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No texto de candidatura ao College de France, Merleau-Ponty reconhece existir, em
sua obra, dois projetos distintos, mas complementares. Por um lado, ha o projeto de
restituicdo do mundo da percepgéo, tal como ele se configurou nas obras Structure du
comportement e Phénomeénologie de la perception. Tratava-se ali de se mostrar que
nossa percepcgao do espago, das coisas, do outro e do mundo humano se dao a partir de
nossa insergéo corporal num dominio de generalidade, que € o mundo da vida, o qual,
entretanto, ficara solapado pelo discurso objetivista das ciéncias naturais e psicologicas,
bem como pelo discurso reflexivo do subjetivismo filosofico. Ndo obstante o mérito desse
projeto no sentido de resgatar o carater temporal de nossos vinculos corporais com o
mundo da vida, Merleau-Ponty apercebeu-se de que o resultado de sua investigagado o
conduzira a uma ma ambiguidade, que € aquela que diz respeito a prépria natureza de
nossa insercao corporal. Por um lado, é a partir de nosso corpo que nos fazemos mundo
€ Nnos comunicamos com o0s outros. Mas por outro, € o0 mundo que nos assegura a
unidade dessa comunicag¢ao. De onde a idéia de uma inser¢éo, a0 mesmo tempo, para si
e para todos. O que nao fez Merleau-Ponty desistir, pois o fato € que tal comunicagéo
intercorporal efetivamente se estabelece. De onde o filésofo compreendeu que a
investigacao dos fendmenos intersubjetivos, como a comunicagdo, a arte e a politica,
poderiam melhor elucidar essa universalidade estética na qual nosso corpo apenas nos

iniciou.

Ora, o presente trabalho ndo prima por investigar esse itinerario tematico de Merleau-
Ponty. A intengao ¢é sinalizar para algo que, do primeiro até o segundo projeto permanece
como ancora de uma so filosofia, a saber, a intuicdo de que, na arte, assim como na vida
(e isso o fildsofo quer mostrar) esse consércio entre o corpo, as coisas € os outros esta,
antes do que explicado, plenamente realizado. Nesse sentido, parto da intuicdo
elementar, que ocorre a qualquer leitor das obras de Merleau-Ponty, de que a obra de
arte € ndo s6 o ponto de passagem do mundo da percepg¢ado para o mundo da cultura,
mas resguarda em si o segredo desse desenlace intercorporal de um s6 mundo que é
antes vivido do que explicado. Nao obstante Merleau-Ponty ndo haver elaborado uma

teoria explicita sobre a obra de arte, ela se exprime em varios momentos de sua obra. E



nesta conversa pretendo, dentro de certo limite, deslindar alguns aspectos dessa
esséncia, dessa intuicdo merleau-pontyana sobre a natureza exemplar da obra de arte

como realizacao carnal do sentido no mundo da vida.

Abstract

In the text of the Candidature for the Colleége de France, Merleau-Ponty recognizes to
exist in his work two distinct projects, but they are completes each other. On one hand,
there is the project of the perception world restitution as which is it configured in the
Structure du Comportement and Phénoménologie de la Perception works. It was about
showing that our perception of space, things, the other and human world occur from our
corporal insertion in a general domain, that is the world of life, however, pressed for the
objective speech of the natural and psychologist sciences, well as for the reflexive speech
of the subjective philosophy. But, nevertheless the merit of this project in order to bring
back the temporal character of our corporal bond with the world of life, Merleau-Ponty
realized that the result of his investigation gave him a bad ambiguity, that’s signify, the
own character of our corporal insertion. On first hand, it's from our body that we
incorporate the world and communicate with the others. But, on the other hand, it’s the
world that assure us the unity of that communication. It means an idea of insertion the
same time for me and everyone. Nevertheless Merleau-Ponty hasn’t give up, because the
fact is that this specific intercommunication occurred. Where from the philosopher
understood the investigation of the intersubjective phenomenon, like communication, art
and politics would be able to demonstrate that several aesthetics where our body has just

started us.

Well, the present work doesn’t prefer to scrutinize this specific way of Merleau-Ponty.
The intention is to show something that, from the first to the second project remains as
only one philosophy, which, the interchange that occurs in art among the body, the things
and the others are, before explained, completely accomplished. Thus, | come from the
elementary intuition that happens to any reader of Merleau-Ponty work, that the master
piece isn’'t only the way from the perception world to the culture world but also keeps in it



the secret of this intercommunication of one world that is before lived that explained.
Merleau-Ponty hasn’t elaborated an specific theory about art, but it has appears in several
moments of this work. And in this speech, | intend, in a certain limit, to discover some

profile of this essence, of this merleau-ponty’s intuition about the better character of the
art like the carnal accomplishment of the world life meaning.



PREFACIO

Trata este trabalho da investigagdo dos varios perfis com os quais Merleau-Ponty
esboca uma possivel definicdo de obra de arte. Em vez de apresentar as diversas
ocorréncias textuais de remissdo de Merleau-Ponty a historia da arte ou as nogdes de
obra de arte, preferi reunir temas ou melhor, perfis dessa esséncia, que é a compreensao
merleau-pontyana sobre o ser da obra. Dessa forma, a leitura dos textos sugeriu trés
aspectos fundamentais e recorrentes: a obra como criagcdo expressiva, tal como a
natureza; a criagcdo expressiva como um evento intercorporal, de onde se depreenderia
uma universalidade que nao é légica, mas sim estética; universalidade essa a qual
Merleau-Ponty chama de carnalidade, que nao é sendao uma forma espontanea de
acontecimento do sentido ou unidade e que em outros momentos ele chamou de Gestalt

profunda.

Esses trés aspectos, a sua vez, estdo em consonadncia com o0 modo como, na tradicdo
artistica brasileira, por exemplo, Merleau-Ponty foi utilizado para se pensar a natureza da
obra de arte. Cito, neste sentido, os trabalhos de Lygia Clark e Hélio Oiticica. Esses
neoconcretos ndo s&o apenas mais alguns artistas brasileiros de grande repercusséo,
mas ocupam um lugar de tamanha importancia no panorama das artes plasticas, com
trabalhos que hoje s&o referéncias para quem quiser dialogar com seu proprio tempo,
pela postura radical que possuem frente ao fazer artistico, em que pesquisam, sobretudo
a relacao entre o artista, a obra e o publico.

Em um momento em que o pais buscava uma modernizagdo — a criagdo da nova
capital federal -, e privilegiava o funcionalismo estetizado produzindo n&o-lugares para a
sociedade universal, Lygia Clark surge propondo, com seus trabalhos, vivéncias
individuais para lembrar ao homem que ele faz parte do mundo. Para libertar o sujeito
inerte no cotidiano, faz seus trabalhos buscando a eminéncia do ato. Como inventora, a
artista extrapola os limites entre arte e vida e questiona nossa relacdo de limite, ao
transformar o espectador em co-autor de suas experiéncias. Seus trabalhos ndo possuem
o carater de objetos com valor em si mesmos, mas sé adquirem sentido se manipulados,

libertando tanto o objeto quanto quem se aventura em suas propostas. De espectador, o
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homem passou a participar, ora atuando no objeto, ora participando de experiéncias
coletivas. E quando aqui a artista dissolve os dualismos sujeito-objeto, interior-exterior,
corpo-pensamento. Os objetos ligam-se ao corpo, sdo 0 meio para se experimentar o
cotidiano de outra maneira, ndo mais como coisas prontas, mas como possibilidade de

exercicio da liberdade.

Melhor que falar de Lygia Clark, seria vivenciar um de seus trabalhos. Por que néao
fazer um Caminhando? E s6 pegar uma tira de papel e dobra-la de modo a ter uma fita
de Moebius. Agora, pegue uma tesoura e fagca um furo no meio da tira para entdo
comecgar a cortar, de modo a percorré-la longitudinalmente. Essa experiéncia faz-nos
experimentar um espago continuo, em que o avesso e o direito se confundem, quebrando
as dualidades (como a nogdo de quiasma em Merleau-Ponty). Caminhando €& uma
poténcia que se tornara um ambito de realidade quando o objeto e quem o faz se
fundirem na acdo. A partir desse momento, o objeto ndo tem mais um significado.
Merleau-Ponty ja dizia que ndo ha objeto em si, o significado ndo estd nele, mas na
relacdo, no momento em que coexistem conosco e entdo nos engajamos. Isso fica
evidente na passagem da Fenomenologia da Percepcdo em que diz: “Ainsi la chose est
le corrélatif de mon corps et plus généralement de mon existence dont mon corps n’est
que la structure stabilisée, elle se constitue dans la prise de mon corps sur elle, elle n’est
pas d’abord une signification pour |’entendement, mais une structure accessible a |
‘inspection du corps, (...) La chose ne peut jamais étre separée de quelqu'un qui la
percoive, elle ne peut jamais étre effectivement en soi parce que ses articulations sont
celles mémes de notre existence et qu’elle se pose au bout d’un regard ou au terme d
‘une exploration sensorielle qui I'investit d humanité.”" E ainda: “Une couleur n’est jamais
simplement couleur, mais couleur d’un certain objet, et le bleu d’un tapis ne serait pas le

méme bleu s’il n“était un bleu laineux.” A fita de Lygia serve como mediador para a

! MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception. Paris: Gallimard, 1945, p.369-370. As
tradugdes desta obra foram utilizadas da edigdo em portugués, feitas por Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
“Assim, a coisa é o correlativo de meu corpo e, mais geralmente, de minha existéncia, da qual meu corpo é
apenas a estrutura estabilizada, ela se constitui no poder de meu corpo sobre ela, ela ndo é em primeiro
lugar uma significagéo para o entendimento, mas uma estrutura acessivel a inspegéo do corpo, (...) A coisa
nunca pode ser separada de alguém que a perceba, nunca pode ser efetivamente em si, porque suas
articulagbes sdo as mesmas de nossa existéncia, e porque ela se pde na extremidade de um olhar ou ao
termo de uma investigacao sensorial que a investe de humanidade”.

2 |bid, p.361 “Uma cor nunca é simplesmente cor, mas cor de um certo objeto, e o azul de um tapete nao
sera 0 mesmo azul se ele ndo fosse um azul lanoso.”
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participagéo, assim como o amor esta nos buqués que Félix de Vandenesse prepara para
Madame de Mortsauf®.

Clark, Lygia. Caminhando (1964).

Lygia Clark propunha a incorporagao do objeto pelo outro, e, diante disso, da a
entender a importancia do corpo para a existéncia da obra. A acdo e as escolhas sao
necessarias para a realizagdo do trabalho. E nesse sentido que suas propostas mostram
uma relagao social: o dialogo. Este esta no agir do participante e na resposta imediata

dos trabalhos.

Nessa arte neoconcreta o gesto expressivo adquire tamanha importancia, mas nao
enquanto gesto do artista quando faz a obra, mas enquanto didlogo com o outro, que o
faz se aperceber da sua existéncia no momento em que vive o trabalho. A importancia
agora esta no presente, assim, o artista se dissolve no mundo, ndo existindo mais a idéia
de um herdi na arte. O homem comum esta na posigao do artista, e este faz com que o
participante sinta que a cada minuto faz sua escolha. Propde devolver a individualidade
ao sujeito, perdida no mundo moderno. Outra notavel referéncia € Hélio Oiticica, que
reestrutura a visdo da obra e a diluicdo de categorias. Entrar em suas propostas é

participar de um campo de experiéncias que se propaga, que continua e se transforma.

3 Ibid, p.371. O amor esta 1a “aussi clairement que dans une caresse”. “(...) tdo claramente quanto em uma
caricia”.

12



Dessa forma, o trabalho ndo se esgota, até porque ndo é um utensilio que vai se
desgastando com o tempo. Experimentando suas proposigdes, vivemos o mundo fora de
um cotidiano justamente para conhecé-lo e, além de conhecer o mundo, conhecer a si

mesmo e 0s outros saindo de uma situacdo amortecida.

A palavra transformacao permeia as propostas dos anos 60-70, no sentido de que
estas viveram a pratica artistica como um processo de permanente experimentacéao,
resistindo ao rétulo, seja de body-art, arte conceitual, performance ou happening. Nesse
sentido, expandiram a nogdo mente/corpo, e enfrentaram a sociedade e limitagdes
politicas. O trabalho desses artistas € constantemente redefinido pelos participantes
individuais, distribuindo sua autoria. Eles brincam com a idéia de objeto unico. E aqui
podemos ver a introdugao do tempo na obra, em que ela acontece em tempo real. Por
isso podemos dizer que o espectador entra como publico, mas se transforma e sai como

artista.

Depois de Hélio Oiticica e Lygia Clark, a arte ndo pode mais ser vista da mesma
maneira. O conceito tradicional de obra ja ndo existe mais, a obra foi carregada para fora
da legitimacédo oficial para poder voltar a ser arte sem se submeter a conceitos ja
determinados, porque ambos os artistas compreenderam o espago fenomenoldgico,
espaco para ser vivido. E, segundo esses artistas, esta em Merleau-Ponty a “inspiragao”

fundamental para se propor uma arte nesses termos.

Eu comecei com Ivan Serpa no Grupo Frente, em 1954. Mas, a
meu ver, a partir do movimento neoconcreto, quando comecei a
propor a saida para o espago, a desintegracao do quadro, isso
tudo, ai € que eu realmente comecei a criar algo s6 meu e
totalmente caracteristico. A desintegragdo do quadro foi, na
verdade, a desintegracdo da pintura; ela é irreversivel, ndo ha
possibilidade, nem razdo, para uma volta a pintura ou a escultura.
E dai para a frente. Entdo parti para a criagdo de novas ordens,
que se dirigiram da primeira série de espagos significantes para

uma abolicdo da estrutura significante. Eu procurava instaurar
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significados, que depois fui abolindo. Havia uma certa influéncia do
Merleau-Ponty e das teorias do Ferreira Gullar na evolugcdo de
Lygia Clark, por exemplo (ela descobriu 0 negdcio da imanéncia).
Para mim, foi uma abolicdo cada vez maior de estruturas de
significados, até eu chegar ao que considero a invengao pura.
'Penetraveis’, 'Nucleos', 'Bélides' e 'Parangolés' foram o caminho
para a descoberta do que eu chamo de 'estado de invengao'. Dai é
impossivel haver diluicdo. Nao se trata de ficar nas idéias. Nao
existe idéia separada do objeto, nunca existiu, o que existe é a
invengcdo. Nao ha mais possibilidade de existir estilo, ou a
possibilidade de existir uma forma de expressao unilateral como a
pintura, a escultura departamentalizada. S6 existe o grande mundo
da invengéo.*

A filosofia de Merleau-Ponty orientava o pensamento de Oiticica e de Clark. Os
trabalhos desses artistas, essas formas pulsantes, e ndo sé as deles®, primam por uma
anti-monumentalidade, em que obra-espago-tempo-participador estdo unidos.
Caracteristicas ja vista nos trabalho de Merleau-Ponty, que nos contamina e nos impregna
de mundo. Notamos uma gritante influéncia no momento em que o fazer e o refazer é o
momento crucial na atividade produtora, em que permite pensar de modo nao-cientificista
a construcdo artistica, de modo a levar a arte ao ponto inicial, o da percepg¢éo primordial.
E eis que arriscamos dizer que Merleau-Ponty antecipa a arte moderna.

* Entrevista a Ivan Cardoso (1979), Folha de Sao Paulo 16/11/1985, p.48 (A Arte Penetravel de Hélio
Oiticica).

® Posso falar de Glauber Rocha e o Cinema Novo, do Tropicalismo na mdusica, esta que tem como
antecedente a Bossa Nova de Tom Jobim e Jodo Gilberto.
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INTRODUCAO

Conforme afirmou em seu trabalho da candidatura ao College de France, escrito até
1950, Merleau-Ponty se propunha restituir o contato com o mundo da percepgao,
entendendo-se por mundo da percepgao esse dominio ambiguo que € o dominio da
nossa experiéncia sensivel, motora e pratica frente ao indeterminado®. E por meio dessa
experiéncia que o mundo da percepg¢ao se revela para nés ou, entdo, € a partir dessa
experiéncia que as coisas se manifestam. Prop6s Merleau-Ponty entdo restituir a
originalidade de nossa experiéncia perceptiva, reencontrando o mundo primordial - pois &
ali que as coisas estdo. O filésofo procura resgatar o lugar da experiéncia na construgao
do sentido, entendendo-a como um contato efetivo com o mundo, contato esse que se
faz por meio do corpo, como instauragao de um sentido indeterminado e primitivo. E &
nesse momento que ele critica a maneira como a tradigdo cartesiana’ trata a experiéncia,
maneira esta que nao concede ao sensivel um lugar constitutivo na ordem do
conhecimento. O filésofo, a partir da critica fenomenoldgica a nogao de conhecimento,
reconhece seu lugar. E é nesse contexto que se volta para as reflexdes dos artistas,
sobretudo os do final do século XIX, a respeito da natureza da obra de arte. Em tais
reflexdes, reconhece o mesmo motivo tedrico sustentado em sua Fenomenologia da
percepgdo. Mais do que isto, a obra de arte, nos termos das discussdes estéticas do final
do século XIX revela-se uma ocorréncia exemplar no que diz respeito ao esclarecimento

sobre a importancia da experiéncia na constituicao de uma significagéo.

La phénoménologie, comme révélation du monde, repose sur elle-
méme ou encore se fonde elle-méme. Toutes les connaissances s
‘appuient sur un sol de postulats et finalement sur notre
communication avec le monde comme premier établissement de la
rationalité. La philosophie, comme réflexion radicale, se prive en

¢ Revue de Métaphysique et de Morale, in Libraire Armand Colin, n 04, 1962, p.401 — 409.

7 As teorias cartesianas nao fornecem a devida importancia a experiéncia, nao reconhecem a ineréncia dos
fenbmenos a ela, mas rompe a unidade entre eles. Para os cartesianos, fendmeno e experiéncia séao
exteriores entre si, € a compreensao dos fendmenos é reduzida a um ato de representagdo. Buscam no
pensamento a condigdo necessaria para o conhecimento da natureza, que acarreta em um prejuizo
determinista acerca dos fendbmenos e da importancia da experiéncia. Conduziram a reflexdo filoséfica para
um formalismo, que revela uma concepgédo dogmatica do mundo, onde nao ha lugar para 0 ambiguo e o
inacabado. MULLER, Marcos José. Merleau-Ponty — Acerca da Expressdo. Porto Alegre: Edipucrs, 2001,
p.13-28.
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principe de cette ressource. Comme elle est, elle aussi, dans |
“histoire, elle use, elle aussi, du monde et de la raison constituée. Il
faudra donc qu’elle s’adresse a elle-méme I'interrogation qu’elle
adresse a toutes les connaissances, elle se redoublera donc
indéfiniment, elle sera, comme dit Husserl, un dialogue ou une
méditation infinie, et, dans la mesure méme ou elle reste fidéle a
son intention, elle ne saura jamais ou elle va. L inachévement de la
phénomeénologie et son allure inchoative ne sont pas le signe d’un
échec, ils étaient inévitables parce que la phénoménologie a pour
tache de révéler le mystére du monde et le mystére de la raison. Si
la phénoménologie a été un mouvement avant d’étre une doctrine
ou un systeme, ce n’est ni hasard, ni imposture. Elle est laborieuse
comme |'oeuvre de Balzac, celle de Proust, celle de Valéry ou celle
de Cézanne, - par le méme genre d’attention et d’étonnement, par
la méme exigence de conscience, par la méme volonté de saisir le
sens du monde ou de I'histoire a I'état naissant. Elle se confond

sous ce rapport avec |’effort de la pensée moderne.®

Relativamente a obra de arte, Merleau-Ponty vé dois aspectos: primeiro, que o sentido
na obra é indissociavel a experiéncia, e segundo que os artistas como Cézanne, tendo
reconhecido essa indissociabilidade, desencadearam um movimento no sentido de
restituir a importancia da experiéncia na producéo de um sentido. E é isto que o filésofo
quer fazer em filosofia, descrever a experiéncia como horizonte primeiro do sentido. E,

talvez por isto, ao ler seus escritos, percebo nele a questdo da obra de arte como algo

8 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.XVI. “A fenomenologia, enquanto
revelacdo do mundo, repousa sobre si mesma, ou, ainda, funda-se a si mesma. Todos os conhecimentos
apoiam-se em um “solo” de postulados e, finalmente, em nossa comunicagao com o mundo como primeiro
estabelecimento da racionalidade. A filosofia, enquanto reflexéo radical, priva-se em principio desse recurso.
Como esta, ela também, na histéria, usa, ela também, o mundo e a razdo constituida. Sera preciso entédo
que a fenomenologia dirja a si mesma a interrogagcdo que dirige a todos os conhecimentos; ela se
desdobrara entéo indefinidamente, ela sera, como diz Husserl, um dialogo ou uma meditagao infinita, e, na
medida em que permanecer fiel a sua intencdo, nao sabera aonde vai. O inacabamento da fenomenologia e
0 seu andar incoativo ndo sao o signo de um fracasso, eles eram inevitaveis porque a fenomenologia tem
como tarefa revelar o mistério do mundo e o mistério da razdo. Se a fenomenologia foi um movimento antes
de ser uma doutrina ou um sistema, isso nao é nem acaso nem impostura. Ela é laboriosa como a obra de
Balzac, de Proust, de Valéry ou de Cézanne — pelo mesmo género de atengéo e de admiragao, pela mesmo
exigéncia de consciéncia, pela mesma vontade de apreender o sentido do mundo ou da histéria em estado
nascente. Ela se confunde, sob esse aspecto, com o esforco do pensamento moderno.”
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recorrente. Merleau-Ponty escreveu sobre Cézanne e o exemplo da obra de arte aparece
em muitas obras (Fenomenologia da Percep¢do, O Olho e o Espirito, A Duvida de
Cézanne, A Linguagem Indireta e as Vozes do Siléncio). E como se buscasse, na histéria
da arte, a confirmagédo de sua propria interrogagcdo (sobre o lugar da experiéncia na
constituicdo do sentido). Porém, ndo obstante esse recurso ostensivo de a obra de arte
atender expectativas tedricas advindas da historia da filosofia, acredito poder identificar
nele mais do que as expectativas tedricas do fildsofo. O recurso a histéria da arte da a

entender um conceito de obra, o qual, entretanto, ndo foi explicitado numa teoria estética.

Nao ha duvida que se posso compreender em seus textos uma nogao de obra de arte,
tal nogao estara impregnada de um sentido ontolégico. Mas ainda assim, trata-se de uma
nocao de obra de arte. Merleau-Ponty se propde entender a questao da expressividade e
vé nas formas artisticas um exemplo para se pensar a percepgao. Em suas investigacdes
filosoficas, o fildsofo busca entender a expressividade das obras, ou seja, visa entender o
que € que da as obras o poder para manifestar o que nao esta nelas, e aprende, com os
pintores, que essa expressividade ja esta na propria experiéncia perceptiva. E o trabalho
da arte € o de retomar essa expressividade por outros meios. Neste sentido, a
expressividade € inerente a experiéncia; a arte ndo quer a explicagdo a partir de
pensamentos prontos; os meios de expressao artisticos sdo a retomada da propria
experiéncia primordial. Assim, Merleau-Ponty reconhece na obra de arte a expressao de
significagcdes especiais, o que implica em reconhecer, para a obra, uma significagdo que

nao esta fora dela, mas esta nela mesma como experiéncia.

Merleau-Ponty nos mostra que a expresséo se faz presente de forma inédita, como
uma operagao criadora, em que algo se manifesta como apelo de continuidade e de
retomada. Essas consideragdes, segundo nosso entendimento, ja sdo uma teoria
estética, que mostra que o sentido da obra esta nela mesma como expressido. Mas esse
sentido ndo € irracional e, sim, uma sorte de racionalidade operante, criadora, em que a
vida do artista se da segundo outros meios. A caracteristica dessa racionalidade € que
ela estda sempre inacabada. Logo, € ele que abre espago para a participagdo do outro.
Enfim, o sentido é expressao de uma criagdo que é a retomada inacabada e ambigua da

vida do artista por ele mesmo em diregdo ao outro. E € por isso que ndo podemos
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sobrevoar o mundo e apenas contempla-lo sem nele participar, sem habita-lo, pois o
mundo nao é exterior a nds; ndés somos parte dele, somos feitos de seu estofo, como diz
o filésofo. Desse modo, Merleau-Ponty busca uma certa universalidade como aquela dos
artistas, feita de entrelagamentos, e ele nos direciona para um mundo operante, em que a
retomada da percepcdo é o retorno aos mistérios do mundo. E neste sentindo que propde
uma verticalidade que desconstréi o espaco da representacdo, no caso da pintura, a
renascentista. Verticalidade esta que permite uma ontologia do ser da indivisdo. Quando
invoca a experiéncia dos artistas para contrapor ao sobrevéo, o filésofo esta em busca de
um mundo primordial, o que o leva a dizer que o conhecimento que temos de uma obra
nao substitui a experiéncia direta com ela. Ela se transcende, antecipando-se as que
virdo, e o0 espectador a transcende, retomando-a, pois ela conserva-se viva para os

outros.

Merleau-Ponty, em seus textos, tenta nos dizer que ndao somos resultado de
causalidades, mas seres livres. E essa liberdade € exercida a partir de nossas vivéncias.
Sabemos do mundo por nossa visdo, que passeia por ele, e, nele, olha e percebe suas
coisas. Este perceber & agrupado por nés, e as nossas escolhas tornam-se verdadeiras.
Nosso olhar deixa-se vivenciar, ndo aceitando conceitos ja determinados, € ele quem
enveloppe, palpe, épouse les choses visibles.® E por isto que visa somente descrever as
coisas, € nao explica-las ou analisa-las, como uma realidade “em si’. Pois analisar é
matar o ser que |Ihe é inerente. Seu interesse pelas artes ndo tem o propésito de explica-
las ou inventar teorias, mas o de discutir problemas filoséficos e ver o que elas tém a
dizer, na medida em que retoma a questao do sujeito e do objeto em uma ontologia. Este
trabalho, entao, visa detectar tal sentido, ndo criticando, mas apenas colocando seu autor

na posi¢cao de mero leitor de suas obras.

Na presente dissertacdo, pretendo mostrar como, no decorrer dos diversos textos,
Merleau-Ponty, ao recorrer a obra de arte para discutir questdes da filosofia, exprimiu um
certo entendimento acerca da natureza da obra de arte, € 0 que me interessa pontuar.

Por isso, o trabalho esta dividido da seguinte forma: no primeiro capitulo, MERLEAU-

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail p.175. Paris: Gallimar, 1986.
A tradugdo desta obra foi utilizada da edigdo em portugués feita por José Arthur Gianotti. “escolhe, apalpa,
envolve, esposa as coisas.”
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PONTY ACERCA DA EXPRESSAO ARTISTICA, pretendo lancar uma apresentacdo
possivel da nogdo merleau-pontyana da expressdo artistica. Para tanto, trato da (1)
tematica da retomada da experiéncia perceptiva, em que pesquiso como Merleau-Ponty
descreve o nascimento do sentido junto ao mundo da percepgdo e vé nas obras de
Cézanne um auxilio para tal assunto. Logo passo ao tema da (2) expresséao e criagao, em
que mostro o carater complexo da experiéncia por cujo meio esse sentido é instituido
(qual seja esse carater, amalgama do pensamento e da percepgao). Destaco (3) o carater
corporal da expresséao criativa e a nogao de estilo que esta corporeidade da expressao
enseja. Mostro entdo o (4) carater especifico ou siléncio das significagbes artisticas, que
o filésofo irda chamar de significagdes existenciais, 0 que me permite contrapor as (5)
vozes do siléncio e o privilégio da razdo, tal como Merleau-Ponty o mostra em Le

Langage Indirecte e les Voix du Silence."

No segundo capitulo, UNIVERSALIDADE E INTERCORPOREIDADE DA OBRA,
busco nos escritos do filésofo o carater comunicativo da obra e como isso se da de modo
a envolver o outro no processo de criagdo, mostrando que o artista ndo é um ser sé no
mundo. E entdo que venho a tratar primeiramente da (6) duvida de Cézanne como um
apelo de continuidade, em que vejo como a duvida do pintor ndo € algo que impossibilite
seu trabalho criativo, mas, ao contrario, 0 que o ajude na expressividade da obra como
apelo ao outro. Em seguida trato da (7) universalidade e intercorporeidade mostrando o
carater intercorporal da obra, decorrente dessa duvida. Mostro que é justamente por esse
apelo de continuidade que a obra pode ser universal, porque € ambigua e inacabada.
Abordo, entdo, o tema da (8) universalidade como retomada e construgédo da liberdade,
mostrando a dialética da vida e da obra e a liberdade que o espectador tem em buscar
novas significagdes a partir dos caminhos indicados pela obra, para entdo chegar a critica
merleau-pontyana a concepg¢ao vulgar de génio que ele designa pela expresséo (9)
embuste do criador. E por fim, trato do (10) apelo de continuidade e da universalidade

como retomada.

No terceiro capitulo, A ONTOLOGIA DA ARTE E A FILOSOFIA COMO OBRA,

““

procuro pelo carater carnal da obra, esta que faz com que “.. je m’enfonce dans |

" MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte e les Voix du Silence in Signes. Paris: Gallimard, 1960.
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‘épaisseur du monde...”"" Para tanto, comecgo por falar da (11) crise das ciéncias e o
retorno ao ser, em que noto a preocupacdo de Merleau-Ponty em entender a “ciéncia
secreta” que fazem os pintores, que utilizam a experiéncia corporal para conhecer o
mundo, para entdo passar a falar da (12) carnalidade da experiéncia e da experiéncia da
carnalidade na obra. E na (13) obra como reversibilidade que encontro a nocdo de
quiasma, para entdo mostrar a (14) filosofia como obra, com seu carater interrogativo e

criativo.

""" MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.236. “... eu me afundo na espessura do
mundo.
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MERLEAU-PONTY ACERCA DA EXPRESSAO ARTISTICA: NATUREZA E
CRIACAO

Nesta primeira parte, estudo como, ao refutar as interpretagcbes tradicionais sobre o
programa artistico de Cézanne (o qual se propunha exprimir na tela a experiéncia de
percepcao do mundo) e sobre as caracteristicas de Cézanne pintor (as quais mostravam

a intima vinculagéo entre a obra e a vida do artista), Merleau-Ponty introduz um “conceito”

de obra de arte. Ele ndo é um esteta ou um critico de arte. Sua preocupacgao primeira é




discutir os fundamentos de nossa consideracdo do mundo e da cultura. Isso implica,
segundo cré o filésofo, uma reflexdo radical sobre a origem de nossos produtos culturais,
como a ciéncia, a filosofia e a propria arte. E é neste sentido que, ao tematizar as
interpretacdes de Emile Bernard e Emile Zola sobre a obra de Cézanne, Merleau-Ponty
procura apreender aquilo que essas analises ignoram e que, de alguma forma, ja tinha
sido indicado pelo préprio Cézanne, a saber, que o sentido é sempre uma retomada
criativa daquilo que nds primeiramente vivemos junto a natureza. E talvez possamos
entender o mundo perceptivo a partir da criagdo, a partir da retomada da percepgao junto
ao outro, junto a cultura. Talvez a arte seja um caminho fecundo para se entender a
percepcao. Apos 1946, comecgou a ganhar maior relevo nos trabalhos de Merleau-Ponty a
preocupacgao com a questdo sobre como o Mundo da Percepgao desemboca no Mundo
da Cultura. Mas isso nao quer dizer que ele tenha desistido do projeto de retomada do
Mundo da Percepgao, apenas dedicou-se mais ao Mundo Cultural e a investigar a
comunicagédo, da qual resulta a Prose du Monde’. Nesta preocupou-se em descrever 0s
processos de criagdo intersubjetivos, ambiguos e inacabados, e, ao descrever esses
processos, procurou apontar, de modo obliquo, o mundo da percepcéao, diferente como
fizera na Fenomenologia da Percepgdo, em que tinha tido uma postura eminentemente
fenomenoldgica e para a qual importava mostrar as coisas a partir delas mesmas. O que
ele queria antes descrever de maneira direta, ou seja, o mundo perceptivo, agora o fazia
de modo indireto, apoiando-se nos processos de criagdo. Foi uma retomada segundo
outros meios, em que nao havia uma rivalidade, por isso tratou do mundo das artes e da
linguagem. E ele compreendeu, a partir da obra de arte, que 0 mundo perceptivo &
sempre retomado em nossa vida simbdlica, e a maneira de comunicagao tanto se da com
as artes plasticas como com a literatura. A analise da obra pictorica e da obra literaria
leva a compreender a expressao de um sentido. E o interesse deste estudo € mostrar o
carater propriamente corporal da produgdo de significados e do estabelecimento do

comportamento intersubjetivo.

Que o mundo da percepcédo se deixe retomar por nossas obras criativas, € o que
Merleau-Ponty compreendeu vendo e lendo Cézanne. J&4 Emile Bernard n3o apreendeu a

abrangéncia do programa do pintor no momento em que o acusava de tentar

2 Revue de Métaphysique et de Morale, in Libraire Armand Colin, n 04, 1962, p.401 — 409.
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compatibilizar duas tarefas inconciliaveis: i) aquela formulada pelos classicos, e que
consiste na tentativa de se representar na tela a solidez dos objetos da natureza e ii)
aquela formulada pelos impressionistas e que consiste em se representar na tela as
impressdes vividas por cada qual. Porém Cézanne n&o aceitou a dicotomia mundo
exterior — impressdes subjetivas. Ao contrario dessas definigdes abstratas, Cézanne viveu
a unidade do mundo e da subjetividade como natureza primordial. E é essa unidade que
ele quis retratar. Para tal, o pintor ndo precisa separar o que é da ordem do pensamento
e da ordem da percep¢ao. Na natureza primordial, essas faculdades se imbricam. E eis
por que buscou unir sua percep¢ao do mundo e seu pensamento, sua técnica. Se tivesse
utilizado apenas sua boa habilidade para pintar, o sentido da obra n&o iria aparecer, seria
uma obra mediocre, teria sido apenas constituida pelo pensamento. Merleau-Ponty
mostrou que Cézanne quer o entrelagcamento da percepgdao com o pensamento, pois so
dessa forma, somente ao unir sua relagdo primitiva entre o0 mundo e sua habilidade
pictorica, é que o sentido aparece. O pintor “cherche toujours a échapper aux alternatives
toutes faites qu’on lui (Emile Bernard) propose, - celle des sens ou de [’intelligence, du
peintre qui voit et du peintre qui pense, de la nature et de la composition, du primitivisme
et de la tradition.” * Ele surgiu apenas porque Cézanne tinha uma experiéncia perceptiva
da natureza anterior a todo conhecimento ja sedimentado. E eis que o sentido que a obra
exprimia ndo deixou de ser a retomada do mundo perceptivo, sendo algo que nao
podemos apreender previamente. E o préprio estilo do artista inserido no mundo, seu
modo de habitar. O sentido esta a palpitar na obra, esta Ia como o modo que o pintor tem

de habitar o mundo.

Merleau-Ponty ja afirmava na Fenomenologia da Percepg¢édo que, tanto na linguagem,
como na obra pictdrica, esta o que se quer significar, ndo sendo, portanto, uma alegoria,
apenas um meio para dizer-se algo diferente, que nela ndo esta. Diante de um quadro,
essa significagdo aparece quando o tomamos como sendo nosso; assim poderemos
deixar que seu sentido silencioso venha a superficie. A obra significa por nela haver um
excesso que pode ser retomado e que possibilita sua continuidade. Esse excesso esta ali

para que o espectador o retome, pois na obra esta mais do que o que foi dito; ela sempre

¥ MERLEU-PONTY, Maurice. Le Doute de Cézanne in Sens et Non-Sens. Paris: Nagel, 1996 p.22.
“Cézanne procura sempre escapar as alternativas que ele (Emile Bernard) Ihe propde, - aquela do sentido
ou da inteligéncia, do pintor que olha e do pintor que pensa, da natureza e da composi¢éo, do primitivismo e
da tradigao.”
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tem algo a mais que ultrapassa o dado, isto por ser ela expressiva. Hd sempre um
excesso, pois o pintor nunca se esgota em sua obra, e isto que esta la e que ndo vemos
€ um apelo de continuidade, o que faz com que queiramos retomar a obra e o que
possibilita as vindouras. Esse apelo ndo € mais que o estilo do artista enquanto inserido
no mundo. E sua forma particular de habita-lo que aparece por meio de seus gestos e de
sua maneira de articular as palavras. Portanto, no modo de gesticulagéo esta o estilo de
cada falante, o modo de ser de cada um.

E quando retomamos a obra, quando nos abrimos ao excesso, ou seja, ao que ali
estava latente, € que se estabelece a comunicacdo. O artista chama o espectador para
que retome sua obra e, quando isto acontece, tem-se uma nova significacdo. Mas isto s6
se da quando o artista desempenha seu papel criativamente. Para essa nova significagao
surgir ele preocupa-se unicamente com a linguagem e ndo com seu estilo, e logo se vé
rodeado de sentido. Por isso Merleau-Ponty diz que ele trabalha as avessas, como o
teceldo que vai tecendo suas tramas e quando se da conta, ja estd com seu trabalho
prenhe de significagdo. A obra, nesse sentido, € a matriz de uma comunidade de
comunicagao, e € ai que a expressao torna-se significativa. E ela comunica-se com todos
os que estdo dispostos a doar-se a ela. Cada didlogo sera diferente e imprevisto.
Merleau-Ponty bem diz que jamais somos exteriores a linguagem, nela temos a nossa
disposi¢do uma infinidade de caminhos que nunca mostram para onde irdo nos levar, e
que sO6 o saberemos no momento em que a usarmos. O saber sO € possivel com a
linguagem, ainda que esse saber seja tacito. Ai os significantes tornam-se significados,
ou seja, quando os reunimos de alguma forma. Primeiramente, eles estao
indeterminados; é quando os aglomeramos que adquirem uma significagcdo. O que
significa esta 1a, ndo existe algo por tras, mas esta entre eles, como um excesso. Por isso
o filésofo critica os que acham que o sentido seja exterior e os que o tomam como
equivalente. Para Merleau-Ponty, a significacdo nao esta ao lado dos signos, embora nao
exista sem eles. A significacdo esta la, como algo a mais, ndo é exterior aos signos, mas
nem por isto se confunde com ele, pois € um excesso. Nunca a apreendemos, ela é
fugidia. S6 podemos ter uma nocao de sua significagdo se nos envolvermos com a
linguagem: s6 assim teremos uma fala criativa, auténtica e expressiva, que Merleau-

Ponty chama de fala falante. Deste modo podemos passar de um estranhamento para
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um pertencimento. E criamos novas significagdes, que néo sédo apenas feitas articulando-
se pensamentos prontos, como acontece na fala falada. Essa producdo de uma nova fala
esta em estado nascente, em que o sentido nasce com as palavras, durante o processo,
na acao do falante. Assim, a linguagem se torna expressiva, porque nossa atividade

corporal também o é, e, com isto, inauguramos pensamentos solidarios com a percepg¢ao.

25



1. Na trilha de Cézanne: a expressao da experiéncia perceptiva.

Na pintura da época do auge dos saldes e, sobretudo, na avaliagdo do olhar dos
criticos da época, o que importava era a obra acabada, fundada nas técnicas, o que
explica como um mesmo quadro podia ser trabalhado por varios pintores. Varios mestres
académicos agiam desta forma, apenas tragavam as figuras e seus aprendizes pintavam,
quer dizer, preenchiam o quadro com a cor, o0 que gerava um “empobrecimento do
percebido”. ' Mas nos quadros dos grandes mestres ndo se percebe essa pobreza
sensivel que as obras dos saldes revelavam. Ha ali uma vivacidade, um “sentimento de
natureza”. E os quadros e as cartas de Cézanne chamaram a atencao de Merleau-Ponty
para esse sentimento. O filosofo quis entdo entender o que o pintor fez, de que forma
rompeu com a pintura académica, a qual tinha implicado um abandono da percepcao.
Cabe aqui falar um pouco dessa época historica chamada Renascimento, desse periodo
de transicdo da Idade Média para a Moderna, em que o homem tornou-se estudioso do
humano e passou a valorizar-se e a valorizar a natureza, opondo-se ao divino e ao
sobrenatural. O homem passou a ter uma visao cientifica, a ado¢ao da podlvora e da
bussola e o surgimento da imprensa, fazem com que o homem tenha uma nova postura
em relagdo a vida. Os acontecimentos ndo dependem mais s6 de Deus, mas dele proprio
tambeém.

O Renascimento surgiu em Florenga, quando grandes banqueiros passaram a dividir o
poder com a Igreja. Este novo estagio de energia vital implica nhuma total consciéncia e
num exercicio mais livre de faculdades do que foi 0 caso no periodo medieval.
Ressurgem atividades simplesmente intelectuais, estimuladas pela restauragcdo do
aprendizado antigo, e sua aplicagdo nas artes e literatura. A redescoberta do passado
classico restaurou no homem em busca de sua liberdade espiritual a confianga nas suas
proprias faculdades, revelou a continuidade da histéria e a identidade da natureza
humana apesar dos diferentes costumes, auxiliou a criagdo de obras primas na literatura,
filosofia e arte, provocou a pesquisa, encorajou a critica, ultrapassou as estreitas
barreiras impostas pela ortodoxia medieval. Nas artes, buscou-se a estabilidade, assim

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Merleau-Ponty na Sorbonne: Resumo de Cursos. Campinas: Papirus, 1990,
p.265.
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como em outras areas, o conhecimento universal. O racionalismo passou a ditar qualquer
forma de pesquisa. O homem tornou-se humanista, encontrou a maneira de se auto-
respeitar. O empenho para reconstituir a si mesmo como ser livre, e ndo como escravo do
despotismo teoldgico, se pode observar nas letras, as quais agora apontam muito mais
na direcdo do homem do que na da divindade. Este processo de renovacgao da cultura,
sugeriu o rompimento com o passado imediato, buscando uma volta a Antiguidade e a
imitacdo da Natureza. A invencdo da perspectiva, por Brunelleschi, veio abrir uma nova
maneira para “apropriagao” da realidade, com bases cientificas, convertendo o espaco
em algo mensuravel, racionalmente estruturado conforme leis matematicas, e as
propor¢cdes submetidas a escala humana. A arte ganhou seu mérito, ndo € mais uma
simples atividade manual, mas uma investigacdo, com bases teodricas, da realidade
visual, procurando sempre ser copia fiel da natureza. Cabe dizer que € nesse periodo de
racionalidade que surge o auto-retrato e o edificio de planta central, organizado em torno
de uma cupula. Ora, é contra a banalizagao desses ideais classicos de racionalidade, de
imitacao da natureza, e, inclusive contra a frivolidade com que vem se tratando a ciéncia,

que pintores como Cézanne realizam sua obra.

Cézanne chamou a atengdo de Merleau-Ponty ao propor, ainda que por meios
tedricos ndo muito claros, uma atitude de busca ou retomada das origens, da experiéncia
primitiva do mundo, pois o que lhe importava era transportar para a tela a relacdo que
temos com o objeto, fazer “um registro do eco que o objeto desperta em nés”."> Cézanne
buscava a emogao, buscava a profundidade do ser, do qual queria trazer para o quadro
nao apenas a imagem, mas a propria realidade. Por outras palavras, o pintor queria ser
fiel aos fendmenos, queria pintar o proprio mundo, a prépria realidade, no que ela tinha
de essencial em relagédo a sua vida. Queria recolocar a tradicdo em contato com o mundo
natural, pois esta tradicao talvez tivesse perdido totalmente seu contato primordial com o

mundo no excesso de técnica para pintar.

Emile Bernard' lembra que, na tradicdo classica, um quadro exige contornos,
composicao e distribuicdo de luzes. Cézanne diz: “lls faisaient le tableau et nous tentons

"% |bid, p.266.
16 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Doute de Cézanne, p.21. “Eles faziam quadros e nés tentamos um
pedaco de natureza”. “E preciso curvar-se ante esta obra perfeita. Dela tudo nos vem, por ela existimos,

esquecemos todo o resto”.
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un morceau de nature”. Para ele, diante da natureza “il faut se plier & ce parfait ouvrage.
De lui tout nous vient, par lui, nous existons, oublions tout le reste”. Cézanne nao
abandona as sensacgdes, busca a impressdo imediata da natureza. O pintor ndo se
prendeu a perspectiva classica'’, mas quis o mundo primordial, a perspectiva vivida, a da
percepcdo, ndo a perspectiva geométrica. Quis sempre a unido, o entrelagamento das
coisas, nao quis separar sensacado e pensamento, quis pintar a matéria ao tomar forma,
em que a ordem apareceu de uma organizagado espontanea, pois 0 mundo n&o é o que
pensamos, mas o0 que vivemos. E a vivéncia é a maneira individual segundo a qual cada
um de nds percebe, imagina, deseja, age e decide. Sentimos e percebemos formas,
totalidades dotadas de significagdo, que tém sentido em nossa histéria ao fazer parte do
nosso mundo. Merleau-Ponty diz que ndo € apenas na perspectiva ou outras leis que
esta o gesto do pintor, mas na “paysage dans sa totalité et dans sa plénitude absolue” ®.
O pintor faz, ao pintar, o exercicio da unidade entre as sensagdes (seu olhar, seu corpo)
e sua singularidade de individuo no mundo enquanto pensamento. Cézanne ndo quis
pintar como na tradigdo, mas retomar a visdo primitiva do homem em relagao a natureza,
quis apresentar a expressividade do mundo. N&o quis pintar segundo as leis académicas,
mas de maneira inovadora, inovando o tratamento pictérico. A técnica foi-lhe importante,
mas o sentimento frente a natureza devia estar antes presente. Diz Cézanne: "A arte que
néo se baseia num sentimento ndo e, de todo em todo arte... O sentimento é o principio,
o0 comecgo e o fim, habilidade, objetivo, técnica — tudo isso esta no meio (...) E se me
dominar, se desenhar ou pintar como fazem nas escolas... deixarei de ver seja o que for.
A boca e o nariz convencionais S&o0 sempre 0s mesmos, sem alma, sem mistério, sem

paixdo...” '° Para o pintor, a natureza é quem ensina a pintar, pois € nela que estdo os

17 Nessa definicdo de arte classica, quer dizer, a pintura feita para os saldes, onde a boa técnica era visada.
Uma boa pintura era a que possuia um bom desenho e uma boa composi¢ao, para depois ser colorida.
Cézanne, ao contrario, falava que o desenho e a cor ndo s&o distintos, ao mesmo tempo que se pinta,
desenha-se, dizia ele. A cor, entdo, ficava subordinada ao desenho, aos contornos, ao claro-escuro. Na
tradigédo classica da arte, a imitagdo das figuras deveria ter suas corretas relagbes espaciais, utilizando-se
da perspectiva geométrica. Existia uma razdo entre o que era visto e o que era pintado, colocando uma
barreira para a percepgao. Era importante conquistar os criticos, levar em conta seus gestos e opinides,
sempre atendendo normas e proporgdo, segundo uma receita, a favor da perfeigcdo ideal. Cézanne diz:
“Tenho de trabalhar continuamente, ndo para atingir a perfeicdo dos imbecis — e isto que vulgarmente se
aprecia tanto ndo passa do resultado de uma habilidade e faz de toda a obra daqui deriva inartistica e
vulgar’. CEZANNE, Paul apud BARNES, Rachel (org). Os Artistas Falam de Si Préprios: Cézanne. Trad.
Maria Celeste Guerra Nogueira. Lisboa: Dinalivro, 1993, p.29.

'8 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Doute de Cézanne, p.29. “Paisagem em sua totalidade e em sua
plenitude absoluta”.

'Y CEZANNE, Paul apud BARNES, Rachel (org). Os Artistas Falam de Si Préprios, p.30.
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fendmenos de luz, cor e formas originais, por isso o artista pinta a partir dela, através de
sua experiéncia perceptiva. O artista exprime segundo as cores fornecidas pela natureza,
evita o desenho perspectivo tradicional, segundo uma ordem acabada, que € o contrario
da visao primitiva. Mas isso ndo quer dizer que os renascentistas estivessem errados
quanto a perspectiva, mas que esta ndao € uma percepcao livre e, portanto, a expressao
que Cézanne tanto procurava ao pintar seria danificada pela rigidez das tradigbes

académicas.

Bernard perguntou a Cézanne se ele queria voltar a natureza, como se pintasse como
os animais. O pintor disse que isso n&o seria possivel, por ndo haver distincdo entre
pensamento e visdo, eles andam juntos. E preciso olhos para ver a natureza, mas
pensamento para distinguir as cores. Ele quer pintar a natureza, ndo a natureza que a
ciéncia descreve, mas sim a que vive. Isso ndo quer dizer pintar como um animal, pois
pensamento e visdo estao unidos. Esse pensamento ndo € um pensamento acomodado,
pronto, ndo é fala falada® , em que j& estdo resolvidos todos os problemas. E um
pensamento que se faz com a visdo. Nao se dirige a algo ja pronto, mas mobiliza uma
linguagem junto com os sentidos, estes que ainda n&o estdo terminados. O pintor nao
quer retomar o que todos ja sabem, o pensamento precisa criar algo, precisa desconstruir
os antigos modelos e ser um pensamento que estd em obra, ativo, cumplice da
percepcdo. O que a matéria diz, precisa-se ouvir, empenhar o espirito para forma-la. E

preciso pensar?', e esse pensar € o entrelagamento com os nossos gestos.

Cézanne aconselhou Bernard a tornar-se classico pela natureza, ou seja, enfatizou a
importancia da sensagao e da experiéncia direta. Diante disso, Bernard, pensando
compreender o pintor, inverteu o papel do artista ao dizer que ele estava em busca de
uma arte decorativa e abstrata.?? O erro de Bernard estava em pensar que o classico
deve ser levado a natureza, quando o que Cézanne queria era justamente tornar-se

classico a partir dela, como se acrescentado a natureza. Nao € por acaso que Richard

2 Na fala falada as palavras repetem estruturas de falas ja ditas, onde ndo ha a criagdo de um novo sentido.
Sao formas linguisticas ja faladas, que reproduzem pensamentos ja prontos, ja formulados, onde nao ha
algo inédito. MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.267.

2! Questionar o seu trabalho € uma condigao crucial para o artista.

2 SHIFF, Richard. Cézanne et la fin de I'lmpressionisme. Trad. Jean Francois Allain. Paris: Flammarion,
1995, p.113.
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Shiff afirmou que “Le classicisme de Cézanne surgit naturellement: il est trouvé et non
construit.”* O pintor desejou tornar-se classico através da sensacao, e para tanto, devia
transmitir o que via, esquecer tudo o que existisse antes de ele, assim poderia expressar

sua personalidade. Em uma carta a Bernard escreve:

Meu caro Bernard, aprovo em grande parte as idéias que vocé ira
desenvolver em seu proximo artigo para o Occident. Mas insisto
sempre no seguinte: o pintor deve dedicar-se inteiramente ao
estudo da natureza e se esforgar para produzir quadros que sejam
licbes. As conversas sobre arte sdo quase inuteis. O trabalho que
leva a realizagdo de um progresso no nosso oficio € uma
compensacao suficiente por ndao sermos compreendidos pelos
imbecis. O literato exprime-se com abstragdes, ao passo que o
pintor concreto o faz por meio do desenho e da cor. Suas
sensacgdes, suas percepcdes. Nao somos nem escrupulosos
demais, nem sinceros demais, nem submissos demais a natureza,
mas somos mais ou menos senhores do nosso modelo e
sobretudo dos nossos meios de expressido. Penetrar o0 que tem
diante de si e preservar em se exprimir o mais logicamente
possivel. Queria transmitir minhas respeitosas saudagdes a Sra.
Bernard, a vocé um bom aperto de mao, e lembranca as

criangas.*

Entregue a si mesmo, Cézanne pbdde olhar a natureza como s6 um homem sabe fazé-
lo dessa forma, por isso podemos dizer que o sentido de sua obra ndao pode ser
determinado por sua vida. O mundo aparecia para ele daquela forma, e ele simplesmente
o libertou. As proprias coisas e os rostos como sentia pediam para ser assim pintados.
Cézanne assim o fez; expressou o que queriam dizer. Ele observava as coisas daquele
jeito, sua relagdo com a realidade era daquela forma, por isso pintava assim. Nao existe

imitacdo em seus trabalhos, mas a experiéncia, em uma relacao afetiva. Observamos as

# Ibid, p.120.
»* CEZANNE, Paul. Correspondéncias. Trad. Anténio de Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992,
p.247.
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coisas de acordo com o que elas nos causam. Cézanne diz: “eu pinto como vejo, como
sinto — e tenho sensagbes muito fortes — também eles (...) sentem e véem como eu, mas
néao ousam... fazem pintura de saldo... Mas eu ouso, (...). Tenho a coragem das minhas

opinides... e ri melhor quem ri por ultimo”.?°

Ao acreditar que todos podem ser honestos com a natureza, segundo seu modo de
ver, o artista convidava o espectador a ver o que ele proprio via, ou seja, ele quer levar
seu espectador ao olhar originario. Pois fazer arte é o resultado da vivéncia de cada um,
€ um trabalho de construcdo e de eterno aprendizado. O impressionismo ajudou Cézanne
a ver a pintura ndo como a encarnacao de cenas imaginadas, mas como um trabalho na
natureza, um estudo preciso das aparéncias. Os impressionistas queriam restituir a
pintura da mesma forma que os objetos atingem a visao e atacam os sentidos. Com eles,
Cézanne percebeu a importancia do estudo preciso da natureza, pois é nela que estao os
acontecimentos primitivos, ela € o mestre com quem se deve aprender a pintar. Quando
entrou em contato com os impressionistas, passou a produzir obras originais, sua propria
obra, de acordo com a visdo que tinha da natureza, uma visao sincera consigo mesmo,

diferente daquela tida ao imitar os mestres dos saldes.

Pissarro lhe dizia que ndo existia claro-escuro na natureza, mas sensacgdes de cor. O
claro-escuro € um artificio académico, e nao provindo de uma experiéncia pessoal, mas
derivado das leis da fisica. Cézanne entdo eliminou os contrastes entre o preto e o
branco, mas ndo deixou de contrastar os tons. Foi com os impressionistas que ele
descobriu a luminosidade. A luz para eles era obtida pela justaposicdo de tons
complementares, pois as cores na natureza suscitam a visdo da cor complementar,
escapando a artificialidade. Nao utilizavam contornos absolutos e nao pintavam com tons
terras e negros. Cézanne também voltou ao objeto tomando o modelo na natureza, mas
de maneira um pouco diversa, queria reencontrar o objeto atras da atmosfera, nao
ficando mais coberto de reflexos, mas como que “éclairé sourdement de I'intérieur, la
lumiere émane de lui, et il en résulte une impression de solidité et de matérialité”.?° Na

escala de cores de Cézanne, ndo havia apenas sete, € ai que se afastou dos

% |bid, p.103.
2 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Doute de Cézanne, p.21. “lluminado surdamente do interior, emana a luz
e disso resulta uma impressao de solidez e materialidade”.
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impressionistas, mas dezoito cores (seis vermelhos, cinco amarelos, trés azuis, trés
verdes e um preto). Assim, procurava intensificar a forma e a luminosidade. Também nao
excluiu o negro e aumentou sua escala de tons, pois na natureza eles revelam misturas
graduadas de cor, observava o pintor, além da cor complementar possui partes de
transicdo. Nao pintou somente pela justaposicéo de cores e complementares, mas quis a
solidez dos objetos, pois € assim que vemos na experiéncia perceptiva. Cézanne também
nao diluiu as cores no branco para fazer regides claras, mas as fazia pela justaposi¢ao de
tons claros, e o escuro provinha, além do uso do preto, também do azul, do vermelho e
do verde. Quanto ao contorno, este pertence a uma geometria, e ndo ao mundo visivel, é
apenas o limite no qual os lados de algo correm em profundidade. Ele achava que, se
nao marcasse o contorno, tiraria a identidade do objeto, e ele queria justamente sua
solidez, quando marcar um contorno |he tiraria a profundidade. Entdo resolveu nao
marcar um contorno absoluto, fazendo-o com o uso da cor, como na visao perceptiva. Em
uma carta a Camille Pissarro, Cézanne diz: “O sol por aqui é tao terrivel que me parece
que 0s objetos se destacam em silhueta ndo apenas em branco ou preto, mas em azul,
em vermelho, em marrom, em violeta”.?” O pintor percebeu, com os impressionistas, que a
precisdo do desenho se da pela harmonia da cor, percebeu que desenho e cor devem
andar juntos. Diz Cézanne: “O desenho e a cor ndo sdo distintos, tudo na natureza é
colorido. Ao mesmo tempo em que se pinta, desenha-se”.?® Isso ndo quer dizer que ele
nao tenha querido a densidade, mas nao desejava apenas a luminosidade cromatica,
pois as cores nao fornecem somente a impressao de luz, pensava Cézanne.

E, para evitar a perspectiva tradicional segundo uma ordem acabada, contraria a visao
primitiva, € preciso também o tratamento da forma. N&o quer dizer isso que os
renascentistas estivessem errados ao dizer que as linhas paralelas ao horizonte dao
largura as figuras, e as perpendiculares dao profundidade. Eles ndo estavam errados ao
dizer que a divisdo do espago em planos sobrepostos facilita a diferenciacdo dos objetos
préximos e distantes. Mas, a visdo primitiva da natureza nao reconhece isto, ndo esta
estruturada a partir disto. As grandezas da natureza sao instaveis, cores e formas mudam
no decorrer do dia, como uma organizagdo em formagao, com grandezas relacionadas de
diversas maneiras. Por isso Cézanne fez seus planos convergirem, ao invés de se

sobreporem, introduziu figuras geométricas (cone, esfera, cilindro) no tratamento dos

7 CEZANNE, Paul. Correspondéncias, p.118.
2 CEZANNE, Paul apud BARNES, Rachel (org). Os Artistas Falam de Si Préprios, p.24.
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volumes, e desdenhou o aspecto fotografico. Essas deformagbes na perspectiva,
contribuiram para dar a impressdo de uma ordem nascente e resgataram a

expressividade da experiéncia perceptiva.

Cézanne propOs inovar o tratamento pictorico, ao buscar uma luminosidade que
restabelecesse a percepc¢ao natural. Procurou a realidade sem perder a sensacgao,
buscou a impressao imediata sem submeter a cor ao desenho. N&o pintava uma cena de
modo a captar a mudancga de luz, pois a luz ndo deveria apenas retratar uma cena, mas
também retratar o amago das figuras. Pintou como |he apareceram as coisas, em sua
experiéncia perceptiva, e ndo somente exprimiu a luminosidade. Quis pintar o mistério do
mundo da percepcdo ao mostrar ao espectador sua visdo diante das coisas. Desta forma,
teve liberdade para trabalhar com e n&o sobre a natureza, assim teve uma participagao

ativa na vida e p6de participar da construgcdo do mundo.

Os artistas nao querem encontrar a realidade de acordo com o que a cultura Ihes diz,
mas ver a verdadeira realidade, ir além do olhar. E, ao se dar conta que Cézanne utilizava
a percepgao e sua propria expressao para pintar, sem se deixar guiar por um modelo

prévio, Merleau—Ponty percebeu alcance ontolégico da questdo da obra de arte.
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2. Expressao e criagao.

ApoOs perceber a tarefa a que Cézanne se propunha, a saber, a retomada da
experiéncia perceptiva, notamos que o0 pensamento e a percepgao sao, no ambito da
experiéncia perceptiva, ocorréncias solidarias. E preciso uma técnica que esteja alinhada
com o sentimento e a percepcdo da natureza. Somente assim ela pode resgatar o
nascimento da experiéncia diante de nossos olhos, resgate este que nao é da ordem de
imitacdo, mas de expressao. Ora, 0 que € expressdao? Em que sentido a concomitancia

da técnica e do sentimento podem exprimir algo?

Cézanne ouviu de seus instrutores que era recomendavel ver os grandes mestres nos
museus, isso se pode fazer, porém depois devemos sair € ver as coisas por n0s mesmos,
senti-las por n6s mesmos. Cézanne, em suas cartas a Bernard, diz que os museus sao
bons livros, mas que devem apenas ser consultados, servir apenas de intermediarios,
pois a percepgao e a expressao sao mais importantes, e ndo somente a técnica, como na
pintura académica. Os mestres sdo apenas uma orientacdo, se ele ndo as considerar
assim, sera apenas um imitador, isso porque o0 método do outro ndo pode mudar sua
maneira de sentir e ver o mundo. Um artista, como o fez Cézanne, busca o mundo em
estado nascente, o qual Ihe permite ver o mundo. Na obra, e por ela, a realidade se
revela como se jamais a tivesse visto. E a experiéncia de nascer cada dia, “para uma
eterna novidade do mundo”, como diz o poeta Fernando Pessoa. O artista distancia-se do
que ja foi dito, trata a obra como real e ndo como signos ja estabelecidos. E por isso que
quer pintar a natureza inumana, porque a visao geral ja esta solapada pelo determinismo
e pela visao cotidiana. Desvenda o mundo e o recria em outra dimensao, em que a
realidade € a propria obra de arte. A obra € um outro mundo, pela alteragdo que provoca
em sua percepgao cotidiana. Com a retomada do olhar perceptivo, Merleau-Ponty
entende que, ao fazer arte, o artista reage ao mundo em uma relagao original com ele,
relacdo esta que é diferente a cada instante. O processo, neste caso, passa a ser
importante e ndo apenas a obra acabada, como a pintura dos saldes. E € nesse processo
que aparece a expressao, que o artista possui ao se relacionar com o mundo, no qual os
sentidos também sao importantes. Nao é mera imitacéo, pois se o fosse, ndo comunicaria

nada, nada teria a dizer. E a arte comunica ao outro através da plenitude de algo que
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estd ali. Ora, mas como esse algo é transmitido? Em uma carta a Louis Aurenche,

Cézanne escreve:

Prezado Senhor Aurenche, agradego-lhe muito os votos que o
senhor € 0s seus me enviaram por ocasido do ano novo (sic).
Peco-lhe receber os meus e estendé-los aos de sua casa. O
senhor me fala em sua carta de minha realizacdo na arte. Creio
alcanga-la cada dia mais, embora um tanto penosamente. Pois se
a sensacao forte da natureza — e, certamente, eu a tenho viva — é
a base necessaria de qualquer concepgao de arte, e sobre a arte
repousa a grandeza e a beleza da obra futura, o conhecimento dos
meios de exprimir nossa emogao nao € menos essencial, e so se
adquire por uma experiéncia muito longa. A aprovacéo dos outros
€ um estimulante do qual as vezes é bom desconfiar. O sentimento
de nossa forga nos torna modestos. Estou feliz com o sucesso do
nosso amigo Larguier. Quanto a Gasquet, que vive totalmente no
campo, ndao o vejo ha muito tempo. Recebe, caro senhor

Aurenche, os protestos de meus melhores sentimentos. %

Cézanne, entao, quer unir a percepgao e o pensamento, quer dar um novo sentido ao
quadro, quer uma relagao primitiva entre 0 mundo, o corpo € o pensamento. Para suas
pinturas terem esse carater inaugural, Cézanne faz uma mistura graduada dos tons
(contorno e solidez), combina as cores harmonicamente (luminosidade), converge o
quadro para a instabilidade dos planos (comego inaugural) e compde os volumes
geometricamente (quebra da perspectiva fotografica). O pintor consegue, a partir da sua
experiéncia perceptiva e de sua técnica que suas obras causem a impressao de um
contato primitivo e original com o mundo. Bernard nao entende isto e diz: “Il faut se faire
une optique” (...) “J’entends par optique une vision logique, c’est-a-dire sans rien d
‘absurde”. “S’agit-il de notre nature?”, pergunta. “ll s’agite des deux”, responde Cézanne.

‘Je voudrais les unir. L art est une aperception personelle. Je place cette aperception

» CEZANNE, Paul. Correspondéncias, p.243.
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dans la sensation et je demande a l’intelligence de I’'organiser en oeuvre”. *® Cézanne nao
acha que deva escolher entre a sensagao e o pensamento, ndo quer separar as coisas,
nao quer essa dicotomia, mas a unido, o entrelagamento, quer o mundo primordial, “/

‘ordre naissant par une organisation spontanée.”

A propria coisa esta ali quando estamos diante de um quadro, inclusive, como diz
Cézanne, “leur odeur™?, pois alma e corpo, pensamento e visdo sao inseparaveis.
Merleau-Ponty vé que, na arte, percepgao e pensamento sao solidarios, o pintor nao
pode construir a imagem apenas por meio de seu intelecto, utilizando apenas sua
habilidade, precisa também da sensagao, pois € ai que o sentido aparece; é s6 dessa
forma que as coisas poderdo realmente estar no quadro, e ndo serdo apenas uma
representacdo ou imitacdo de algo. E isso que acontece em Cézanne ao tentar pintar
uma descricao de Balzac em que continha uma “nappe blanche comme une couche de
neige fraichement tombée et sur laquelle s’élevaient symétriquement les couverts
couronnés de petits pains blonds”:. O pintor sabe que seus esforgos serdo inuteis se
tentar construir a imagem somente com a sua habilidade, mediante seu pensamento,
mas a propria coisa estara presente se realmente sentir o que esta diante dos seus olhos,
“... Et si vraiment j'équilibre et je nuance mes couverts et mes pains comme sur nature,
soyez sirs que les couronnes, la neige et tout le tremblement y seront”* Jean-Yves
Mercury bem diz: “Nous pouvons alors comprendre |'acte de peindre comme un effort
respectueux qui vise a laisser étre les choses telles qu’elles sont, qui se refuse a les

transformer en objets plats et dociles, inertes et expérimentables a loisir.”*

% MERLEAU-PONTY, Murice. Le Doute de Cézanne, p.22. “E preciso fazer uma Optica propria” (...)
“Entendo por 6ptica uma visao légica, isto é, sem nada de absurdo”. “Trata-se de nossa natureza?” (...)
“Trata-se das duas” (...) “Gostaria de uni-las. A arte € uma apercepg¢ao pessoal. Coloco essa apercepgao na
sensacgao e peco a inteligéncia organiza-la em obra”.

31 |bid, p.23. “A ordem nascendo por uma organizagio espontéanea”.

32 |bid, p.26. “Seu odor”.

% lbid, p.27. “Toalha branca como uma camada de neve recentemente caida e da qual ascendem
simétricamente os talheres coroados por pequenos paes dourados”.

% 1d. “... E se verdadeiramente equilibrar e matizar meus talheres e paes como a natureza, estejam seguros
de que as coroas, a neve e todo o tremor estarao ai”.

35 MERCURY, Jean-Yves. La Peinture: une Alchimie Corporelle, in, Merleau-Ponty: Le Philosophe et son
Langage. Grenoble: Groupe de Recherches sur la Philosophie et la Langage, 1993.

p. 272-273. “Nb6s podemos entdo compreender o ato de pintar como um esforgo respeitoso que visa deixar
as coisas ser tais como elas s&o, que se recusa a transfoma-las em objetos achatados e déceis, inertes e
experimentaveis a vontade.”
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Merleau-Ponty compreende que, para Cézanne, a natureza sé se deixa revelar no
fundo quando pensamento e sentimento se unem. Assim, estes podem refazer (e ndo
imitar) a relagdo primitiva que tinha no mundo da percepgdo. E entdo o milagre da
expressao se dara, como no aparecimento dos paezinhos dourados, pois a expressao &

um acontecer espontaneo do todo para além das partes.

E a cada vez que olhamos a natureza, ela nos aparece de forma diferente, a visdo
que dela temos é renovada a cada instante, pois estamos abertos ao mundo, nos
comunicamos com ele. Um mesmo tema pode apresentar-se de varias maneiras,
dependendo do nosso campo de visdo, mas em cada visdo, cada uma das outras
possibilidades estdo presentes como o horizonte. Em cada campo de visdo as demais se
fazem sentir. Cada qual da a conhecer as demais, o que implica uma estrutura
expressiva, que € justamente o que o pintor quer pintar. Merleau-Ponty compreende,
estudando Cézanne, que a arte ndo € uma imitagdo ou uma fabricagdo segundo o bom
gosto, é uma operacéo de expressao, diz o filésofo, a pintura ndo € uma cdpia, mas um
organismo vivo e autbnomo. “Le peintre reprend et convertit justement en objet visible ce

qui sans lui reste enfermé dans la vie séparée de chaque conscience”.*

Leitor e apreciador de Cézanne, Merleau-Ponty compreende que a arte nao pretende
imitar a realidade, ser ilusdo, mas exprimir a si propria. O pintor deseja revelar o que € o
mundo visivel. Nao se exige da obra uma funcionalidade, ela possui liberdade para lidar
com formas e materiais. Nao imita nem reproduz a natureza, mas liberta-se dela e cria
uma realidade nova. E expressdo de um sentido novo, escondido no mundo. Como diz
Merleau-Ponty, “L’artiste est celui qui fixe et rend accessible aux plus “humains” des

hommes le spectacle dont ils font partie sans le voir”.>”

3% MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Doute de Cézanne, p.30. “O pintor retoma e converte justamente em
objeto visivel o que sem ele permaneceria encerrado na vida separada de cada consciéncia”.

7 Ibid, p.31. “O artista é aquele que fixa e torna acessivel aos mais “humanos” dos homens o espetaculo de
que participam sem perceber’.
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3. Estilo e corporeidade da expressao criativa.

Por um lado, a obra é, para Merleau-Ponty, a criacdo expressiva da natureza como
quadro, poesia, musica, danga; por outro, ela é criacdo, expressao do proprio artista e de
sua cultura. O que nos conduz ao tema do estilo da obra. No texto Le Langage Indirecte
et les Voix du Silence, Merleau-Ponty discute com a teoria da arte e com o estilo de

André Malraux, tentando mostrar o carater corporal da construcéo do estilo.

Merleau-Ponty conta que filmaram Matisse pintando. O pintor ficou impressionado ao
ver a imagem, porque o trago era interrompido, como se tomado por decisdes. Mas eram
decisbes espontaneas, e somente depois de filmado é que percebeu que estava
decidindo. A gravagdo em camera lenta mostrou que Matisse teve uma escolha, embora
nao muito clara; que ele deixou-se levar por uma das possibilidades, pois a méao do pintor
opera no mundo fisico, onde ha uma infinidade de opg¢des. Merleau-Ponty diz que o gesto
e a palavra verdadeiramente expressiva “ndo escolhe somente um signo para uma
significacdo ja definida”. Existem outras possiveis que tocam a linguagem de maneira
diferente; ndo existe apenas uma possibilidade. Em uma obra de arte, se a virmos de
bem perto, notaremos que € composta de varios pontos, de varias pinceladas, e esse € 0
avesso de seu trabalho. A méao do pintor que antes parecia “saltar de ato a (sic) ato”, visto
na camera lenta parecia tomar decisdes, ensaiando varios movimentos antes da
pincelada que viria a compor o quadro. Mas este aspecto que a imagem fornece, nao é
verdadeiro, é uma imagem artificial e ver o filme gera uma ilusdo em Matisse. A imagem
faz com que acreditemos que o pintor tenha optado pela unica pincelada certa, acabada
e resolvida, o que ndo é verdade, pois, segundo acredita Merleau-Ponty, a pintura € algo
em formacao, esta sempre em processo. No fazer, o artista caminha com a obra, depois,
ela serve para apontar novos caminhos. Matisse, no olhar da cdmera lenta, ao hesitar a
cada tragado, parece pensar antes de apoiar o pincel na tela, parece analisar cada uma
das possibilidades. Ele ndo tem consciéncia do que faz, ndo para para pensar ante seus
gestos, € a camera lenta que da essa iluséo. Ele ndo compreende, ndo sabe explicar o
que faz, mas sabe fazer. O pintor apenas seguiu o0 que a pintura pedia, ouviu o quadro e
movimentou o pincel do modo como lhe era solicitado pela obra. Fez um gesto simples,

espontaneo, e ndo uma analise de cada possibilidade. Merleau-Ponty diz ser verdade que
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Matisse hesitou. Entdo houve ali uma escolha, uma decisdo espontanea. Nao se escolhe
apenas uma das possibilidades, um signo para uma significacdo determinada, mas ha a
intencdo de expressar-se, de significar algo. E esse significar, esse sentido que o artista
da a seus quadros, ndo € um sentido cristalizado, mas obliquo, que permeia as coisas em
busca da expressividade, da originalidade. Por Matisse ter hesitado, percebemos que
houve uma escolha naquele momento, e ao hesitar a cada pincelada, n&o reduziu sua
obra a intencdes preestabelecidas. E com essas escolhas que o pintor da sentido as suas
obras.

Os artistas consideram algo como se este algo nunca houvesse sido proferido.
Buscam a expressividade da linguagem, pois s6 dessa forma poderdo ser originais. A
obra deve despertar o poder de exprimir, € essa expressao nao € uma volta ao individuo,
mas seu modo de se comunicar sem recorrer a uma natureza preestabelecida e
dominada. O pintor coloca no quadro sua expectativa, e ndo seu eu imediato. Pois a cada
passo que o artista da lhe possibilita outro, lhe possibilita a ir “mais longe”, por isso
Merleau-Ponty diz que o artista ndo gosta de reparar um quadro, e prefere “alcangar na
travessia”. E nesse caminho, ele coloca sua forma de ser, sua forma tao particular de
habitar o mundo.

Avant que le style devienne pour les autres objet de prédilection,
pour |"artiste méme (au grand dommage de son oeuvre) objet de
délectation, il faut qu’il y ait eu ce moment fécond ou il a germé a
la surface de son expérience, ou un sens opérant et latent s’est
trouvé les emblémes qui devaient le délivrer et le rendre maniable
pour l'artiste en méme temps qu’accessible aux autres. Méme
quand le peintre a déja peint, et s’il est devenu a quelque égard
maitre de lui-méme, ce qui lui est donné avec son style, ce n’est
pas une maniére, un certain nombre de procédés ou de tics dont |l

puisse faire l'inventaire, c’est un mode de formulation aussi
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reconnaissable pour les autres, aussi peu visible pour lui que sa

silhouette ou ses gestes de tous les jours.®

Merleau-Ponty discorda da maneira como Malraux descreve a pintura classica e
moderna. Segundo Malraux, a arte era primeiramente destinada aos deuses e ao
sagrado, mas depois a arte sacra foi secularizada, momento entdo que surge a arte
classica. E essa arte, a seu ver, é apenas a representagdo da natureza e nada mais, cujo
unico objetivo € o acabamento e a perfeicdo e trata a arte como sendo uma volta ao
sujeito. A pintura a 6leo € uma técnica da representagédo, segundo ele, uma técnica que
busca tdo somente a ilusdo de profundidade, volume, movimento, matéria, o seu
aperfeicoamento em busca da obra perfeita, convincente e igual as préprias coisas.
Merleau-Ponty declara que a pintura classica ndo é um mero representar®®, mas é
também uma tentativa de criar. Se fosse apenas uma coépia da natureza, diz ele, os

pintores classicos nao seriam pintores e ndo haveria nenhuma obra valida daquele

3% |bid, p.66-67. “Antes que o estilo se transforme em objeto de predilegcdo para os outros, para o préprio
artista (com grave dano a sua obra) em objeto deleitavel, € necessario que haja ocorrido este momento
fecundo em que germina a superficie de sua experiéncia, em que um sentido operante e latente assume os
emblemas que vao libera-lo e torna-lo maneavel para o artista ao mesmo tempo que acessivel aos outros.
Mesmo tendo concluido uma obra, se o pintor ja esta, sob algum aspecto, consciente de si, 0 que vem com
o estilo ndo € uma maneira, um certo nimero de procedimentos ou de tiques que se pudessem inventariar,
ma sim um modo de formular tdo reconhecivel pelos outros, tdo pouco visivel para ele quanto sua fisionomia
ou seus gestos cotidianos.”

¥ Merleau-Ponty diz que o artista ndo copia a realidade, uma obra néo € a imitagdo do simplesmente dado,
nao é arbitraria. A pintura ndo possui modelo exterior, ndo € uma expressao predestinada. Malraux fala de
um hospedeiro de Cassis que vé Renoir pintando diante do mar. Ele ndo entende como pode o artista pintar
o riacho das “Lavadeiras”, olhando as aguas salgadas, mas Merleau-Ponty diz que Renoir pode fazer isso,
porque interpelamos as coisas e elas nos respondem, mas nos respondem apenas o que podem nos dizer,
através de uma linguagem prépria. Portanto, o artista ndo visa apenas uma realidade, ndo tem um fim, um
ponto final para chegar, mas quer pintar o que as coisas o interpelam, na busca do ser bruto, pois é ele que
da acesso as coisas, que permite uma relagao originaria. Diz Merleau-Ponty: “C’est que chaque fragment du
monde, - et en patrticulier la mer, tantét criblée de tourbillons et de rides, empanachée d aigrettes, tantot
massive et immobile en elle-méme, contient toutes sortes de figures de I'étre, et, par la maniére qu’il a de
répondre a I'attaque du regard, évoque une série de variantes possibles et enseigne, outre lui-méme, (...) sa
fagon d’interpréter la substance liquide, de I'exhiber, de la composer avec elle-méme, en somme une
typique des manifestations de I'eau. On peut faire de la peiture en regardant le monde parce que le style que
definira le peintre aux yeux des autres, il lui semble le trouver dans les apparences mémes et qu’il croit
épeler la nature au moment ou il la recrée.” Ibid, p.70. “E que cada fragmento do mundo, especialmente o
mar, ora cavado por turbilhbes e rugas, em penachos de cristas, ora a ensimesmar-se macico na
imobilidade, contém toda sorte de figuras do instar e, pela maneira com que responde a investida do olhar,
evoca uma série de variantes possiveis e consigna, além de si, um modo de interpretar a substancia liquida,
de a exibir, de a compor consigo mesma, uma tipografia, em suma, das manifestagées da agua. E possivel
produzir pintura fitando o mundo, pois o estilo que vira a definir o pintor aos olhos alheios parece-lhe
encontravel nas proprias aparéncias, acredita soletrar a natureza quando recria.”
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tempo. A perspectiva € um modo de o homem projetar o mundo que percebe, mas, como
diz o filésofo, “.. non pas son décalque. Elle est une interprétation facultative de la vision
espontanée, non que le monde percu démente ses lois et en impose d’autres, mais plutét
parce qu’il n‘en exige aucune et qu’il n'est pas de l‘ordre des lois.”™ No uso da
perspectiva, deixamos de ver as coisas livremente e as submetemos a um certo padrao.
Na tela, o artista precisa colocar todas elas em um mesmo plano, fazer uma composigao,
encaixa-las, e isso gera profundidade; as coisas ficam determinadas segundo um ponto
de vista, um olhar fixo. Mas quando agimos desta forma, deixamos de ser inerentes ao
mundo, deixamos de viver e de nos movimentar por entre as coisas, pois temos apenas
uma possibilidade de visao do mundo, visdo essa cheia de artificialidade. Diz Merleau-
Ponty:

... je cesse aussi de me voir comme un homme, qui est ouvert au
monde parce qu’il y est situé, je pense et domine ma vision (...).
Alors que j"avais |'expérience d’'un monde de choses fourmillantes,
exclusives, qui ne saurait étre embrassé que moyennant un
parcours temporel ou chaque gain est perte en méme temps, voila
que |'étre inepuisable cristallise en une perspective ordonnée ou
les lointains se résignent a n’étre que des lointains, inaccessibles
et vagues comme il convient, ou les objets proches abandonnent
quelque chose de leur agressivité, ordonnent leurs lignes
intérieures selon la loi commune du spectacle et se préparent déja,
dés qu’il le faudra, a devenir lointains, - ou rien en somme ne
retient le regard et ne fait figure de présent. Tout le tableau est
dans le mode du révolu ou de l'éternité ; tout prend un air de
décence et de discrétion ; les choses ne m’interpellent plus et je ne

suis plus compromis par elles. '

“ MERLEAU-PONTY, Maurice. Ibid, p.60. “... ndo seu decalque. E uma interpretacdo facultativa da visao
espontanea, ndo que o mundo percebido desminta suas leis e imponha outras mas antes porque n&o exige
lei alguma e nao existe ao modo das leis.”

“I'lbid, p.63. “... deixo de ser como um homem, que é aberto ao mundo porque nele se situa, penso e domino
a viséo (...). Se me ocorria a experiéncia um mundo de coisas formigantes, exclusivas, que s6 pode ser
abrangido por um percurso temporal em que cada conquista é simultaneamente uma perda, eis que o ser
inexaurivel se cristaliza em uma perspectiva ordenada onde os longes se resignam a nao ser senao longes,

41



A perspectiva é representacdo, mas nado so isso, diz Merleau-Ponty, é também
‘invencdo de um mundo dominado”, e isso mostra que € também criacdo. Os classicos
também tinham uma singularidade, e a pintura moderna quer ser, primeiro, original, € o
que faz com que Malraux pense na volta ao individuo, é o fato de a pintura ser
expressiva, € essa expressao, pensa ele, ser a diferenca individual, sendo que a arte
exista apenas pelo individuo, ja que ndo mais pela beleza ou pela fé, pelo prazer de si
mesmo. O classico ndao sé queria imitar a natureza quanto criar um modo de
representacdo, enquanto que a idéia que tinha Malraux era a da pintura classica somente
como reprodugao do real e que os pintores modernos pensassem apenas em pintar o
homem. Merleau-Ponty mostra que isso € um equivoco, pois a pintura moderna visa tao
somente explicitar a ligagdo do sujeito com seu mundo, mundo este onde ele cria, ou
seja, a pintura moderna nao visa o subjetivo ou a exaltagdo do individuo, como pensava
Malraux. Em uma passagem Merleau-Ponty diz:

Puisque la perception méme n’est jamais finie, puisque nos
perspectives nous donnent a exprimer et a penser un monde qui
les englobe, les déborde, et s’annonce par des signes fulgurants
comme une parole ou comme une arabesque, pourquoi |
‘expression du monde serait-elle assujettie a la prose des sens ou
du concept ? Il faut qu’elle soit poésie, c’est-a-dire qu’elle réveille
et reconvoque en entier notre pur pouvoir d’exprimer, au-dela des
choses déja dites ou déja vues. La peinture moderne pose un tout
autre probléme que celui du retour a l'individu : le probléeme de
savoir comment on peut communiquer sans le secours d’une
Nature préétablie et sur laquelle nos sens a tous ouvriraient,
comment nous sommes entés sur |'universel par ce que nous

avons de plus propre.*?

inacessiveis e vagos como convém, onde os objetos proximos abandonam um pouco de sua agressividade,
ordenam suas linhas interiores conforme a lei comum do espetaculo, prontos, quando o momento vier, a se
tornarem longinquos, onde nada em suma retém o olhar, nem insiste na presenga. Todo o quadro fica ao
modo do que se cumpriu ou € eterno; tudo toma ares de decéncia ou discricao; as coisas hao me interpelam
mais, ndo me comprometem mais.”

“ |bid, p.65. “Ja que a propria percepgdo nunca se pode dar por terminada, e as perspectivas exprimem e
pensam um mundo que as engloba e extravasa, anunciando-se por signos fulgurantes tais como uma
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Merleau-Ponty diz que o pintor pde no quadro ndo seu eu imediato, mas seu estilo,
enquanto Malraux toma o estilo vendo-o de fora quando diz que ndo € uma consequéncia
da visao e sim clamor. Malraux nao vé como espectador, apenas contempla, como se o
pintor também ndo se preocupasse com o publico. Diz Merleau-Ponty: “L’oeuvre
accomplie n’est donc pas celle qui existe en soi comme une chose, mais celle qui atteint
son spectateur, l'invite a reprendre le geste qui I'a crée et, sautant les intermédiaires,
sans autre guide qu’'un mouvement de la ligne inventée, un tracé presque incorporel, a

rejoindre le monde silencieux du peintre, désormais proféré et accessible.™?

O pintor moderno nao quer recorrer a uma natureza preestabelecida para expressar-
se, mas faz a obra segundo seu estilo, adquirido por suas experiéncias, e este estilo ndo
possui modelo exterior. O artista concebe uma obra a sua maneira, de acordo com a sua
percepcao, e esta maneira € singular, sem instrumentos de expressao predestinados. O
estilo do artista esta impregnado em tudo o que faz, nas suas agdes cotidianas, na sua
maneira de olhar. Nao se pode pintar como os antigos, o artista precisa ser fiel a sua
expressao. Nao é possivel, em épocas posteriores, pintar como um pintor tradicional, pois
a propria pintura ja possuira outro sentido, o problema ja sera outro. Assim como
futuramente nao tera sentido expressar-se como hoje. Sendo fiel a si mesmo, o artista
sera auténtico, e assim a arte sera arte, sera expressdo e nao utilitaria. Nao se pode
reproduzir uma obra de épocas atras, pois ela foi feita de uma vivéncia prépria. O que se
pode fazer é retrabalha-la. Os artistas podem retomar as obras de outros pintores para
exprimir-se, mas para produzir uma nova significagao, esta que, por sua vez, podera ser
retomada por outros, mas recriando a anterior, ultrapassando-a, pois a retoma e a
transforma. Merleau-Ponty diz que, mesmo que alguém queira copiar um grande artista,

nao podera ter éxito; ndo conseguira pintar espontaneamente como tal artista, por o

palavra ou um arabesco. porque ficaria a expressdo do mundo sujeita a prosa dos sentidos ou do conceito?
E necessario que seja poesia, ou seja, que desperte e reintegre nosso puro poder de exprimir, para além do
que ja foi dito ou visto. A pintura moderna coloca um problema bem diverso do da volta ao individuo: o de se
saber como comunicar sem recorrer a uma Natureza preestabelecida e para qual dariam os sentidos de
todos nés, como nos instauramos no universal pelo que temos de mais especifico.”

“ |bid, p.64. “A obra que se cumpre ndo é, logo, a que existe em si como coisa, mas a que atinge o
espectador, convidando-o a retomar o gesto que a criou e, saltando media¢des, sem outro guia que ndo o
movimento da linha inventada, a alcangar o mundo silencioso do pintor, ora proferido e acessivel.”
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tempo ja ser o outro, a questdo da pintura ja mudou. Quem tentar reproduzir um quadro,
mostrara sua boa técnica copiativa, mas o verdadeiro estilo do pintor sé pertence a ele.
Tudo se passa no mundo da percepgao. A consciéncia perceptiva é aquela que surge
como compreensdo indeterminada, ndo acabada dos fendmenos. E exercida por meio do
corpo, como gesto, em que o autor deve estar sempre se fazendo, sempre em obra.
Significar ndo é explicar, mas exprimir, ndo precisa estar representado, mas expresso. O
artista faz aparecer o que vé. Ele esta no mundo das coisas percebidas. Ele ndo esta
preocupado com seu estilo, quer apenas produzir, se expressar, o estilo € consequéncia.
Lygia Pape diz:

Eventualmente, vendo uma obra, mas nao produzo
sistematicamente para o mercado. Acho que criar, inventar é
correr riscos. Ter coragem de enfrentar o risco da invengao € muito
importante. E € algo que envolve sempre um sacrificio, um
esfor¢co, um sofrimento. Nado me interessa realizar uma obra que
da certo e depois fazer dez outras iguais para atender ao mercado
e ganhar muito dinheiro. Ndo € que considere essa atitude
antiética, mas me da um certo tédio. Prefiro, as vezes, ficar parada
pensando, meditando, sofrendo muito para fazer uma nova

invencgao, algo que realmente me satisfaca.*

Os artistas ndo podem ficar preocupados com o mercado, preocupados em vender
seus trabalhos. Mario de Andrade diz: “Em arte, a regra devera ser apenas uma norma e
Jjamais uma lei. O artista que vive dentro de suas leis sera sempre um satisfeito. E um
mediocre”. Ao agir dessa forma, correm o risco de seguir sempre a mesma linha, com o

medo de correr riscos, de tratar novos aspectos nos trabalhos e deixar de agradar. Um

*“ PAPE, Lygia. Lygia Pape: Entrevista a Llcia Carneiro e llena Pradilla. Ed.Nova Aguillar: Rio de Janeiro,
1998, p.23. foi uma das fundadoras do Grupo Frente (1956-1957), do qual também participaram Ferreira
Gullar, Hélio Oiticica e Lygia Clark. Em dezembro de 1956 (SP) e janeiro de 1957 (RJ), participou da |
Exposicdo Nacional de Arte Concreta, que levou a fundagao, pela artsta, do Grupo Neoconcreto, no Rio de
Janeiro, em 1959.
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quadro ndo € uma poltrona, ndo € algo confortavel, nem para o artista nem para o
participador. Quantos artistas mergulham nessa estabilidade e param no tempo? Ficam
seguros porque continuam a vender e possuem sempre um publico, mas ndo crescem
em sua obra, ndo experimentam mais, o que é essencial para o aprofundamento do
trabalho. Diz Merleau-Ponty: “.. il est bien trop occupé d’exprimer son commerce avec le

monde pour s enorqueillir d"un style qui nait comme a son insu.”

O estilo é a propria maneira de o artista habitar o mundo, é a percepcao que tem dele,
sua experiéncia. Cito mais uma vez Merleau-Ponty: “L’oeuvre ne se fait pas loin des
choses et dans quelque laboratoire intime dont le peintre aurait et aurait seul la clef : que
ce soit en regardant de vraies fleurs ou des fleurs de papier, il se reporte toujours a son
monde comme si le principe des équivalences par lesquelles il va le manifester y était

depuis toujours enseveli.” 4

O estilo é uma realizagdo de algo que ja acontece na experiéncia corporal, ele &

“

primeiro vivido com o corpo, como matriz de expressao. Bernard Andrieu diz: “.. Je suis
susceptible de signifier par mon corps la maniere dont j'ai conscience du monde.” E
ainda: “.. pendant I'expression, pendant que j’écris, parle , agis, le sens s’incarne au fur
et a mesure de I’acte expressif.”*” Na arte, o estilo € apenas a apresentagdo no mundo da

cultura do que ja é vivido corporalmente. Diz Merleau-Ponty:

Le mouvement de |'artiste tragant son arabesque dans la matiére
infinie amplifie, mais aussi continue, la simple merveille de la

locomotion dirigée ou des gestes de prise. Dans le geste de

% MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.67. “... ele estd demasiado
ocupado em exprimir seu comércio com o mundo para poder orgulhar-se de um estilo que surge como se
dele néo tivesse conhecimento.”

“ |bid, p.68. “A obra ndo se passa longe das coisas e em algum laboratério intimo cuja chave o pintor e
somente o pintor possuisse (sic): olhando flores de verdade ou de papel, reporta-se invariavelmente a seu
mundo, como se o principio das equivaléncias por meio das quais vai manifesta-lo houvesse ai estado
desde sempre subjacente.”

47 ANDRIEU, Bernard. Le Langage entre Chair et Corps, in, in, Merleau-Ponty: Le Philosophe et son
Langage. Grenoble: Groupe de Recherches sur la Philosophie et la Langage, 1993, p. 39 e 40,
respectivamente. “Eu sou suscetivel de significar por meu corpo a maneira da qual tenho consciéncia do
mundo”. “... durante a expressdo, no momento em que eu escrevo, falo, ajo, o significado se encarna
progressivamente no ato expressivo”.
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désignation, déja, non seulement le corps déborde sur un monde
dont il porte en lui le schéma : il le posséde a distance plutot qu’il n
‘en est possédé. A plus forte raison le geste d’expression, qui se
charge de dessiner lui-méme et de faire paraitre au-dehors ce qu’il
vise, récupéret-il le monde. Mais déja, avec notre premier geste
orienté, les rapports infinis de quelqu’un avec sa situation avaient
envahi notre médiocre planéte et ouvert a notre conduite un champ
inépuisable. Toute perception, toute action qui la suppose, bref tout
usage humain du corps est déja expression primordiale, - non pas
ce travail dérivé qui substitue a I'exprimé des signes donnés par
ailleurs avec leur sens et leur régle d’emploi, mais |'opération
premiére qui d’abord constitue les signes en signes, fait habiter en
eux |I'exprimé par la seule éloquence de leur arrangement et de
leur configuration, implante un sens dans ce qui n“en avait pas, et
qui donc, loin de s’épuiser dans I'instant ou elle a lieu, inaugure un
ordre, fonde une institution ou une tradition... *®

O estilo é a forma tao particular do artista habitar o mundo, e o faz por meio do corpo.
E por meio deste que existimos e que o pintor realiza sua obra, pois precisa manejar os
materiais para dar voz ao siléncio. No gesto do pintor as coisas tomam corpo sob sua
mao, O corpo parece estar no proprio tecido das coisas, ele ndo € apenas consciente,
mas sensivel. O mundo percebido e nossos 6rgaos perceptivos sao partes do mesmo
ser, portanto, a relagdo com o objeto pressupde uma corporeidade. Os sentidos nao

agem separados, mas como uma totalidade, o que me faz lembrar dos trabalhos de

“ MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.83-84. “O movimento do
artista sulcando um arabesco na matéria infinita amplia, mas também continua, a singela maravilha da
locomogéo dirigida ou dos gestos que abrangem. Ja no gesto de designagdo, o corpo ndo somente
extravasa para um mundo de que traz em si 0 esquema, antes o possui a distancia que acha dele possuido.
O gesto de expressdo, que se incumbe desenhar por si mesmo e fazer emergir o que visa, mais
intensamente portanto recobra o mundo. Com o primeiro gesto orientado, porém, tinhas ja as infinitas
relacdes de alguém com sua situacdo invadindo este mediocre planeta e aberto por nossa conduta um
campo inesgotavel. Toda percepgao, toda agéo que a supde, todo uso humano do corpo, em suma, € ja
expressdo primordial, ndo este trabalho derivado que substitui 0 enunciado por signos oriundos de outras
experiéncias com seu sentido e sua regra de emprego, mas a operacéo primeira que de inicio instaura os
signos em signos, infunde-lhes o enunciado pela simples eloquéncia de seu arranjo e de sua configuracao,
implanta um sentido no que dele carecia, funda uma instituicdo ou uma sequéncia...”
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Oiticica e Clark. O corpo nao € apenas um amontoado de 6rgaos ou um receptaculo de
informagdes, ele percebe, interroga e interage com o mundo, movimenta-se entre as

coisas.

Uma parte do corpo implica outra, e se queremos executar algo, ou alcangar algum
objeto, todas suas partes se envolvem, o movimento da mao, a inclinagdo do corpo e as
contragbes dos musculos. E isso acontece espontaneamente*, pois o corpo ndo € uma
maquina, mas tem o poder de criagado, tem possibilidades, e essas possibilidades n&o
estdo determinadas anteriormente. Notamos, entédo, que o filésofo trata o corpo ndo como
um amontoado de 6rgaos, porque cada parte implica outra, como vimos anteriormente.
Ele € um corpo operante, age no mundo de maneira espontanea, ele é dinamico, e é
desta forma que se movimenta no mundo, sendo também visivel entre as outras coisas.
Entendendo o corpo como algo ndo somente dotado de fungdes, podemos dizer que este
€ “operante e atual”’, um entrelacamento de visdo e movimento. As partes do corpo
possuem uma implicagdo, o corpo possui uma unidade, ndo € somente uma reuniao
aleatdria de partes, mas uma unidade vivida. Diz Merleau-Ponty: “.. je ne suis pas devant
mon corps, je suis dans mon corps, ou plutét je suis mon corps.” ® E por isso que o
filésofo diz que o corpo deve ser comparado a obra de arte e ndo a um simples objeto.
Assim como o corpo, a obra ndo é um amontoado de cores, mas um ser expressivo, Vivo,
que nao se reduz a nenhuma de suas partes, mas a relagao entre elas, e desde que a
possamos retomar com o nosso corpo. Uma obra sera expressiva porque sempre tem a
ver com o corpo, a expressividade esta la radicada. Merleau-Ponty diz que “Un roman, un
poéme, un tableau, un morceau de musique sont des individus, c’est-a-dire des étres ou |
‘on ne peut distinguer I'expression de I'exprimé, dont le sens n’est accessible que par un
contact direct et qui rayonnent leur signication sans quitter leur place temporelle et

spatiale. C’est en ce sens que notre corps est comparable a I'oeuvre dart. Il est un

# Como diz Merleau-Ponty: “... Ici, I'esprit du monde, c’est nous, dés que nous savons nous mouvoir, des
que nous savons regarder. Ces actes simples renferment déja le secret de I'action expressive: je meus mon
corps sans méme savoir quels muscles, quels trajets nerveux doivent intervenir, ni ou il faudrait chercher les
instruments de cette action, comme [artiste fait rayonner son style juqu’aux fibres de la matiere qu’il
travaille.” “O espirito do mundo somos nds, desde que saibamos nos mover, desde que saibamos olhar.
Esses atos incluem ja o segredo da agéo expressiva: movo 0 corpo sem sequer saber que musculos, que
trajetos nervosos devem intervir, nem onde seria preciso buscar os instrumentos desta agdo, do mesmo
modo pelo qual o artista irradia seu estilo até as fibras da matéria que trabalha.” MERLEAU-PONTY,
Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.81-82.

 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.175. “... eu ndo estou diante de meu
corpo, estou em meu corpo, ou antes sou meu corpo.
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noeud de significations vivantes et non pas la loi d’'un certain nombre de termes

covariants "

O corpo possui unidade, pois suas partes tém uma relacdo de implicacdo. Nossas
experiéncias visuais e 0 corpo nao se dao por acumulacdo, ndo sao uma reunidao de
partes, ndo traduzimos o que vemos para a linguagem, mas isto tudo € o nosso corpo,
portanto, sua unidade nio esta determinada por uma lei, tampouco como a obra de arte.
Nés mesmos somos essa unidade, ao mesmo tempo que vemos algo, tocamos. O corpo
faz com que as coisas que estavam em dispersdo tomem um centro em nés. E por isso
gue nunca conseguimos nos repetir, sempre somos inéditos, somos um todo auténtico,
pois as partes possuem uma conexao que nao carece de um agente exterior, por isto &
espontanea, é criativa. No todo auténtico ha uma relagdo de fundagao® entre as partes.
Nossos gestos sdo indissociaveis do corpo, mas capazes de significar o que nao esta
claramente dado, ultrapassando os limites, para além do estabelecido. As significacdes
existenciais sdo imanentes aos gestos, nao estao desvinculadas de nossos investimentos
corporais no mundo. Matisse teve a ilusdo de que estava pensando, mas essa
consciéncia surge apenas tardiamente. E a partir dos nossos movimentos que
encontramos os objetos, mas isso néo significa que temos plena consciéncia deles. Isto
me parece impossivel, para tanto teriamos que nos afastar de todo o significado
momentaneo dessas agdes. Ha uma relacdo de mutua-fundacdo entre as partes do
corpo,;é uma relagdo espontdnea do qual emerge um todo auténtico. Nao temos de
antemao um saber de ndés mesmos, s6 0 temos na experiéncia: o eu se faz na fundacao
das partes. Os gestos ndo sdo um conjunto aleatério de movimentos, nem dependem de
um agente exterior. Ha4 apenas uma totalidade, que é onde o sentido esta. E um sistema

de equivaléncias, um implica o outro, como nosso proprio corpo. Por isto ndo precisamos

> bid, p.177. “Um romance, um poema, um quadro, uma pec¢a musical séo individuos, quer dizer, seres em
que nado se pode distinguir a expressdo do expresso, cujo sentido s6 € acessivel por um 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 n6 de significagbes vivas e ndo a lei de um certo numero de
termos co-variantes”.

%2 Ndo sido dados isolados, mas ha uma implicagdo entre as partes, que revela uma totalidade, e isso se da
de forma espontanea. Ha uma transcendéncia nos nossos atos corporais, em que se da a totalidade, e isso
€ o0 que Merleau-Ponty chama de expressao. Ha uma relagdo de nao-independéncia entre as partes, onde
agem mutuamente, em que estabelecem uma unidade espontédnea e necessaria, ndo dependendo de algo
exterior. A expressdo € uma fundacgdo, pois € quando acontece a totalidade, indispensavel as partes
envolvidas, por isso as significagdes sdo imanentes aos nossos gestos, mas também transcendem as partes
envolvidas.
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representar a todo momento para nés mesmos o que iremos falar ou como devemos agir.
Portanto ao olhar para a propria existéncia, podemos ver que, na maioria das vezes,
agimos sem saber de n6s mesmos, sé nos reconhecemos na agao. Nao ha distingdes,
como na filosofia cartesiana, mas € um cogito tacito. Ndo precisamos representar para
nds mesmos 0s movimentos que devemos executar, mas o fazemos espontaneamente. A
regra do jogo sO se torna clara quando jogamos. Um pensamento desenvolve-se a
medida que o vamos explicitando, por isso o resultado final de uma obra de arte nunca
esta previamente definido, mas surge a medida que o pintor vai fazendo suas escolhas.
Nao precisamos, assim, representar para nés mesmos antes de falar, podemos comecar
algo desinteressadamente e logo estamos rodeados de sentido. Nao precisamos ensaiar
antes de falar, apenas falamos, assim como n&o precisamos ensaiar 0 andar, se
fizéssemos isto, nem sairiamos do lugar, ficariamos condicionados a uma regra. Nao
precisamos ensaiar as bragadas na beira da piscina, apenas nos atiramos na agua e
comegamos a nadar. O corpo age de forma nao determinada pelo pensamento. Isto
porque as partes do corpo dependem umas das outras, exprimem uma sé totalidade,
uma significagdo existencial. E sé podemos apreender uma significacdo existencial
empregando nosso corpo, fazendo a experiéncia, assim como s6 teremos a experiéncia
viva de uma obra de arte se tivermos contato com ela. E importante viver a obra por si
mesmo. Se alguém comunicar por palavras suas descobertas, por mais rica que seja sua
manifestacdo, sera apenas a transcricdo de um sistema expressivo por outro. As coisas
nao sao para o corpo totalidades ja determinadas, mas precisamos habitar o mundo,
interroga-lo com o olhar, pois as coisas sdo o correlativo do corpo, ndo existem antes
dele, e o corpo néo existe antes ou independente delas. Diz Merleau-Ponty: “La chose ne
peut jamais étre séparée de quelqu'un qui la pergoive, elle ne peut jamais étre
effectivement en soi parce que ses articulations sont celles mémes de notre existence et
qu’elle se pose au bout d'un regard ou au terme d’une exploration sensorielle qui |

‘investit d humanité.”®

Os gestos ndo sao um conjunto aleatério de movimentos, mas também néo

dependem de um agente exterior; ndo sao separados de nds ou representagdes de algo.

3 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.370. “A coisa nunca pode ser separada
de alguém que a perceba, nunca pode ser efetivamente em si, porque suas articulagdes sdo as mesmas de
nossa existéncia, e porque ela se pde na extremidade de um olhar ou ao termo de uma investigagdo
sensorial que a investe de humanidade.”
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Um gesto implica o outro, € uma relagéo de equivaléncia, uma totalidade expressa, uma
significacado existencial. Cada parte do nosso corpo ndo existe sem a outra, cada parte
tem na outra uma continuidade, por isto nossos gestos sdo espontdneos, séo
expressivos, e é ai que o sentido aparece. E por isso que o corpo é comparado a uma
obra de arte, pois as significagdes existenciais fundam-se na experiéncia de criagdo que
€ a maneira como O corpo age, a maneira como ele se movimenta no mundo, ou seja, a

maneira que o corpo vive.
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4. Siléncio da expressao artistica: significagoes existenciais.

O que é esse sentido novo que a arte de Cézanne quer exprimir? Para Merleau-Ponty,
o sentido expresso pela obra deste pintor, mas ndo sé dele, € uma sorte de significagao
atematica, ndo conceitual. Trata-se de uma retomada da experiéncia perceptiva, apenas
que por outras vias, outros materiais. E eis que o filosofo viria a falar, no texto “A
linguagem Indireta e as Vozes do Siléncio”, de uma significagdo existencial. Tal
significacdo ndo é algo que possamos apreender previamente pelo pensamento. E antes
uma sorte de “estilo” de ser no mundo, que o pintor apresenta por meio de sua obra, e tal
estilo ndo é diferente da propria inser¢gao corporal do pintor no mundo e junto aos outros

homens, mas aparece sem que o artista perceba, e € ai que surgem as significagdes.

As significacbes sdo um horizonte expresso, um excesso para além das partes, e
cada vez que nos dirigimos a algo, nos encontramos em um horizonte, em uma
possibilidade. O artista precisa desempenhar seu projeto criativamente, apenas dessa
forma podera chamar o espectador para o corpo da obra, e, ao criar novas maneiras de
se expressar, a partir da sua experiéncia, o pintor obtém uma nova significacdo. Mas para
essa nova significacdo surgir, ele preocupa-se com a linguagem, e, quando se da conta,
la ja esta o sentido. Por isso Merleau-Ponty diz que os artistas e escritores trabalham as
avessas, “.. il n"a affaire qu’au langage, et c’est ainsi que soudain il se trouve environné

de sens”

Tal como afirma Merleau-Ponty*® na Fenomenologia da Percepgao, a significagdo ndo
€ exterior ao significante. Na linguagem, assim como na obra pictérica esta o que se quer
significar. O sentido de algo esta na prépria obra, ndo se manifesta através dela, esta la.
E assim que esperamos que seja, pois & ela o instrumento com que o artista se comunica
no mundo. O sentido ndo esta atras, mas na propria obra, pois a expressao nasce na
linguagem. Diz o fildsofo: “Le sens d’une chose habite cette chose comme |'ame habite le

corps : il n'est pas derriere les apparences ; le sens du centrier (du moins son sens total

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte e les Voix du Silence, p.56. As tradugdes desta obra
foram utilizadas da edigdo portuguesa. “...preocupa-se unicamente com a linguagem e em sua trilha vé-se
de repente rodeado de sentido”.

> Ibid, p.206.
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et individuel, tel qu’il se donne dans la perception) n’est pas une certaine idée du centrier
qui en coordonne les aspects sensoriels et qui serait accessible a I'entendement seul, il
anime le centrier, il s’incarne en lui avec évidence." *° A literatura e a pintura ndo sdo um
mero suporte do sentido, elas ndo expdem somente as coisas, ndo sdo a traducao de
algo, mas tém o poder de significar. A linguagem n&o traduz significacdes®’, mas as
encarna, alude indiretamente a elas. E misteriosa, mas também aberta, feita de
simultaneidades e de entrelacamentos. Esta sempre em transi¢do, nunca para. O sentido
flui. Assim, ele é operante, estd empenhado na linguagem. E tal modo operante € o que
ha em comum entre a linguagem e a pintura, pois um quadro também significa, seu
sentido esta presente na obra, o que a obra quis comunicar esta nela mesma, e de forma
latente, podendo sempre ser retomado por quem estiver diante dela. Como diz Merleau-
Ponty: “En ce qui concerne le langage, si c’est le rapport latéral du signe au signe qui
rend chacun d’eux signifiant, le sens n’apparait donc qu’a l'intersection et comme dans |
‘intervalle des mots. Ceci nous interdit de concevoir comme on le fait d’habitude la
distinction et I’'union du langage et de son sens.”™® Assim como na linguagem, a pintura
possui uma opacidade, pois o sentido nunca se sedimenta, nunca se cristaliza. Esta
opacidade é chamada por Merleau-Ponty de significacdo existencial. E sua significagao
depende de seu uso, depende de ser irbnica, da hesitacdo ou da alteracdo da voz do

falante. Dependendo de como for usada, tera uma nova significagdo. Como diz Merleau-

% bid, p.369. “O sentido de uma coisa habita essa coisa como a alma habita o corpo, ele ndo esta atras das
aparéncias; o sentido do cinzeiro (pelo menos seu sentido total e individual, tal como ele se da na
percepgdo) ndo é uma certa idéia do cinzeiro que coordenaria seus aspectos sensoriais € que seria
acessivel somente ao entendimento, ele anima o cinzeiro, encarna-se nele com evidéncia”.

71 “| ‘opération d’expression, quand elle est réussie, ne laisse pas seulement au lecteur et a I'écrivain lui-
méme un aide-mémoire, elle fait exister la signification comme une chose au coeur méme du texte, elle la fait
vivre dans un organisme de mots, elle I'installe dans I’écrivain ou dans le lecteur comme un nouvel organe
des sens, elle ouvre un nouveau champ ou une nouvelle dimension (...) L expression esthétique confére a ce
qu’elle exprime |’existence en soi, I'istalle dans la nature comme une chose pergue accessible a tous, ou
inversement arrache les signes eux-mémes — la personne du comédien, les couleurs et la toile du peintre — a
leur existence empirique et les ravit dans un autre monde. Personne ne contestera qu’ici |'opération
expressive réalise ou effectue la signification et ne se borne pas a la traduire.” “A operacédo de expressao,
quando é bem-sucedida, ndo deixa apenas um sumario para o leitor ou para o proprio escritor, ela faz a
significagdo existir como uma coisa no préprio coragdo do texto, ela a faz viver em um novo 6rgao dos
sentidos, abre para nossa experiéncia um novo campo ou uma nova dimensao (...) A expressao estética
confere a existéncia em si aquilo que exprime, instala-o na natureza como uma coisa percebida acessivel a
todos ou, inversamente, arranca os proprios signos — a pessoa do ator, as cores e a tela do pintor — de sua
existéncia empirica e os arrebata para um outro mundo. Ninguém contestara que aqui a operagao
expressiva realiza ou efetiva a significagcdo e nao se limita a traduzi-la.” Ibid, p. 212-213.

** MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.53. “No que se refere a
linguagem, se o signo se torna significante por sua relagédo lateral a outros, o sentido s6 surge entédo a
interseccdo e como que no intervalo das palavras. Isto nos impede conceber, como o fazemos de habito, a
distincdo e a unido da linguagem e de seu sentido.”
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Ponty: “ll y a donc une opacité du langage: nulle part il ne cesse pour laisser place a du
sens pur, il n‘est jamais limité que par du langage encore et le sens ne parait en lui que

serti dans les mots.’®°

Ainda que na poesia haja pensamentos que nao precisamos retomar, pois ja estao
formulados, o que a caracteriza sobremaneira é o fato de ela despertar uma
cumplicidade, que sé podemos sentir se lermos o poema como sendo Nosso, e sempre
como um acontecimento inédito, pois s6 o vivemos se o retomamos. S6 temos uma
significagao existencial se a vivermos por inteiro, se tomarmos a obra para nés mesmos,

pois a significacdo é indissociavel da imagem. Renaud Barbaras diz: “... qu’il y a une
opacité essentielle du langage, que jamais les signes ne délivrent un sens a |'état pur ou |
‘effort d’expression se trouverait achevé: le sens ne parait qu au bord du langage, senti
dans le mot, et, en toute rigueur, il n'est pas autre qu’eux.”® Podemos comecar a ver algo
distraidamente, mas logo esse algo nos desperta e ndo podemos mais ficar indiferentes.
Passamos entdo a olha-lo realmente, e nele encontramos um novo sentido. Por isto, é
importante se apossar da obra. Cabe aqui falar um pouquinho da arte publica. Colocar
um trabalho em um lugar de uso comum nao o torna necessariamente publico. Ndo € a
posicao geografica que determina essa condigdo, mas o carinho que as pessoas tém com
a obra, sentindo como se ela também |hes pertencesse. Algumas estdo em dominio
comum ha anos, mas sem estabelecer contato com o publico. Nao é porque a obra esteja
em contato que os passantes que ela seja entendida. Compreendé-la exige envolvimento,
disponibilidade para se expor a ela. Os significados que damos a ela vamos colher no
dialogo vivo que mantemos com a obra. A linguagem, inclusive a pintura, & misteriosa, e
0 sentido s6 aparecera se nos entregarmos a ela. Precisamos ter a experiéncia da
linguagem, sé ai podemos experimentar seu uso intenso e vivaz, € nos tornaremos
cumplices do artista. E experiéncia viva, expressiva, que ndo nasce contra o siléncio, mas

se apdia nele. E Merleau-Ponty percebe que a obra de arte nos ensina que,

¥ |d. “Ha, pois, uma opacidade da linguagem: em parte alguma para, impossibilitando a cristalizagdo do
sentido puro, seus limites sdo sempre o que é excesso seu e o sentido sé Ihe transparece engastado nos
vocabulos.”

% BARBARAS, Renaud. De la Parole & L’Etre: le Problema de I'Expression comme voie d’accés a |
‘Ontologie, in, Merleau-Ponty: Le Philosophe et son Langage. Grenoble: Groupe de Recherches sur la
Philosophie et la Langage, 1993, p.73. “... que ha uma opacidade essencial da linguagem, que jamais os
signos liberam um significado no seu estado puro, em que o esforgo da expressao se encontraria concluido:
0 sentido ndo aparece que na borda da linguagem, atado as palavras, e, em todo rigor, ndo é outra coisa
senao elas”.
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primeiramente, ha um sentido na obra porque € inédita, mas na obra pictorica, esse
sentido é um sentido mudo. As vozes que se escutam diante de um quadro, sdo vozes do

siléncio.

Mas a significagdo aderente as palavras ndo € ainda um conceito, diz Merleau-Ponty,
ela é primeiramente um estilo, uma forma; enfim, uma expressao devida sensivel e muda

do falante. Marcos Muller diz:

Também para as significagdes existenciais € a expressividade de
cada articulagdo verbal que dilucida minha capacidade para
revelar, na propria configuragdo sensivel dos meus gestos, a
totalidade existencial que eles integram. Se minha fala histérica
pode revelar a presencga incognita de minha existéncia recalcada,;
se o sotaque de minhas frases pode revelar minha procedéncia
geografica, se a modulagado enfatica em minhas locugbes pode
denunciar meu interesse ou indiferenca; se minha descricao pode
suscitar uma imagem nao-verbal, tal se deve a que, em cada caso,
minhas palavras remetem as experiéncias afetivas, praticas ou
fisicas vividas por meu corpo, ainda que através de outros
dispositivos anatomicos. Aqui especificamente, a expressividade
nao se caracteriza pela remissdo a outras articulagdes verbais e,
por meio destas, a outras significagdes linguageiras. Aqui esta em
jogo a transcendéncia, ou nao-independéncia, entre minha
gestualidade verbal e minhas outras vivéncias corporais, sejam
elas gestos de designagédo ou de expressao pessoal, experiéncias
motoras ou perceptivas, sentimentos, desejos, ou agdes praticas.
A expressao, por conseguinte, aparece aqui como a relagdo de
fundacdo ou nao-intependéncia entre o que eu trago de
espontaneo — minha vida junto ao mundo da percepg¢ao — e aquilo
que eu trago de constituido — minhas palavras, as significacoes
linguageiras e conceituais. A medida que remetem a outros
empreendimentos de meu corpo, os gestos verbais encarnam uma
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totalidade que nenhum deles em particular pode ser, a saber,
minha existéncia fisico-vital e simbdlica. Elas realizam, enfim,
aquilo a que o projeto filoséfico de Merleau-Ponty se propde, a

saber, a apresentagdo do mundo da percepgéo.®’

As significagdes existenciais, ou seja, as significacbes que estado latentes na obra de
forma silenciosa e opaca, sao a propria expressao do artista, seu estilo, 0 que pertence
unicamente a ele. Mas isso nao quer dizer que a obra seja fechada, pelo contrario, é
aberta, pois possui um excesso®, o que ainda nao foi dito mas que esta la indiretamente,
possibilitando a retomada por outra pessoa e assim, o porvir da obra. E como algo
prometido, ndo é um vazio, mas passagem, “Ndo é buraco. E poro. Ndo é lacuna que
preenchemos, mas trilha que seguimos” ®, como diz Marilena Chaui. E tal como a
linguagem, a pintura conserva-se viva para 0s outros, pois possui significagcbes que nao
estdo dadas claramente, mas como formas alusivas e indiretas. Renaud Barbaras diz:
“Jamais le langage ne laisse place a du sens pur: il n"est bordé que par du langage et si
nous voulions dépasser I'expression vers un sens a l’état pur il ne nous resterait qu’un
peu de matériel verbal. C’est pourquoi I'idée d’une expression compléte fait non-sens: une
chose n’est vraiment dite que si elle ne I'est pas pleinement, n’est pensée que si elle
préserve un impensé.” A obra de arte nos mostra que existem significagbes que podem
vigorar se forem construidas do inicio, como pertencendo ao dom pessoal, e cada
presente € laténcia do que vira, pois somos partes de um mesmo ser. Ela possibilita sua
continuidade, reativa o sentido, liberando o que ali estava cativo. O sentido de uma obra
pictérica surge quando o artista escuta o siléncio, o ser bruto, quando ele se pde a ver as
coisas relacionando-se com o mundo sensivel, pois no siléncio da consciéncia originaria,

Vemos aparecer o que as coisas querem dizer.

' MULLER, Marcos. Merleau-Ponty acerca da Expresséo, p.154-155.

** Esse excesso da linguagem transgride e ultrapassa a materialidade, “acasala-se com o invisivel’, como diz
Marilena Chaui. CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento: Ensaios sobre a Obra de Merleau-Ponty.
Sao Paulo: Martins Fontes, 2002, p.186.

% Ibid, p.40. A

% BARBARAS, Renaud. De la Parole a | ‘Etre, p.73. “Jamais a linguagem deixa lugar a um sentido puro: ela
nédo e rodeada que pela linguagem: e se nos quisermos ultrapassar a expressao em diregdo a um sentido ao
estado puro, s nos restara um pouco de material verbal. E porque a idéia de uma expressao completa nao
faz sentido: uma coisa s6 é verdadeiramente dita se ela nao é dita plenamente, s6 € pensada se preserva
um impensado”.
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Ce qui n’est pas remplacable dans I'oeuvre d’art, ce qui fait d’elle
beaucoup plus qu'un moyen de plaisir: un organe |’esprit, dont |
“analogue se retrouve en toute pensée philosophique ou politique
si elle est productive, c’est qu’elle contient, mieux que des idées,
des matrices d’idées, qu’elle nous fournit d’emblémes dont nous n
‘avons jamais fini de développer le sens, que, justement parce qu
‘elle s’installe et nous installe dans un monde dont nous n’avons
pas la clef, elle nous apprend a voir et finalement nous donne a
penser comme aucun ouvrage analytique ne peut le faire, parce
que l'analyse ne trouve dans |'objet que ce que nous y avons

mis.%®

Vemos que Merleau-Ponty esta de acordo com uma linguagem que deve nos conduzir
a perspectivas inéditas, que deve ser exploradora, em vez de somente confirmar as
anteriores. Ela deve levar-nos do mundo sedimentado para o mundo em formacgao. Mas
apenas quando inventamos uma nova maneira de expressar o mundo € que podemos
criar novas formas linguisticas, e produzir, assim, significa¢cdes existenciais. E s6 quando
deixamos de analisar, de buscar justificagcbes, é que ela tera esse carater inaugural, esse
carater criativo, nesse momento ela sera expressiva. A linguagem tem o poder de
manifestar o que ela ndo contém, e 0 que ndo vemos € o que possibilita a agdo. Nao é
um impedimento, mas o que faz com que queiramos agir. Had sempre um impensado que
nos leva a continuar. Quem fala nunca se resume ou se esgota naquilo que diz, tem
sempre algo que sobra, e esse € o sentido como impensado, € 0 excesso que O
pensamento produz. Cada trabalho abre novas questbes, até mesmo para o artista.
Esses sdo os trabalhos significativos, os que inauguram novas possibilidades, novos

entendimentos.

% MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.96-97. “O indispensavel de
uma obra de arte, o que a torna, muito mais que um meio de prazer, um 6rgao de espirito, cujo analogo ha
de se encontrar em qualquer pensar filoséfico ou politico se for produtivo, € que contenha, melhor que
idéias, matrizes de idéias, que nos forneca emblemas cujo sentido ndo cessara nunca de se desenvolver,
que, precisamente por nos instalar em um mundo do qual ndo temos a chave, nos ensine a ver e nos
propicie enfim o pensamento como nenhuma obra analitica o pode fazer, pois que a analise s6 revela no
objeto o que nele ja esta.”
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Merleau-Ponty diz que uma obra literaria, assim como uma obra pictorica, exprime de
modo tacito e, por isso, € expressiva. Em uma passagem afirma: “Mais ce qui compte, ce
n’est pas tant que Julien Sorel, apprenant qu’il est trahi par Mme de Rénal, aille a
Verrieres et essaie de la tuer, - c’est apres la nouvelle, ce silence, ce voyage de réve,
cette certitude sans pensées, cette résolution éternelle. Or cella n’est dit nulle part. Il n
‘est pas besoin de Julien pensait, Julien voulait.”®® Para haver expressividade, ndo é
preciso que o autor conte passo a passo todo o decorrer da historia, mas algo fica no ar,
como que omisso, invisivel, mas que esta ali, entre as palavras. Mauro Carbone diz: “...
que dire, c’est dire plus que ce que I'on dit...""" O que os personagens desejam, suas
vontades, ndo estdo nas palavras, mas estdo em seus intervalos, nos espacos deixados

pela linguagem, que sdo essenciais para as significagdes.

E por isso que Merleau-Ponty condena o formalismo, porque este ndo superestima a
forma, pensa ele, mas, ao contrario, a subestima e a separa do sentido, como na
literatura conteudista. E isso é o que o filésofo ndo quer, e sim uma nova modalidade de
expressao, que ultrapasse a técnica e a simples instrumentalidade. Este novo modo € o
da literatura e o das artes, enquanto invengdo de uma nova linguagem, expressiva, que

nao se submete a algum fim externo a ela, mas que esta nela mesma.

Para exercer a linguagem, ndao basta apenas decifrar significacbes prontas e
acabadas, pois ela ndo é somente um meio, mas € como um ser®®, que pode nos dar a
impressao, por exemplo, de que a prépria pessoa com quem falamos ao telefone estar
diante de nés. Como diz Jésus Martinez-Velasco: “Le langage, dans un sens large, n’est
pas seulement un systeme cognitif spécial, il est aussi une forme hautement complexe de
conduite qui se répercute sur la personnalité, I'état émotionnel, I'interaction personnelle,

le développement culturel et la structure sociale.”®® Dessa forma, ela mesma desvela seus

% lbid, p.95. “O que importa, contudo, ndo é tanto que Julien Sorel, ao saber que Mme. de Renal o trai, va a
Verrieves e tente mata-la, mas depois da noticia, este siléncio, esta viagem-devaneio, esta certeza
irrefletida, esta resolugao eterna. Ora, em parte alguma isso fica dito. S&o indispensaveis os Julien pensava,
Julien desejava.”

57 CARBONE, Mauro. La Dicibilité du Monde. La Période Intermédiaire de la Pensée de Merleau-Ponty a
partir de Saussure, in, Merleau-Ponty: Le Philosophe et son Langage. Grenoble: Groupe de Recherches sur
la Philosophie et la Langage, 1993, p.95. “... que dizer, é dizer mais que se diz...”

% MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.54.

59 MARTINEZ-VELASCO, Jésus. Langage et Signification, in, Merleau-Ponty: Le Philosophe et son Langage.
Grenoble: Groupe de Recherches sur la Philosophie et la Langage, 1993, p.207. “A linguagem, em um

57



segredos, traz consigo um sentido, fala a seu modo, abriga em si as préprias coisas. E
através dela que nos relacionamos, fazendo de nosso corpo sujeitos falantes,
corporificando o pensamento a medida que falamos. E nesta simultaneidade que nasce a
expressdo, vinda do fundo silencioso da percep¢do. Mas a linguagem n&o possui o
mundo, ndo € uma representagao. A linguagem significa, ndo copia um pensamento, mas
deixa-se por ele levar simultaneamente. O pensamento € incorporado as palavras, e nao
substituido ou representado por elas. A linguagem traz consigo seu sentido, e € por si
mesma obliqua e autdbnoma, possui vida interior, libera o “sentido cativo da coisa”.
Merleau-Ponty considera a linguagem como parte de nds, e ndo como puro pensamento,
a trata como extensao do corpo, fazendo parte da experiéncia. Segundo ele, a linguagem
nao € exterior ao pensamento, ndo € secundaria, pois pensamento e palavra séo
intercambiaveis. O filésofo diz que os pensamentos ndo sdo anteriores as palavras ou a
nossos gestos, mas adquirem existéncia quando falamos ou agimos, € uma relagao de
implicacdo. Sao formas linguisticas inaugurais e o falante precisa construir formas
inovadoras. Isto nada mais é que a forma particular do falante, seu estilo, seu modo de
existir, a maneira como esta inserido no mundo. Ha algo em comum entre a linguagem e

a pintura, e é isso que qualifica ambas como obra de arte.

Esse estudo da pintura faz revelar uma linguagem falante, na qual Merleau-Ponty
reconhece para o falante uma fala criativa, em que uma nova fala institui-se, como que
produzida e ndo somente na articulagdo de pensamentos consolidados. Se quisermos
retomar a experiéncia, se quisermos ter um pensamento solidario com a significagdo
existencial, temos que ter a fala falante, que é quando, a partir de significacbes
conceituais ja faladas e retomadas como pensamentos, criamos novas significagées. Aqui
novas formas linguisticas sao criadas, o que sempre implica uma significagao existencial.
E a fala criativa, auténtica e original que causa estranhamento e traz consigo o poder de
significar. E expressiva, por ndo possuir toda a comunicacdo corriqueira. Nessa fala
falante, a intencdo que o falante tem de significar esta em estado nascente, de maneira
ainda nao definida. Aqui os pensamentos estdo em formacao, se fazem a medida que

falamos ou no processo do artista. O sentido inaugural aparece quando ndao ha uma

sentido maior, ndo € somente um sistema cognitivo especial, € também uma forma altamente complexa de
conduzir que se repercute na personalidade, no estado emocional, no desenvolvimento cultural e na
estrutura social”.
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regra, ele se da no processo. Por isso precisamos produzir uma fala nova, que mostre
uma significagédo inédita, e esta produgdo se da como um excesso, vai além do ja falado
ou do ja pintado. A fala falante é a fala em estado nascente, ainda nao formulada, ¢é a fala
palpitante, que precisamos produzir. A fala criativa ndo é repetir o ja dito, mas dizer de
maneira inovadora, para além do que aparece empiricamente. Esta fala nao fica
subordinada as formas ja ditas, mas seu sentido esta no corpo das palavras, como um
excesso. Isso se deve porque somos sujeitos expressivos, portanto, nosso corpo tem
poder de expressao. A fala falante € um empreendimento corporal, tal como por meio da
sua mao o artista pode pintar um quadro. Mas as significagdes ultrapassam o meio
corporal, pois operam uma continuidade e podem ser retomadas pelo outro. E no
momento que retomamos a obra pictorica, somos tomados por uma significagao

existencial, pois a obra nos leva ao momento em que foi criada.

Entretanto, em nossa cultura ja instituida, estamos cercados de pensamentos ja
formulados e sé percebemos a importéncia da linguagem quando vamos formular algo
inédito. E para que possamos formular algo inédito, devemos ter uma linguagem
primordial e criativa, que n&o apenas reproduza pensamentos prontos. Ela ndo pode
simplesmente reproduzir pensamentos, mas deve inaugura-los. Eles precisam ser
construidos pelo olhar, devem ser pensamentos criadores, solidarios com a percepcgéo,
gue nascem com as palavras e com o0s gestos e ndo exteriores a eles. Em suas obras,
Merleau-Ponty diferencia essa linguagem criativa de uma outra, a falada, a qual contém
formas linguisticas que ja foram utilizadas, que ja estdo comprometidas com certas
intengdes significativas, com a qual o pensamento ja esta consolidado, e essa linguagem
entdo, € apenas um instrumento. Trata-se de uma articulacdo das palavras de modo a
somente repetir o ja dito, em que ja esta determinada uma certa intengao do falante. Esta
€ uma fala ja instituida, ja sedimentada, como um pensamento ja formulado, as formas
linguisticas ja foram utilizadas, ja estdo comprometidas a uma intencao significativa,
sendo apenas um instrumento para repetir o ja dito. Marcos Muller diz: “Eis por que, ante
um relato ou texto — cujas formas linguisticas sdo para nés familiares, ou assim se
tornaram — antecipando-nos ao que vemos e ouvimos, devorando as palavras escritas e

pronunciadas, como se delas pudéssemos prescindir para compreender os pensamentos
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que elas apresentam.”® A significacéo ja é conhecida e portanto, possivel de antecipar. A
fala falada é apenas um instrumento para falar o ja falado, o pensamento ja cristalizado.
Nela apenas articulamos as significagdes disponiveis, em que ndo cabem as expressoes

como as do artista, ou seja, as expressdes auténticas.

E eis que para uma obra ser verdadeiramente expressiva, ela ndo deve somente
“soltar” a expressao que esta ali, como se estivesse acumulada. A significacdo nasce
quando o sujeito falante excede o dado, recriando o que lhe foi oferecido. E isto o faz de
maneira inovadora, e, se precisar, recriando até mesmo palavras, rearticulando os signos.
Porque a linguagem nao é uma prisdo em que estamos, mas ela esta a nossa disposicao,
para ‘“brincarmos” com ela e constituirmos sempre uma linguagem nova. E so6
conseguimos entrar no corpo da linguagem, se deixarmos de analisa-la a todo momento,
de perguntar por suas significagdes, de buscar explicagées. Devemos deixa-la nos levar,

deixarmos que ela nos envolva. Diz Merleau-Ponty:

Et comme notre corps ne nous guide parmi les choses qu’a
condition que nous cessions de l|'analyser pour user de lui, le
langage n’est littérarie, c’est-a-dire productif, qu'a condition que
nous cessions de lui demander a chaque instant des justifications
pour le suivre ou il va, que nous laissions les mots et tous les
moyens d’expression du livre s’envelopper de cette auréole de
signification qu’ils doivent a leur arrangement singulier, et tout |
‘écrit virer vers une valeur seconde ou il rejoint presque le

rayonnement muet de la peinture.”

Podemos ver que nem toda significagdo é falada, no caso da obra de arte, ha uma
linguagem do siléncio. O artista vive no mundo da percepgao, e a vida da percepgao &

" E o autor continua: “Isso ndo quer dizer que nossas palavras sejam, de fato, prescindiveis. Ndo fosse por
elas, ndo vislumbrariamos a forma lingliistica por cujo meio um pensamento foi articulado e pela qual
permanece conservado para nés.” MULLER, Marcos. Merleau-Ponty, acerca da Expresséo, p.140.

" MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.97. “E como o corpo que so
nos leva por entre as coisas se cessarmos de o analisar para usa-lo, a linguagem s6 se torna literaria, quer
dizer, produtiva, se deixarmos de perguntar a todo momento por suas justificacdes para segui-la em suas
sendas, se permitirmos as palavras e a todos os recursos de expressao do livro que se envolvam nesta
auréola de significacdo que lhes vem de seu arranjo singular, € ao escrito inteiro volver-se a este estado
ulterior em que assume, quase, a irradiagdo muda da pintura.”

60



uma vida silenciosa. A percepcdo é a base da comunicacao silenciosa, na qual ocorre a
expressao viva e originaria. A linguagem néo é pura significacdo, ndo € isolada, mas
existe a medida que a usamos, que adquire sentido no contexto da proposi¢cao. O mundo
da linguagem é misterioso, os signos n&o possuem significa¢cdes fechadas, mas adquirem

sentido no intervalo das palavras.

Ao mesmo tempo, essa significacdo é a base linguageira desde a qual se erguem as
significagdes conceituais. Mas essa significacdo de que Merleau-Ponty agora trata, ainda
nao pode ser chamada de conceitual, pois ndo pode ser reduzida a um pensamento, séo
as significagdes linguageiras. Ela é indissociavel dos gestos. Essa significagdo linguageira
€ gestual, remete a forma particular do falante e ndo a algo empirico, e este estilo é
revelado através das palavras e dos gestos. As palavras nos aparecem como que
espontaneamente, mas n&o sao isoladas. Nao precisamos fazer, sempre que vamos
falar, as ligagdes entre elas, pois isto se da de forma espontanea. Mas dai ndo se segue
que as significagbes linguageiras sejam sedimentadas, ja formuladas, que somente as
articulamos reproduzindo-as. Essa significagdo € o rudimento de um novo pensamento, e
ele surge apenas quando mudamos algo ja estabelecido. Enquanto instituimos
significagcdes linguageiras, o fazemos rearticulando as palavras para criar algo inédito, e
quando isto acontece, nesta gesticulacdo, também aparece o modo de ser do falante, e
isso € uma significacédo existencial. Além de articular palavras, a linguagem é existencial,
porque no modo de falar esta o estilo de cada um, sua maneira de habitar o mundo, e
esse modo deixa-se transparecer nas palavras, no intervalo entre elas, pois as
significagdes ultrapassam o limite das palavras, tém um poder de transcendéncia, em que
podemos ver mais que o simplesmente dado. De fato, percebemos a importancia que
Merleau-Ponty da a linguagem como expresséao; isto porque ela mesma contém seu
sentido, nela esta o que significa. Prova disto € que ndo conseguimos saber claramente o
que queremos comunicar, as nossas intencbes, sem antes formular por meio das
palavras, rearticulando-as de modo particular e inédito, para criar falas originais. A
experiéncia estética é pré-reflexiva, nao precisamos dizer a néds mesmos o0 que estamos
sentindo, apenas sentimos. A linguagem é espontanea, ndo precisamos a todo momento
refletir sobre nossas agdes, e esse € 0 segredo de uma agao expressiva. Diz Merleau-

Ponty: “Son opacité, son obstinée référence a lui-méme, ses retours et ses replis sur lui-
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méme sont justement ce qui fait de lui un pouvoir spirituel : car il devient a son tour
quelque chose comme un univers, capable de loger en lui les choses mémes, - apres les
avoir changées en leur sens.” A intengdo que queremos comunicar é concomitante com
nossos gestos. Aquilo que transmite esta no proprio corpo, na prépria matéria, s6
precisamos deixar-nos envolver, pois € uma organizagdo espontanea. Isso também
percebemos na obra pictérica, em que o quadro sé adquire sentido quando o artista o
produz, é nele que aparece o que os signos significam. As significagdes estdo do lado da
experiéncia, o sentido do signo esta na relagao. Por isso Merleau-Ponty critica os que
dizem ser o sentido exterior ou interior a linguagem, pois ele esta no agir; € no dizer algo
que esta todo o sentido. Ndo é inerente aos signos nem exterior, mas esta no movimento,
e ele se revela como que no intervalo das palavras. Essa operagdo que vemos na
linguagem, reconhecemos em outros empreendimentos corporais, €, para mostra-lo,
Merleau-Ponty recorre a arte, onde fica claramente evidenciado que o sentido ndo é
interior no quadro, mas € diacritico, e seus elementos ndo se reduzem a cultura, mas
requerem algo corporal. A arte é a génese da cultura, e o melhor exemplo de como o
sentido emerge das palavras.

2 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.54. “Sua opacidade, sua
obstinada referéncia a si mesma, suas voltas e redobros sobre si sdo precisamente o que fazem delas um
poder espiritual: com efeito, torna-se por sua vez algo como um universo, capaz de abrigar em si as préprias
coisas, apos té-las mudado para seu sentido.”
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5. As vozes do siléncio e o privilégio da razao.

Num mundo dominado pela técnica em que ndo se olha mais para a experiéncia, a
arte resiste como verdadeira guardida da experiéncia. Afinal, as significacdes que ela
exprime nao existem sendo para quem decida experimenta-la com o préprio corpo. A
arte, nesse sentido, resgata, em seu siléncio, uma significacdo que n&o poderiamos
alcancar sendo desde o ponto zero, como uma retomada sempre inédita da experiéncia
plastica. Mas, em contrapartida, a pintura ndo faculta a essas significagbes uma vida
autbnoma, tal como podemos verificar na linguagem. Esta ndo apenas exprime
significagdes existenciais aderentes ao corpo das palavras, como permite que tais
significagdes, uma vez expressas, possam ser retomadas por outras pessoas, noutros
contextos, sem que as férmulas originarias tenham de ser reeditadas. Evidentemente dai
nao se trata de significagdes existenciais, mas de conceitos, que fornecem aos falantes
algo assim como uma razdo. De onde Merleau-Ponty vem nos falar do privilégio da razédo
com a qual os falantes podem contar. Enquanto o siléncio da pintura nos mostra a
corporeidade da significagdo (existencial), a razdo da linguagem nos revela a

universalidade das significagdes (conceituais).

No decorrer do discurso de Merleau-Ponty, percebemos haver uma linguagem da
pintura, em que notamos um certo sentido perceptivo, que capta com o olhar e com todo
0 corpo a realidade visivel, e, além disto, consegue dar sempre um novo sentido a uma
série de olhares anteriores; consegue dar sempre um futuro para o passado. Porém trata-
se de um sentido tacito e implicito, trata-se da promessa de algo. E esta promessa se da
justamente porque a linguagem pictérica é expressiva, e em sua expressao ha uma
espontaneidade em que as coisas adquirem nova significagcdo, possuem um excesso,
que é latente e que continua em nés, que a retomamos. O sentido entdo é equivalente, e
nao como algo anexado de fora. Diz Merleau-Ponty: “Le langage, de méme, n’est pas au
service du sens et ne gouverne pourtant le sens. Il n’y a pas de subordination entre eux.

Ici personne ne commande et personne n’obéit. Ce que nous voulons dire n’est pas
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devant nous, hors de toute parole, comme une pure signification. Ce n’est que I'exces de

ce que nous vivons sur ce qui a été déja dit.”

Ja nas significagdes conceituais, as palavras tém a capacidade de permanecer como
fundo para outras palavras, e € o que Merleau-Ponty chama de pensamento. Os
pensamentos sao formados no entrecruzamento de varias significacbes linguageiras, em
que surge entdo a significagcdo conceitual. A palavra dita serve como horizonte para as
seguintes, € ela o fundo desde onde podemos construir as proximas relagdes. O
pensamento nos da um fenbmeno pronto, acabado, em que precisamos apenas articular
formas ja adquiridas, que deixam de ser relativas a experiéncia para serem algo
independente dela. Os pensamentos podem impossibilitar o carater inaugural da
experiéncia perceptiva, como é o caso da fala falada. Uma vez que a percep¢ao tornou-
se falada, n&o precisamos recorrer a ela novamente em busca de um sentido. A palavra
passa a ter valor de pensamento, ela institui-se para nés como horizonte de novas

palavras.

Tais significagdes conceituais surgem como razdo ou medida de novas significagoes.
Pois para falar, por exemplo, ndo precisamos decifrar significacbes ja prontas,
sedimentadas, precisamos fazé-las existir no entrecruzamento dos gestos linguisticos.
Diz Merleau-Ponty: “Nous n’avons pas, pour la comprendre, a consulter quelque lexique
intérieur qui nous donnét, en regard des mots ou des formes, de pures pensées qu’ils
recouvriraient: il suffit que nous nous prétions a sa vie, a son mouvement de

différenciation et d’articulation, a sa gesticulation éloquente.”™

Mas a linguagem nao fornece apenas um sentido tacito as coisas como a pintura o
faz. A fala tem o privilégio de dispor a razao de outras falas. Este privilégio ndo é porque
contenha o que as outras formas de expressdo ndo contém, mas porque ela nao precisa

refazer a todo momento o que exprime; ela dispée da razdo. Dispensa a experiéncia de

” lbid, p.104. “A linguagem nao esta a servigo de um sentido nem, todavia, o governa. Nao ha subordinagéo
entre eles. Aqui ninguém manda, nem obedece. O que queremos dizer ndo se mostra fora de toda palavra,
como pura significacdo. Nao é sendo o excesso do que vivemos sobre o que ja foi dito.”

™ lbid, p.53. “Para compreendé-la, ndo precisamos consultar algum Iéxico interior que nos desse,
reportando-se as palavras ou formas, puros pensamentos que seriam por elas encapados: basta
entregarmos a sua vida, a seu movimento de diferenciagao e de articulagdo, a sua gesticulagédo elogiiente.”
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tomada integral do sentido que estava oculto, do descobrimento, e gera a ilusdo de que a
fortuna cultural independe do nosso corpo. A significagdo existencial é relativa ao corpo, e
isto ja dizia Merleau-Ponty na Fenomenologia da Percepg¢édo, porém o sentido que
retomamos podia ja estar prometido na obra pictérica. Para o filésofo, no mundo das
palavras, elas articulam além das significacdes existenciais, elas dispéem de
pensamentos que nao precisamos refazer, € ai que esta seu privilégio, mas isso é
apenas a presencga explicita daquilo que na pintura estava implicito. Ha uma continuidade
da percepgao pois esta € conservada e modificada, e a retomamos como um simbolo.
Neste sentido, exprime algo como um desdobramento carnal, que é a palavra. O sentido
exprime um passo adiante, que € o simbolo, mas nado ha diferenga de grau entre a
percepcgao e a cultura. O simbolo ganha vida prépria como um quadro ganha vida propria
aos olhos do espectador. A fala da a possibilidade de sua continuidade, pois a realidade
esta ao lado da acdo, do comportamento perceptivo. O sentido que antes se exprimia no
corpo, agora esta nas palavras, e, uma vez disponivel, passara a alimentar nossos
investimentos. E uma espécie de apoio empirico. E a fala, uma vez instituida, pode
permanecer para nos, e este € mais um de seus privilégios. Mas uma vez que a fala esta
a disposicdo como pensamento, ela desaparece com o sentido, como se as palavras
fossem regidas por algo que ndo esta na fala. Tomamos o produto da expresséao verbal
como tendo subsisténcia, e isto solapa o mundo perceptivo, cortando a espontaneidade.
Deixamo-nos irromper por estas ilusdes. A presenca das significacbes existenciais
tornadas explicitas, ou seja, a fala, € o que retoma no ambito da pintura uma totalidade
que ja estava la tacitamente. Lembro-me de uma observagao de Marcos Muller: “N&o nos
damos ao trabalho de imaginar o quéo dificil seria pensar, ou, simplesmente, expor
nossos pensamentos, se ndo dispuséssemos de palavras.”® Até mesmo quando
pensamos, o fazemos por meio das palavras, € um pensamento tacito. Isto também
acontece na pintura, pois 0 pensamento esta no gesto, os pensamentos nao sao
anteriores a linguagem, mas estdo em formacao, entendendo como forma rudimentar da
palavra. Enquanto o artista realiza a obra, o pensamento esta presente, “pintar ¢ uma

maneira de pensar’’®, diz Marilena Chaui.

" MULLER, Marcos. Merleau-Ponty acerca da Expresséo, p.138.
6 CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.178.

65



Mas esquecemos que 0s pensamentos sdo provindos de nossos gestos simbdlicos, e
na verdade eles ndo sao sendo nossas falas passadas. Uma vez que algo foi dito, esse
algo fica disponivel para as préximas palavras. Interpretando a tradigdo, Merleau-Ponty
diz que o pensado n&o tem valor absoluto, e uma vez que tem o pensamento, o homem
acha que pode viver sem a percepcédo. Como ja dizia o filésofo na Fenomenologia da
Percepcao: “Ce qui nous trompe la-dessus, ce qui nous fait croire a une pensée qui
existerai pour soi avant ['expression, ce sont les pensées déja constituées et déja
exprimées que nous pouvons rappeler a nous silencieusement et par lesquelles nous

nous donnons l'illusion d’une vie intérieure.”””

De toda sorte, o fato de poder contar com uma razao € um privilégio. A linguagem
conta com uma razdo que a pintura ndo contém. Raz&o esta que é a permanéncia do ja
falado, o que serve de base, de solo para as novas palavras. E a significacdo do ja falado
pode permanecer para nés com toda a sua fertilidade, mesmo que as palavras originais
tenham desaparecido ou ficado no esquecimento. O ja dito um dia também foi fala
original, embora esteja agora esquecido e prevalegcam as inumeras formas da qual ele se
transformou. A significacdo de um escrito ainda pode estar entre ndés, mesmo nao
havendo mais a necessidade do primeiro aprendizado da leitura ou escrita. Tal nao
acontece com uma obra de arte, pois se elas se desgastam, € o proprio sentido delas que
desaparece. E por isso que podemos dizer que as significagbes artisticas s&o
eminentemente existenciais, indissociaveis da matéria original. Elas sdo uma razao de
siléncio. Para mostrar o privilégio da razdo, Merleau-Ponty ainda diz que uma obra
literaria possui uma certa eternidade, na medida em que alguém pode, séculos mais tarde
ler a mesma obra sem bem conhecer a histéria da época em que foi feita. J& uma obra
pictérica sé tera maior sentido se a historia de seu tempo for conhecida. Mas a literatura

esta no tempo agora’®, no presente, e o excede. Diz o filésofo:

7 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.213. “O que nos engana a respeito
disso, o que nos faz acreditar em um pensamento que existiria para si antes da expressdo, sdo os
pensamentos ja constituidos e ja expressos dos quais podemos lembrar-nos (sic) silenciosamente e através
dos quais nos damos a ilusdo de uma vida interior.”

® Merleau-Ponty diz ainda que uma obra literaria pode estar em varios lugares ao mesmo tempo, a um baixo
custo, e sem perder a sua riqueza, nao prejudicando, assim, a sua leitura. Isto vem acontecendo na
contemporaneidade com a maioria dos meios artisticos, no momento em que entra na arte os meios
tecnoldgicos e a ndo necessidade mais de um objeto Unico de arte, que contenha nele a sua significagéo,
pois esta, se da no contexto relacional. Fica mais claro entender com o Caminhando de Lygia Clarck. Ela
nos propde uma experiéncia, e qualquer um de ndés pode faze-la, existindo, assim, milhares de
Caminhandos.
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Les statues d'Olympie, qui font tant pour nous attacher a la Gréce,
nourrissent cependent aussi, dans |'état ou elles nous sont
parvenues, - blanchies, détachées de I'oeuvre entiére, - un mythe
frauduleux de la Grece, elles ne savent pas résister au temps
comme le fait un manuscrit, méme incomplet, déchiré, presque
illisible. Le texte d'Héraclite jette pour nous des éclairs comme
aucune statue en morceux ne peut le faire, parce que le
signification, en lui est autrement déposée, autrement concentrée
qgu’en elles, et que rien n'égale la ductilité de la parole. Enfin le

langage dit, et les voix de la peinture sont les voix du silence.”

Isso fica claro ao percebermos que quando diante de uma pintura renascentista, por
exemplo, se ndo a “ levarmos” de volta para seu contexto temporal para estuda-la, ela
nao fara sentido, ou seja, essa obra em meio a nossa civilizagcdo contemporanea perde
parte de sua manifestacdo expressiva. E ai que entendemos porque Merleau-Ponty diz
que a pintura possui vozes do siléncio, enquanto outras produgdes tém o privilégio da

razao.

 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage indirecte et les Voix du Silence, p.100-101. “As estatuas de
Olimpia, que tanto contribuem para nos ligar a Grécia, nutrem entretanto assim, no estado em que
chegaram a nés, embranquecidas, fraturadas, destacadas do conjunto da obra, um mito enganador da
Grécia, ndo sabem resistir ao tempo como um manuscrito, mesmo incompleto, lacerado, quase ilegivel. Os
fragmentos de Heraclito refulgem para nés como estatua alguma em pedacos jamais o faria, pois outro é o
depdsito neles de significagdo, mais intensa sua densidade, e nada iguala a ductilidade da palavra. Enfim, a
linguagem diz, e as vozes da pintura sdo vozes do siléncio.”
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UNIVERSALIDADE E INTERCORPOREIDADE DA OBRA

Apesar do carater tdo expressivo de suas obras, Cézanne duvidava de seu éxito em arte

e perguntava-se: serd que realmente terei atingido meu propésito (?). Emile Zola

acreditava que essa duvida era decorréncia das idiossincrasias de Cézanne. Ou seja, a
esquizoidia do artista o impossibilitava de estabelecer uma compreensao clara de sua
propria obra. Contra o que reage Merleau-Ponty. Para este, a duvida faz parte da obra.
Afinal, em decorréncia de seu proposito — que é o de resgatar a experiéncia primitiva de
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nascimento de um sentido, experiéncia essa que é sempre ambigua e ndo acabada -,
Cézanne nado poderia propor um objeto acabado. Ele precisava sempre propor algo em
formacédo, tal como na natureza. Mais do que isso, Cézanne precisava contar com a
capacidade do publico para reconhecer, naquele volume em formagdo, uma tarefa
perceptiva. O que fazia com que a obra fugisse de seu controle. A obra € um ato de
transcendéncia corporal do pintor, que motiva uma agao criadora. Sendo assim, ela é
sempre um apelo ao outro. E a duvida é apenas o formato subjetivo deste apelo, a

maneira como Cézanne o formulava para si.

Ora, sendo assim, acredita Merleau-Ponty, a duvida de Cézanne nao ¢ a indicagao do
fracasso de sua poética plastica. Mas, ao contrario, trata-se daquilo que possa assegurar
a ela vida universal. Ou, entao, para Merleau-Ponty, é justamente por poder ser retomada
pelo outro, que a obra de arte é universal. O gesto do pintor, as linhas, as cores, nao sao
uma reprodugdao nem o decalque de uma fisionomia do mundo ja constituida, mas é a
articulagcao originaria, em um campo de experiéncia sempre aberto. No gesto do pintor as
coisas tomam corpo e € esse gesto que o espectador retoma, o sujeito é parte do
processo criador. Merleau-Ponty mostra que ndo € porque a obra € indeterminada e
ambigua que néo possa ser universal, mas € justamente por isto que ela tem o carater de
universalidade, pois qualquer um pode retomar a obra para si, empenhando seu corpo

em uma relacdo de trocas.

Mas essa retomada nédo quer dizer que o apreciador ndo seja livre, o artista apenas
indica os caminhos e o espectador segue segundo seus desejos. Ele retoma a vida e os
gestos do pintor, mas a seu modo. Ele tem liberdade para decidir para que lado seguir.
Assim, o espectador da um novo sentido para o que esta dado, da uma nova realidade as
decisdes do pintor, e cada um a fara de sua propria forma, nunca igual a outro, pois a

prépria obra de arte € inesgotavel, e cada um a percebe de modo unicamente seu.

A obra, entdo, surge a partir das experiéncias que o artista tem com o mundo e essa
relagdo continua entre o artista e quem retoma a obra. Assim, ela adquire uma
sobrevivéncia. Mas essa sobrevivéncia, sé a vemos quando a obra esta em relagdo com

0 espectador, quando ela esta em um sistema de trocas, o0 que nao acontece num
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museu, pensa Merleau-Ponty. Este, ndo deve trancar as obras e trata-las como estaticas,
mas deve deixar que o sentido venha a superficie e possa ser retomado pelo espectador.
Com a arte dos anos 60-70, em que o receptor passa a ser co-autor do trabalho, ha um
desvio desde os museus para outros espagos nao-institucionais. A arte ocupa o mundo

inteiro, esta no espacgo, como insercdo material do tempo.

A pintura é o ponto de passagem da percepg¢ao para o mundo da cultura. A pintura
moderna como deformacgdo, como diluicdo da figuragao, tenta celebrar o nascimento de
um signo, e € assim que ela primeiramente permanece no tempo e ndo se perde, mas
esta ali como algo para ser retomado, relembrando, assim, o homem simbdlico. A arte
deve ser retomada, pois tem um sentido em génese, € uma operagdo corporal e,
portanto, expressiva.

Entdo, nesta parte, tratarei da ambiguidade fundamental do sentido que aparece na
obra (a qual se manifesta como duvida), do carater peculiar da universalidade desse
sentido, que é sempre uma universalidade instituida a posteriori como apelo de
continuidade (0 que gera a retomada da obra), e da idéia de liberdade que essa
universalidade como retomada enseja (precisamente, capacidade para retomar o

passado segundo uma orientagdo nova), que revela o carater intercorporal da obra.
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6. A duvida de Cézanne: apelo a continuidade.

Para estudar a maneira como Merleau-Ponty concebeu a duvida dos artistas, é
cabivel usar os mesmos exemplos que ele. O filésofo procurou nas cartas entre Cézanne,

Emile Zola e Emile Bernard uma maneira para compreender o porqué dessa inseguranca.

Cézanne sempre se perguntava se sua obra era realmente boa, se ele havia
conseguido exprimir o0 que queria. Chegava a duvidar de si mesmo, perguntando-se se
sua vocagao era realmente aquela. Acreditava, por vezes, que sua obra era apenas uma
tentativa, indagava se sua cultura ndo provinha de algum “disturbio visual”’, se sua vida
nao se fundamentava em um “acidente do corpo”. O pintor atentava para suas
sensagdes, e sofria por ndo ser compreendido. Zola, seu amigo de infancia, ndo o
deixava desistir dos pincéis. Alertava-o contra os realistas, que, segundo Zola, tinham
seus quadros desprovidos de poesia. Alertava-o também contra aqueles que pintavam
apenas para comercializar ou aqueles que se limitavam a copiar os grandes mestres.
Esses pintores de quem Zola falava, poderiam fazer uma obra bem pintada, utilizando-se
de todas as boas técnicas e regras, mas isso era apenas uma habilidade. A arte € muito
mais, dizia Zola a Cézanne, “a arte ndo se detem nas dobras de um vestido, nas cores
rosadas de uma virgem”® Nao se trata de fazer comércio, mas fazer arte. Ndo importa
qual a técnica empregada, mas “perguntar se a obra é efetivamente o que deve ser, se 0
artista € mesmo um artista. Ha tdo pouca diferenga, aos olhos do vulgo, entre um quadro

ruim e uma obra-primal”®’

Zola dizia que o fracasso de Cézanne diante dos saldes e criticos da época; que a
duvida que tinha quanto sua obra era devido a seu temperamento; efeito de sua vida social
conturbada. Zola, que antes o enaltecia, mais tarde o aludiu no romance “A Obra”, como o
pintor Claude Lantier. Este, homem trabalhador, ndo chega a resultado algum, sendo
apenas um confuso e fracassado, enforcando-se em seu atelié. Era de se esperar um
rompimento entre os amigos (Gardanne, 4 de abril de 1886), que mantinham forte amizade

desde a época em que estudavam no College Bourbon:

% CEZANNE, Paul. Correspondéncias, p.50.
81 1bid, p.51.
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Meu caro Emile,

Acabo de receber L Oeuvre, que vocé teve a gentileza de enviar-
me. Agradeco ao autor dos Rougon-Macquart o bom testemunho
de recordagdes e peco-lhe que me permita apertar-lhe a mao
pensando nos anos antigos.

Todo seu, sob o impulso dos anos passados.

Paul Cézanne.®

Para Merleau-Ponty, a duvida que acompanhou Cézanne por toda a sua vida nédo é
um defeito, como acreditava Zola, mas foi com essa duvida que o pintor chama o outro a
participar da criacdo, quando ocorre a comunicacio, de onde se infere a idéia do sentido
da obra (como duvida enquanto apelo de continuidade). A busca da expressdo nunca é
acabada, mas se revela junto ao outro. S6 se compreende que a obra seja expressao se
ela suscitar algo no outro. A esséncia da obra é como uma génese, € um trabalho
interminavel, pois o artista esta sempre em obra, esta sempre se fazendo, e a obra é uma
resposta que ele da ao mundo, e que o outro retoma. Merleau-Ponty diz que a incerteza
do pintor ndo é devido a seu temperamento nervoso, mas se explica pela intengao de sua
obra. Os artistas sempre duvidardo quanto ao resultado de suas obras, pois sé o outro
podera conferir valor a ela, é por meio do espectador que se a obra torna expressiva. E
natural que Cézanne sempre se pergunte se sua obra atingiu o espectador, ndo era
inseguranga suas pois € justamente isso que se espera de um artista. Se o artista nao
precisasse compartilhar com o espectador e tomasse sua obra como pronta, ndo
precisaria fazer a obra. Poderia concebé-la somente para si proprio. Se o espectador nao
fosse importante, o pintor nem precisaria executa-la®. Merleau-Ponty nota que essa

8 |bid, p.182.

$A medida que o conceito da arte se tornava cada vez mais importante, depurando-a e enriquecendo-a
formalmente, de modo a cairem os termos pintura e escultura como objetos separados, o publico distanciou-
se das exposigoes, tendo-as como ininteligivel e compreensivel apenas aqueles entendedores da historia da
arte. Consequéncia dos novos meios de expressdo artistica, surgiu a necessidade de utilizar novos
ambientes, deslocando a arte cada vez mais para perto do publico, ndo permanecendo apenas dentro de
museus e galerias. Claro que apenas essa reaproximagao nao é o suficiente, precisariamos de um ensino
descente de histdria da arte nas escolas e professores capacitados. Ainda dentro dessa discussao que nao
nos interessa neste momento, vale dizer que, com a arte levada para o cotidiano, o atelié passa a nao mais
existir (0 que vem acontecendo a partir dos anos 60). O local de trabalho é agora o espago comum, até
mesmo o local onde as obras serdo apresentadas. Lisette Lagnado, em um ensaio a Folha de S&do Paulo no
caderno Mais! de 13.01.02 denominado Atelié, laboratério e canteiro de obras, ora publicado em Numero 4,
p.13, diz que: “a medida que a pintura deixa de ser o mainstream, fica claro que as coisas ndo precisam
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duvida, parte da vida de Cézanne, tem a ver com a esséncia de sua obra, mais ainda,
com a esséncia da propria obra de arte. E algo que s6 se decide ou se adquire
intersubjetivamente. Para Merleau-Ponty, era surpreendente como Cézanne, que
compreendeu o carater expressivo da obra pictérica, tivesse tantas duvidas a respeito
desta. Porém Merleau-Ponty ndo vé nessa duvida um fracasso da obra do pintor. A
duvida, portanto, ndo € tanto a inseguranga do pintor, mas antes aquilo que da vida
intersubjetiva ao quadro. Nao quer dizer que o projeto de Cézanne tivesse fracassado,
mas, ao contrario, segundo acreditava o filésofo, € justamente a duvida que atesta o éxito
de sua poética. Ora, se a obra de Cézanne gerou no proprio pintor uma duvida, é porque,
de alguma forma, uma percepcado de algum aspecto da natureza se instaurou. Nao
devemos tomar a obra como algo pronto, e sim como uma experiéncia perceptiva, ou
seja, como algo em formagao. Os artistas ndo recebem a obra ja consolidada, nem
trabalham na certeza do fazer. Experimentando, eles aceitam o desafio da duvida. E a
obra é inacabada, assim como ndés também somos. Estamos vulneraveis a novas
experiéncias e percepcdes.

Bernard também dirige uma critica a Cézanne no momento em que fala de uma
contradicdo no projeto do pintor. Cézanne, além de observar a natureza, estudava a
maneira como se da a expressao, ou seja, juntamente com a natureza, o estudo da
técnica e o infinito trabalho eram importantes. O pintor ndo queria condicionar o olhar de
quem ignora a natureza ou representar sensagdes ja formuladas, mas ele esta em busca
da visao primeira, em toda a sua expressividade. Nao buscava uma explicagdo para o

mistério do mundo, mas realiza-lo com a pintura.

mais de um espago de contemplagdo para acontecer. O tempo do atelié insinua que s obras foram
primeiramente testadas no recinto do atelié para depois irem ao mundo (...) Aquela divisdo que se fazia entre
0 emprego e o prazer tem perdido sentido. Quando vocé fala do atelié como lugar, conseqlientemente esta
falando de tempo também: se ha um lugar no qual se produz arte, isso implica afirmar que em casa, ou nas
ruas, ndo se esta produzindo arte. SO que esta separagéo ja ndo faz tanto sentido, pois o artista vive a arte
em tempo real. E matéria de vida, e ndo mais um oficio”.
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Bernard escreveu um artigo (1907) sobre Cézanne em que disse que a originalidade,
decorrida da unido entre o artista naif e savant 8, deve, mais que a expressdo, constituir
a maior parte da obra. Bernard dizia que as obras dos grandes pintores possuem
elementos derivados da criacdo individual, da natureza e da técnica, mas que Cézanne
nao teve éxito em suas pesquisas porque refletiu demais e seu trabalho tornou-se
penoso; ele, um artista degenerado e sua pintura previsivel, alegando que o
conhecimento demais erudito pode interferir na expressao, tornando a obra uma simples
copia. Isso vemos nas palavras de Richard Shiff: “Le projet de Cézanne, tel que Bernard
le congoit maintenant, est de retrouver les principes de Poussin par |'étude de la nature
plutdét que par I'étude académique de |'art. Cézanne Ilui-méme aurait accepté cette
définition de son objectif. Mais Bernard laisse entendre que le peintre ne peut réussir
pleinement dans cette entreprise, sa raison |'emportant sur sa passion : il manque a
Cézanne [équilibre classique entre la découverte et la construction. ““Na verdade,
procurar pelos principios de Poussin na natureza ndo € bem o que Cézanne procura, €
sim, um certo classicismo espontadneo, uma mistura de originalidade e tradigdo, em
decorréncia do estudo ousado dos classicos. E ainda mais, Bernard tratava Cézanne

como um mestre imperfeito, por dedicar-se tanto a pintura e nunca chegar aonde queria.

De fato, Cézanne dedicou-se incansavelmente ao trabalho artistico. Obstinado pela
pintura, trabalhava por horas ininterruptamente. Discordava dos valores dominantes da
época e preferia permanecer apenas com seu material e alguns objetos. Cézanne
acreditava que nao teria tempo para expressar o que desejava, por isto dedicava-se
totalmente ao trabalho, retirando-se de lugares publicos. Dormia cedo e logo pela manha

j& estava trabalhando. A medida que buscava seu objetivo, afastava-se de todos e

8 Bernard diz que ¢ preciso distinguir entre um artista sabio (savant), que por meio da técnica pode
expressar-se de maneira auténtica, e o artista ingénuo (naif), que nao estuda a técnica nao tendo éxito em
seu trabalho. Bernard reconheceu em Cézanne essas duas caracteristicas, mas tratou sua pintura como
desequilibrada.

% SHIFF, Richard. Cézanne et la fin de I'lmpressionisme, p.119. “O projeto de Cézanne, este que Bernard
elabora agora, é de reencontrar os principios de Poussin mais pelo estudo da natureza que pelo estudo
académico da arte. Cézanne mesmo havia aceito (sic) esta definicdo de seu objetivo. Mas Bernard da a
entender que o pintor ndo pode ter pleno éxito neste propésito, sua razéo leva vantagem sobre sua paixao:
falta a Cézanne o equilibrio classico entre a descoberta e a construgdo.”
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chegava a ser insultado por estudantes por sua fama de excéntrico. O pintor queria
apenas realizar seu projeto, mas nunca estava satisfeito com o resultado obtido e nao
acreditava na sua obra. O que fazia estava aquém dos ideais artisticos da época.
Cézanne é radical na observacdo da natureza assim como é radical quanto a sua
expressao. E ao fazé-lo ndo mata sua obra, mas abre possibilidade para que outro

intervenha. Nao é a apresentagdo dogmatica da natureza, mas um apelo a continuidade.

Meu caro Bernard, encontro-me em tal estado de perturbagdes
cerebrais, numa perturbacgéo tdo grande, que temo que, num dado
momento minha fragil razao venha a romper-se. Depois do terrivel
calor que acabamos de sofrer, uma temperatura mais clemente
restituiu um pouco de calma aos nossos espiritos, e ja ndo era
sem tempo; agora parece-me que estou enxergando melhor e
pensando com mais precisao na orientacdo de meus estudos.
Conseguirei chegar ao objetivo tdo procurado e tao longamente
perseguido? E o que desejo, mas enquanto ele no é alcancado
subsiste um vago mal estar, que s6 podera desaparecer depois
que eu tiver chegado ao porto ou seja, depois de ter realizado
alguma coisa que se desenvolva melhor do que no passado e por
isso mesmo provando teorias que, elas sim, sdo sempre faceis; s6
a prova do que se pensa € que apresenta sérios obstaculos.
Continuo, pois, os meus estudos. Mas acabo de reler sua carta e
vejo que respondi sempre indiretamente. Queria desculpar-me; a
causa disso €, como lhe disse, essa preocupagao constante com o
objetivo a ser atingido. Estudo sempre a partir da natureza e
parece-me que progrido lentamente. Gostaria de ter vocé perto de
mim, pois a soliddo sempre pesa um pouco. Mas estou velho,
doente, e jurei a mim mesmo morrer pintando em vez de sogobrar
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no idiotismo aviltante que ameaca os velhos que se deixam
dominar (por) paixdes que lhe embrutecem os sentidos. Se tiver o
prazer de reencontra-lo um dia, poderemos explicarmo-nos
melhor, de viva voz. Desculpe-me por voltar sempre ao mesmo
ponto; mas acredito no desenvolvimento légico do que vemos e
sentimos através do estudo a partir da natureza, sob pena de ter
de preocupar-me depois com o0s procedimentos; o0s
procedimentos, para nos, ndo passam de simples meios de levar o
publico a sentir o que ndés mesmos sentimos e de sermos aceitos.
E o que devem ter feito os grandes que admiramos. Saudacdes do

obstinado macrobio que Ihe aperta cordialmente a m&o.%

De fato, para o pintor, é junto a nossa experiéncia primordial da natureza que
encontramos o sentido das coisas. Assim, € a partir da natureza que devemos aprender a
fazer quadros expressivos. Mas isto ndo assegura, para o quadro, um critério de
expressividade. Ou seja, Cézanne ndo encontra na natureza uma resposta a pergunta:
“terdo meus quadros cumprido sua missdo expressiva?” Para responder a essa
indagacgao é preciso ouvir o outro. E eis em que sentido, para Merleau-Ponty, o quadro
adquire vida intersubjetiva.

Se o sentido da obra ndo é sendo uma significagdo existencial, se as significagdes
existenciais sdo a maneira como o artista retoma, na obra, sua histéria, se essa retomada
nao é transparente para si, mas aquilo que so6 se reconhece a posteriori, por meio do
outro, entdo o sentido da obra é sempre a abertura da vida do artista para o outro, para a
constituicdo de um mundo intersubjetivo. A prépria obra de arte é um acontecimento
eminentemente intersubjetivo. Suas partes relacionam-se entre si, seus movimentos se
interdependem. Ele ndo é estatico, ndao se pode fazer o que se quer com ele, mas ele

reage a cada investida. E cabivel aqui falar dos Bichos de Lygia Clark. Nesse trabalho, a

% CEZANNE, Paul. Correspondéncias, p.266.

76



artista realiza a sua neoconcretude como espaco de experiéncia e alteridade, porque as
obras neoconcretas sdo corpos, e quando o sujeito estd em relagdo com ela, € como se
um corpo se integrasse a outro, seus objetos passam a ser extensdées do corpo de quem
participa, e eles se identificam no agir. A artista propée uma agé&o ao outro, propde um
objeto que s6 adquire sentido na relagdo. Ele requer um movimento inicial feito pela
pessoa, que se conjuga no proximo, oferecido pelo objeto. E uma entidade viva, ndo ha

passividade, mas sim, um dialogo.

Clark, Lygia.Caranguejo Aluminio (1960-63).

E de fato, para Merleau-Ponty, para uma obra ser expressiva, € preciso que o
artista provoque o outro, escute o que ele tem a dizer, pois s6 assim a obra podera
reconhecer a si propria. Neste sentido, a duvida é a condicdo da propria
sobrevivéncia da obra como obra. O artista, enquanto duvida de seu trabalho, abre a
possibilidade para que o espectador intervenha, como num apelo a continuidade. O
pintor convida o outro para dela participar, para participar de sua criagao, € ai que se
da a comunicagdo. S6 assim os artistas poderao atingir o espectador, convidando-o a

retomar o gesto que criou a obra, convidando-o a alcangar o seu mundo silencioso, e
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assim, tirar-lhe a denominagéo de espectador e torna-lo participador. E em funcéo da

duvida que a obra se abre ao outro e, assim, pode alcangar uma significagao.
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7. Intercorporeidade e dialogo: a obra como evento intersubjetivo.

Vimos como o trabalho do artista pode chamar o participante para a interacdo, com o
qué, em decorréncia desse relacionamento, aparecer um sentido. O artista propde um
contato intimo e faz com que sua obra clame por ele. Ao querer atingir o outro, abre
espaco a ele. E, assim, nessa interrelacdo, quando o sentido se da, ambos - o
participador e o trabalho - poderdo colaborar com o mundo. Se a obra pode convidar o
outro, quer dizer que 0s meios expressivos sao vivazes, o que implica no poder da
linguagem de revelar muito mais do que mostra em seu aspecto grafico, muito mais do
que esta em sua materialidade. Como diz Bernard Andrieu: “..la parole ne cesse de se
redire pour transcender la matérialité des sons, pour rejoindre indéfiniment le contact
ontologique des signifiants avec la chair du monde.”™" A linguagem tem o poder misterioso
de nos envolver, tornando-nos seus cumplices. Desta maneira somos atingidos por sua
significagao, pelo que ela tem de mais secreto. Mas s6 podemos entender tal coisa se
conseguimos perceber que é porque a linguagem contém seu significado que podemos
nos comunicar e invadir o outro por meio de nossos gestos expressivos. Ela ainda é

capaz de muito mais. Vejamos:

Ao olhar as coisas, dou sentido a elas como coisas vistas. Mas quando me deparo
com um sujeito e tento dar o mesmo sentido, ele esquiva-se e nao se deixa apreender
como tal. E como se existisse um “fundo falso”. Claro, porque ele ndo é uma coisa
simplesmente dada, mas também olha o mundo, é participador. Esta em meu campo de
visdo, mas percebo que ndo é um objeto, ele se faz sujeito. Sei que esse objeto que vejo
€ o outro, porque se movimenta como eu. Eu existo para a outra pessoa e ela para mim
porque temos cada um seu corpo, uma pessoa esta no campo de visdo da outra
(notamos entdo a importancia do corpo na filosofia de Merleau-Ponty). O que esta em
meu campo existe para mim, inclusive o sujeito. Noto seus movimentos e percebo que
sdo gestos de alguém como eu. Isso acontece porque ele, sua gestualidade e seu corpo,
nao sado objetos simplesmente, mas pertencem a minha visdo, a meu mundo, que

também é dele. Para me relacionar com o outro preciso algo mais, é ai que crio a

8 ANDRIEU, Bernard. Le Langage entre Chair et Corps, p.58. “A palavra ndo para de se repetir a fim de
transcender a materialidade dos sons, para encontrar indefinidamente o contato ontolégico dos significantes
com a carne do mundo”.
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linguagem, para dialogar; crio simbolos para me relacionar com ele. Quando a primeira
significacdo humana se expressou, deu a possibilidade para a criacdo da lingua, para
significagdes comuns. E € ela que ensina seu sentido, ai a comunicag¢ao pode ocorrer. Ao
mesmo tempo que o proprio é quem se comunica, € o outro que se junta a mim nesse
processo. Mas a comunicagdo nao é visivel, embora esteja entre n6és. Nem eu nem o

outro possuimos a significagdo. Ndo somos seus donos absolutos, apenas a locamos.

Assim como, ao perceber um organismo que dirige gestos ao que
0 cercam, acabo por percebé-lo percebendo, porque a
organizacdo interna desses gestos € a mesma de minhas
condutas e porque eles me falam de minha prépria relagcdo com o
mundo, assim também, quando falo a um outro e o escuto, o que
ougo vem inserir-se nos intervalos do que digo, minha fala coincide

lateralmente com a de outro, ougo-me nele e ele fala em mim.®

Mas é preciso que eu me surpreenda com o outro, pois s6 entdao havera o encontro.
Nao somos rivais, mas nos expressamos um de acordo com o outro. Entretanto é preciso
haver a diferenga para nos transformamos, para ele me dar abertura a um novo sentido.
Nés, que percebemos o mesmo mundo, quase nao nos distanciamos. Quando somos nos,
nao nos separamos do outro, nos transformamos nele, de modo que n&o ha mais limites,
ou melhor, como ressalta Ferreira Gullar, ha uma situacdo de deslimite®. Nos acasalamos

com o outro.

O fato de eu poder o atingir e de também ele poder fazer o mesmo podemos chamar
de diadlogo. A linguagem é a ligagédo da intercomunicagao. E sei que ele me compreende
simultaneamente com o entendimento que tenho dele. Mas isso ndo quer dizer que eu
saia de meu corpo e “entre” em outro, como em uma nova casca. Isso s6 faria aparecer
um segundo eu, idéntico a mim. Assim como posso toca-lo por minhas palavras, as
manifestacdes corporais dele também penetram em mim. E como se o outro fosse um

desdobramento de mim porque somos o0 mesmo, ndo sendo exatamente iguais. Somos o

% MERLEAU-PPONTY, Maurice. A Prosa do Mundo, trad. Paulo Neves. Cosac e Naify: Sdo Paulo, 2002,
p.176.
% Gullar, Ferreira. Etapas da Arte Contemporédnea. Sao Paulo: Nobel, 1985.
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mesmo com uma diferenciacdo®. Assim como eu e o mundo somos dois circulos
concéntricos levemente descentrados, usando a definicdo de Merleau-Ponty, eu e o outro
também o somos. Ele € um descentramento de mim e o que descubro dele, ndo sao
sendo meus segredos também. Apesar de cada um ter sua experiéncia do mundo,
estamos ligados. Mais uma vez falo aqui de Lygia Clark, da sua experiéncia Baba
Antropofagica. Uma pessoa esta deitada no chdo com os olhos fechados, outras em sua
volta estdo abaixadas e tiram de suas bocas fios de linha continuos com saliva (elas

possuem um carretel na boca) que cobrem a pessoa deitada completamente.

Clark, Lygia. Baba Antropofagica (1973).

As linhas sdo a propria saliva, o interior visceral, em que a pessoa vomita suas
vivéncias. Acontece uma comunicagao pré-verbal, uma linguagem corporal, em que o
“dentro” de um passa a ser o “fora” do outro, em que o direito € o avesso. Ha uma certa
existéncia de ndés nesse outro, € uma experiéncia de intercorporeidade. Como diz

Merleau-Ponty:

'y a un cercle du touché et du touchant, le touché saisit le
touchant, il y a un cercle du visible et du voyant, le voyant n’est pas
sans existence visible; il y a méme inscription du touchant au
visible, du voyant au tangible, et réciproquement, enfin il y a

propagation de ces échanges a tout les corps de méme type et de

% Merleau-Ponty constata que a percepgéo e a linguagem possuem o mesmo principio de diferenciagéo, e,
por isto, os dois se exprimem de modo indireto. Notamos aqui o esfor¢o do fildsofo para ultrapassar a idéia
de sujeito e objeto.
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méme style que je vois et touche, - et cela par la fondamentale
fission ou ségrégation du sentant et du sensible qui, latéralement,
fait comuniquer les organes de mon corps et fonde la transitivité d

“un corps a l"autre.®

E a visdo de cada um nao se sobrepde a do outro, mas esta rodeada por ele; a visao
de um se agrega a visao do outro. O que é visivel para mim, também o é para ele, faz
parte do seu mundo, que € 0 mesmo que o meu. Posso dizer entdo que ha um
intermundo. Mas como isso é possivel? Merleau-Ponty conta o que acontece com um
homem que dorme e que logo desperta e pega um chapéu para se proteger do sol.
Nesse momento, percebo que ele também sente o sol como eu, o sol 0 queima da
mesma maneira que me atinge. Nds nos identificamos porque sentimos o mundo que nos
invade, que nos abocanha. Temos uma relacdo carnal, uma situagdo comum. Nossa
corporeidade € uma significagdo transferivel. Prova disto é a fala, ela toca as
significacbes do outro, e sabemos disso porque obtemos dele uma resposta.
Encontramos um outro “nés mesmos”. Um invade o outro, porque ambos possuem a
mesma linguagem e porque ela € uma dimensao do ser da qual nés participamos. Mas o
outro aparece para mim apenas como uma nogao, pois € inapreensivel. Como diz Roger
Decrim-Franksen: “Mon corps est ouvert aux choses et aux autres corps, il y a une
immense entrouverture des étres et des corps, les uns aux autres, non pas frontalement

mais latéralement.”? Ele esta a meu lado e ndo a minha frente.

Assim que o olhamos de frente, ele se reduz a condicdo modesta
de uma coisa qualquer inocente e que se pode manter a distancia.
E é por tras de nds que ele existe, assim como as coisas adquirem

sua independéncia absoluta & margem de nosso campo visual.®®

' MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail, p.139. “Ha um circulo do
palpado e do palpante, o palpado apreende o palpante; ha um circulo do visivel e do vidente, o vidente ndo
existe sem existéncia visivel; ha até mesmo inscricdo do palpante no visivel, do vidente no tangivel e
reciprocamente; ha, enfim, propagacado dessas trocas para todos os corpos do mesmo tipo e do mesmo
estilo que vejo e toco — e isso pela fundamental fissdo ou segregagdo do sentiente e do sensivel, que,
lateralmente, faz os 6érgéos do meu corpo entrarem em comunicacgéao, fundando a transitividade de um corpo
a outro.”

2 DECRIM-FRANKSEN, Roger. Le Processus Dialectique Ouvert de la Chair, p. 120. “Meu corpo é aberto as
coisas e aos outros corpos, ha uma imensa entroabertura dos seres e dos corpos, uns aos outros, nao
frontalmente, mas lateralmente”.

% MERLEAU-PONTY, Maurice. A Prosa do Mundo, p.172.
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A intencdo do falante nao esta na sua aparéncia, sua frente, ou nos sons que produz,
mas também ndo esta atras disso tudo, e, sim, lateralmente. O sentido do outro ndo esta
estampado em sua face de maneira que eu possa alcancga-lo com as maos. Nao vai
aparecer se eu topar com ele de frente. Como as significagdes, ele esta apenas aludido.
Se o vejo frontalmente, ajo de maneira soberana, encontro as coisas em seu lugar, como
individuos absolutos, estaticos. O sentido sé vai aparecer quando houver um
relacionamento, quando ele se fizer sujeito para mim e eu para ele. Neste sentido, é
cabivel dizer-se que nao existimos por nés, mas no tecido das interrelagbées com o outro.
Nao somos inteiramente para ndés, mas somos também para o outro, nos vemos pelos
olhos dele. Portanto, a relagdo com um objeto pressupde uma intercorporeidade, que é
onde esta a abertura para outrem, e a resposta depende de seu investimento corporal. O
sentido ndo € inteiro a coisa vista, mas requer uma corporeidade, ai o sentido emerge,
mas depende de nosso corpo. Na intercorporeidade esta a abertura para outrem. Somos
intercorporais, ndo somos visiveis inteiramente para ndés, mas somos também para o
outro. O que ndo vemos, 0 que é invisivel para nos, é visivel para o outro. Assim, o mundo

de cada um esta aberto para o do outro.

Com a reversibilidade surge um ser intercorporal, do qual € nos proporcionada a viséo
de ndés mesmos, somos visiveis para nés em consequéncia do olhar do outro. Ele nos
preenche, porque somos abertos a outras visdes, o que nos permite o conhecimento de
nos mesmos. Diz Merleau-Ponty: “Pour la premiere fois, le voyant que je suis m’est
vraiment visible; pour la premiere fois, je m apparais retourné jusqu’au fond sous mes
propres yeux.” ® Dessa forma, o corpo se enlaga ao outro, todos os movimentos se
aplicam ao outro, ai surge um ser expressivo. Isso me lembra um trabalho de Lygia Clark:
O eu e o Tu, da série Roupa-corpo-roupa, em que um sujeito se reconhece no outro. Para
se realizar a proposta é preciso que duas pessoas (sexos diferentes) vistam um macacao
de plastico. A roupa de cada um possui um forro feito de diversos materiais (espuma,
borracha, agua), o que proporciona ao homem uma sensagao feminina e a mulher, uma
sensacao masculina. Os olhos dos participantes ficam fechados e um tubo de borracha
une o0s seus macacdes como um corddo umbilical. Ao se tocar, os dois descobrem

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I’Invisible: suivi de notes de travail, p.139. “Pela primeira vez, o
vidente que sou me é verdadeiramente visivel, pela primeira vez, (sic) me apareco até o fundo debrugado
sobre mim mesmo debaixo de meus préprios olhos.”
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aberturas nas roupas tendo acesso ao forro de cada um, assim, um participante se
descobre no corpo do outro.

Clark, Lygia. O eu e o tu (1967).

O que somos nao somos inteiramente para nés mesmos, somos também para o outro;
vemos-nos a partir dos olhos dos outros e continuamos tendo nossa liberdade. Desta
forma, teremos feito com que o outro seja para nés e ele faz com que sejamos para ele, e

assim sermos seres humanos.

E para nos comunicarmos surge a linguagem, a fala ndo € uma mera fungéo, nao é
um sistema de signos a partir de uma lei exterior. Para cada palavra estdo disponiveis
certos co-dados, € um movimento intencional de retomar o passado, pois a palavra é
uma abertura para o outro, e, sendo assim, €& experiéncia que se efetua por
reversibilidade. Podemos nos ouvir, o corpo possui uma sonoridade para si e também
para o outro. O nosso corpo propaga-se nos outros em uma relagao intercorporal. Ha
uma certa sincronia, que € um movimento temporal estabelecido pela fala. Esta, portanto,
€ uma expressividade da intercorporeidade, € a temporalizagao, relacdo de implicagao.
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Como diz Koji Hirose: “C’est pourquoi le temps est le modele des matrices symboliques.
L oeuvre d’art, par exemple, s’institue au chiasme de ce rapport spatio-temporel de soi a
soi du monde visuel. Elle est le monument qui assure la sumultanéité charnelle du passé
et de I'avenir, mais cela n’exclut pas qu’il y ait un écart infranchissable de I"'événement.”®®

A expressividade é da ordem da intercorporeidade, ou seja, € algo construido na relagao.

A palavra do outro retoma a nossa. Ha um descentramento dos corpos uns nos
outros. Se reagimos ao olhar de alguém, por exemplo, € porque ele nos afetou de algum
modo. Colocamo-nos no lugar do outro, assim, o habitamos. E ele também nos habita,
muitas vezes somos invadidos por seu olhar e vemos sua aprovagao ou condenagao,
porque podemos estar do outro lado, em uma relagao intercorporal. Assim como se um
objeto constitui para nés um objeto de arte, € porque fomos tragados por ele e, dessa

forma, passamos a habita-lo, e nos descobrimos intérpretes da obra.

A obra entao revela os sentimentos do artista e sua historia; nela esta a presenga do
pintor, mas somente exprime o mundo do artista porque o participador a retoma, e mostra
que ai ndo implica um determinismo, pois retomar significa recriar - segundo o seu proprio
olhar, mas a partir do olhar do pintor - o que nao quer dizer que nao possa fazer a partir
dali seu proprio didlogo com a obra, que ali estda como um mundo aberto de significagcoes
e interpretagbes. Ele vé segundo seu proprio olhar e ndo submisso ao olhar do pintor,
pois este soO lhe fornece uma possibilidade. O participante faz parte do ato da criacao, cria
novos sentidos e interpreta o mundo a sua maneira, participa na formagao da obra que
esta diante de si, a partir da possibilidade que o artista Ihe deu. Merleau-Ponty indica que
0s movimentos do pintor estdo presentes como algo que possa ser retomado quando o

observador aplicar seu préprio corpo, dai a expressao de uma totalidade intersubjetiva.

E Merleau-Ponty compreendeu que Balzac e Cézanne entenderam bem isto e se
perguntaram qual a razdo de ser, 0 que mantém o mundo no seu interior. Diz Frenhofer:

“... Une main ne tient pas seulement au corps, elle exprime et continue une pensée qu’il

% HIROSE, Koji. L’institution de I'Oeuvre chez Merleau-Ponty, in, Merleau-Ponty: Le Philosophe et son
Langage. Grenoble: Groupe de Recherches sur la Philosophie et la Langage, 1993, p.164. “O tempo é o
modelo das matrizes simbdlicas. A obra de arte, por exemplo, institue-se ao quiasma desta relagao espago-
temporal de si a si do mundo visual. Ela é o monumento que assegura a simultaneidade carnal do passado e
do advir, mas ela nao exclui que exista um intervalo intransponivel de acontecimento”.
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faut saisir et rendre... La véritable lutte est la! Beaucoup de peintres triomphent
instinctivement sans connaitre ce théme de I"art. Vous dessinez une femme, mais vous

ne la voyez pas”.*®

O artista, entende Merleau-Ponty, ndo se contenta em ser um “animal cultivado”, néo
se contenta em apenas ligar idéias ja prontas e apresentar formas ja vistas, mas, sim,
pintar como se nunca o houvesse feito antes. A expressao nao é a tradugcdo de um
pensamento ja claro, pois este ja foi dito, a concepg¢ado ndo pode preceder a execugao,
pois a obra surge da vontade do artista de exprimir algo que ainda n&o sabe bem o que é,
€ que somente a obra realizada |he dira. Notamos que a obra é bem sucedida quando ela
consegue transmitir algo por si propria, e o participador encontra o que ela quis
comunicar. Merleau-Ponty diz que o pintor, apds construir uma imagem, deve esperar que
ela se anime para os outros. O filésofo diz que a arte, a experiéncia da arte, nasce no
transito entre eu e o outro “Alors, I'ceuvre d’art aura joint ces vies séparées, elle n
‘existera plus seulement en |'une d’elles comme un réve tenace ou un délire persistant,
ou dans I'espace comme une toile coloriée, elle habitera indivise dans plusieurs esprits,

présomptivement dans tout esprit possible, comme une acquisition pour toujours”.?’

% |bid, p.31. “... Uma mao nao se limita somente ao corpo, exprime e continua um pensamento que é preciso
aprender a produzir... Eis a verdadeira luta! Muitos pintores triunfam instintivamente sem conhecer esse
tema da arte. Desenham uma mulher, mas ndo a véem.”.

 Ibid, p.34. “Entéo a obra de arte tera juntado varias vidas separadas, ndo mais unicamente existirda numa
delas como sonho tenaz ou delirio persistente, ou no espaco qual tela colorida, vindo a, indivisa, habitar
varios espiritos, em todo presumivelmente espirito possivel, como uma aquisi¢ao para sempre”.
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8. Intersubjetividade e universalidade como retomada.

Da idéia do sentido da obra como apelo a continuidade surge uma nova maneira de
entender a universalidade. Universalidade esta que nao esta na obra como algo
consumado, como algo ja feito, mas que é justamente um apelo a continuidade. Trata-se
de algo produzido a partir da retomada da fung¢ao do artista pelo publico, o qual toma para
si a corporeidade do artista expressa na obra como algo inacabado a solicitar uma
intervencdo. O participador refaz em seu corpo os gestos ja instituidos por outrem, no
caso, os gestos do pintor. Desta forma participa da obra. Ainda que instituido pelo artista,
0 quadro pode ser retomado por quem o aprecie, e, ao fazer isto, experimenta o poder de

Seu corpo para criar.

Merleau-Ponty diz que a obra é retomada pelo participador enquanto ligada a um
mundo junto ao qual aparece como totalidade intencional porque o participador percebe
que o quadro é feito propositalmente. E é preciso que aplique seu corpo na identificagao
das relagcbes de nao-independéncia. Cézanne faz de seus quadros significagdes ainda
em formagao e faz com que o espectador se sinta convidado a interagir com as cores e
formas, com as quais busca a totalidade. Nao tem a fotografia da natureza, a imagem ali
esta como significagdes apenas prometidas, objetos em formacado, os quais s6 pode
compreender ao empenhar seu corpo. Retoma em seu corpo porque as significagées sao
investimentos corporais do pintor, que indicam o sentido que a obra tera para o
participador. O tracado e as marcas das pinceladas, por exemplo, indicam a acao
corporal empregada pelo artista. Em uma carta a Joaquim Gasquet, Cézanne escreve
sobre um quadro em que pintou o pai do amigo: “tu proprio estas consciente de que em
cada uma das minhas pinceladas ha algo do meu sangue misturado com algum do teu
pai — no sol, na luz, nas cores; e ha uma misteriosa interagdo entre o (sic) meu espirito —

que néo tem consciéncia disso — e os (sic) meus olhos que a recriam...”®

O sentido da obra aparece quando é retomada pelo participador, mas somente
aparece porque ele a retoma por meio do seu corpo. E nesse momento que a obra

exprime algo, que ela diz o que queria dizer, 0 que queria comunicar. Mas essa retomada

% CEZANNE, Paul apud BARNES, Rachel (org). Os Artistas Falam de Si Préprios, p.66.
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nao é uma operagao de representacdo dos gestos do pintor pelo outro. Para que a
comunicagao seja bem sucedida, o participador precisa ter diante de si a obra, porém,
isso ndo ira suscitar no outro uma imitagédo do olhar do artista, pois a obra é a proépria
presenca da acgao corporal do pintor, que, a medida que o outro a retoma por meio do seu
corpo, ela se apresenta como uma totalidade expressa. Por isto ndo devemos perguntar
para o artista o que sua obra significa. O que ela significa ndo esta no objeto, mas é um
excesso. Nao se deve mais perguntar o que é isso, mas 0 que isso desperta em alguém.
Fazer a primeira pergunta € condenar a obra a representacao. O importante é fazer algo

com aquilo que o artista nos da, e ndo perguntar a todo momento o que ele quer dizer.

Os vestigios da acdo corporal do pintor mostram a motricidade de que estdo
investidas suas emocgdes. Desta forma, Merleau-Ponty reconhece a capacidade dos
quadros para exprimir os sentimentos e a histéria existencial do artista, pois esses
sentimentos estdo ligados ao corpo. Trata-se de uma participacédo delimitada pelas agdes
e escolhas do artista, mas as cores e pinceladas ndo exprimiriam o mundo do pintor, seu
temperamento e suas emogdes com a auséncia do participador. O entendimento do
trabalho se da quando ambos se envolvem sensivel e secretamente. Nao fara sentido a
existéncia de uma obra se ela ndo for vivida pelo outro. E s6 nesse momento que ela

podera ser denominada obra de arte.

Os empreendimentos corporais do artista permanecem presentes junto ao material da
obra como algo que o apreciador possa retomar. Diante da obra, este vé as marcas das
pinceladas e percebe que falta algo; vé as acdes do artista sem que seu corpo esteja
mais presente e € ai que o apreciador toma o lugar, o corpo do artista com seu proprio e
participa da criagdo. Lembro aqui o trabalho de Anténio Dias®® no momento em que ele
elimina um angulo de sua superficie. Algo esta faltando ali, uma parte esta escondida, &
nesse momento que entra o participador para tentar completa-la. Com isto a

comunicagcado nunca € total, tem sempre algo que |he falta, escamoteada, que o outro

% Antonio Dias (1944) esta em busca de um sujeito que perceba e que opere. Nos primeiros anos tinha uma
postura politica e social. Sua obra caracterizava-se pela diversidade da linguagem, dialogando com o
experimentalismo de Lygia Pape. Exerceu com énfase a ruptura. E um experimentador.
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tenta decifrar. Merleau-Ponty vé que os empreendimentos corporais ndo estdo presentes
da mesma forma que estdo as tintas no quadro, mas co-presentes a obra material, e é
por isto que aqueles podem ser retomados. A universalidade da obra de arte é tratada por
Merleau-Ponty como uma retomada continua, cujo reconhecimento se da no corpo

intersubjetivo da vida do artista na obra.

Dias, Anténio. Monumento Inacabado (1969).

A expressdo das obras de Cézanne se da pelo fato de que ele pinta a partir da
percepcao livre que tem diante da natureza, e é essa visdo que se tem de cada uma de
sua obra. O quadro pede que o participador o veja, mas nao basta apenas vé-lo, mas
senti-lo, empenhar seu corpo para, entdo, dialogar com ela, retoma-la para si mesmo e
viver a obra a seu modo, mas a partir dos caminhos que o pintor indicou. O trabalho nao
ira funcionar da mesma maneira com todos. O artista tenta coloca-lo em uma situacao de
interrogacao, em que ele precisa se questionar.

Para Merleau-Ponty'®, apesar da obra de Cézanne nao poder ser medida a partir de
um critério disponivel, como os fisicos, ndo quer dizer que sua obra ndo possa ser
universal. Na pintura ndo ha uma teoria que possamos provar como na fisica, esta se da

pelos calculos ja pertencentes ao dominio comum. Mas a pintura desencadeia e desperta

10 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Doute de Cézanne, p.33.
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a experiéncia nos outros, convida a ser retomada por quem esteja diante dela, e é ai que
estd sua universalidade. E universal porque é inacabada e ambigua, precisa do
participador, precisa que ele a retome para si toda vez que estiver diante dela. E essa
retomada pode ser feita por qualquer um, pois ela apela pela continuidade, convida o

outro a participar da criagao a todo o momento, que sera sempre nova a cada retomada.

Merleau-Ponty'" diz que um artista ndo deve somente se limitar a criar e exprimir uma
idéia, mas despertar experiéncias que vao se enraizar em outras consciéncias. A arte
perpetua a experiéncia do nascimento, por ser inacabada, precisar de nossa participagao.
Através da maneira de pintar a partir da natureza, Cézanne fez com que sua obra
convidasse o participador, fez com que ela esperasse pelo olhar do outro e assim se
fizesse obra. Ela nunca esta pronta, acabada, ja que o participante € que busca nela
significacbes e uma totalidade. Como a obra ndo é um objeto pronto, apenas promete
algo. Além de ser algo expressivo que se anima para o outro, ela é o que repercute e
motiva uma agado criadora. Merleau-Ponty da a entender que a obra de Cézanne
repercute na existéncia de quem a olhe porque as significagdes que ela possui sao
advindas do trabalho do pintor, do emprego do proprio corpo do artista para dar as
pinceladas. E o participante a retoma para si, por sua vez, no seu corpo e revela na obra
a existéncia de uma significagao intersubjetiva como vimos no capitulo anterior, e desta
forma, disponivel a todos, a todos que puderem dispor de seus corpos. Anuncia-se aqui

uma universalidade estética, uma universalidade como retomada.

Podemos retomar o mundo e, nesse caso a obra, porque temos um corpo e porque 0
mundo € ambiguo e inacabado. Mas esta € uma boa ambiglidade, de modo que a
expressdo ndo se dissocia de nossas acdes. E aqui que podemos compreender a
universalidade de que Merleau-Ponty tanto fala. Mas este aspecto universal ndo se da da
mesma maneira para todos. A retomada de algo n&o é igual ou possui uma sé diregéo.
Cada pessoa a fara da forma que lhe convier. O que exprimo corporalmente, o outro
também podera exprimir, mas nao o fara de modo igual ao meu e nem eu o farei como

ele. E por isto que Merleau-Ponty percebeu que seu projeto de retomada do mundo da

101 Id
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percepcdo nao pode se dar como arqueologia, isto €, como algo sedimentado que

representariamos para nés mesmos.

E desta forma que a universalidade merleau-pontyana se d4 como uma agéo corporal,
seja gestual ou lingiiistica. E um desdobramento e ndo uma lei formulada. Essa
universalidade mostra ser possivel que nossos atos primitivos se déem em nossas atuais
experiéncias, inclusive nas simbdlicas. A universalidade decorre desse poder de
retomada, ou melhor, é na criacdo que nasce o universal. E assim que minha vida pode

ser compartilhada com o outro.
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9. Universalidade como retomada e a construgcao da liberdade: a

dialética da vida e da obra.

A partir da idéia de universalidade como retomada, desenha-se uma maneira nova de
se entender a criacdo que nao é nem liberdade absoluta nem ato determinado por aquilo
que vem do outro. Segundo essa, ha liberdade no percurso da vida sem que deixemos de
ser os mesmos. Como ndao somos determinados, poderemos sempre encontrar em nosso

passado o prenuncio do que nos tornamos atualmente.

E no material que o artista realiza sua liberdade, por isto ele ndo para de trabalhar,
pois ndo saimos da nossa vida. Nao somos apenas uma coisa, o que nos determina vem
do nosso interior. Assim, é certo que, ndo sendo um mero objeto, possuimos liberdade.
Somos nés que fazemos aparecer sentido e valor nelas, e ndo elas que agem sobre nés.
Os objetos s6 podem nos atingir fazendo sentido através de nds. Temos uma valorizagéo
espontanea, sem essa valorizagdo ndo perceberiamos as coisas, nos colocando iguais a
elas. Merleau-Ponty faz entender que a dor ndo vem do exterior mas tem um sentido que
exprime o nosso modo de nos relacionarmos com o mundo. Ndo age sobre nossa

liberdade, nao é fora de nds que encontramos um limite a ela.

Somos livres em relagdo a nosso ser no mundo, livres para transforma-lo. Nossa
liberdade nao destréi nossa situacao de vida. O que é imposto pelo exterior ndo se aplica
as nossas relacdées com o mundo. Somos nds que por nossa vontade damos um sentido
a histéria por nossa vontade. Vemo-la por nosso modo, de acordo com a posicao que
cada um resolve ter diante dela. Merleau-Ponty diz que me torno operario ou burgués ao
resolver ver a historia na perspectiva da luta de classes. Somos nds que resolvemos ter
essa Vvisdo e, assim, damos um sentido a vida, e isto ndo é dado do exterior, mas é
decorrente de meu presente e passado. Damos-nos um atributo e é preciso valorizar-nos
como tal, porque entdo teremos a certeza de termos feito uma escolha auténtica. Viséo
interessante € a de Shoichi Matsuba quando diz: “Nous pouvons comparer cette notion

de liberté a la relation entre la langue et la parole. En utilisant les significations
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disponibles dans la langue, et en composant librement ces signification, le sujet parlant

crée une nouvelle signification, sédimente ces significations et enfin change la langue.”'%

A liberdade decorre dessa decisdo. E a partir dela que fazemos os motivos
aparecerem. Quando renunciamos a um determinado projeto, os motivos que nos
levaram a ele também desaparecem. Esta decisdo deve ser verdadeira, sé assim sera
livre. O mundo nao esta completamente constituido, somos por ele solicitados e ele
constrdi-se a partir das nossas escolhas. Se digo “isto € uma montanha”, o fato de eu
chama-la assim indica que ela ndo existe em si, mas existe para mim, possui um sentido
em minha experiéncia. Escolhemos nosso mundo e o mundo nos escolhe, como 0 mundo
de Cézanne. Dessa forma, s6é podemos ver diante de ndés o que nos € de modo que
nossa vida toma a forma do projeto ou da escolha e parece-nos espontanea. Neste caso,
podemos dizer que a vida nao explica a obra, embora ambas se comuniquem. A obra de
Cézanne é que exigia uma vida como a dele. Seu passado era apenas uma antecipagao
do que viria a ser sua obra. O que seu quadro revela tem algo a mais, esta construido a
partir do passado, mas vai além dele. A obra precisou de um determinado passado para
existir. O artista pintou, e sé depois vemos que seu passado estava la. Ele fez algo com o
passado, fez uma obra, e essa obra sO existiu porque o passado tinha sido daquela
forma. A obra é que precisou daquele passado; nao foi o passado que determinou seu
trabalho. Se ha uma liberdade, € preciso que assumamos o que decidimos; € preciso que
cada instante possa envolver os seguintes, abrindo-se, ndo se fechando nele mesmo. Se
for uma escolha auténtica, sera nossa escolha, nossa maneira de ser no mundo. O que

escolho e assumo me conduz, a situacéo serve apenas de auxilio a decisao.

Cada um de nés percebe o vermelho, por exemplo, de uma forma diferente. E a
experiéncia de cada um que nao sera igual a do outro. Vemos a nossa maneira, por meio
da experiéncia, e ninguém jamais tera acesso a essa vivéncia. O vermelho nos preenche,
solicita o nosso olhar. Temos uma percepcao, e quando percebemos somos tomados por

inteiro. Dessa forma, a escolha de cada um é sempre singular, mas sempre a partir de

102 MATSUBA, Shoichi. L ambiguité de la Liberté, in, Merleau-Ponty: Le Philosophe et son Langage.
Grenoble: Groupe de Recherches sur la Philosophie et la Langage, 1993, p.255. “Nés podemos comparar
esta nogéo de liberdade a relagado entre lingua e palavra. Utilizando as significagbes disponiveis na lingua, e
compondo livremente suas significagbes, o sujeito falante cria uma nova significagdo, sedimenta estas
significagdes e enfim muda a lingua”.
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uma histéria. Diz Merleau-Ponty: “.. je suis tout ce que je vois, je suis un champ
intersubjectif, non pas en dépit de mon corps et de ma situation historique, mais au
contraire en étant ce corps et cette situation et tout le reste a travers eux.”® E preciso
assumir o presente, assim retomamos 0 nosso passado, mudamos o seu sentido,

“

libertamo-nos dele e assim podemos progredir. Cito aqui mais uma vez o filésofo: “.. ¢
‘est en vivant mon temps que je peux comprendre les autres temps, c’est en m’enfongant
dans le présent et dans le monde, en assumant résolument ce que je suis par hasard, en

voulant ce que je veux, en faisant ce que je fais que je peux aller au dela.”*

A liberdade é a consciéncia das circunstancias e das a¢des que tomamos em relagao
a algo. Ela acontece quando podemos interpretar as possibilidades como abertura para
um novo sentido a partir do que ja esta dado, € a capacidade de darmos um novo
sentido, transformando algo em uma nova realidade, criada por nossa agao, e € isto que

faz surgir uma obra de arte e que torna real o que era somente possivel.

Nao somos livres porque escolhemos algo, mas porque existe algo que podemos
escolher, existem possibilidades. S6 podemos fazer uma escolha a partir de algo que ja
existe. Tornamo-nos livres ao fazer algo com a situagdo que nos foi dada. Quando
fazemos algo com o que se impde a nds nos tornamos livres. A liberdade é justamente
fazer algo com o que nos determina. Em algumas situagdes, somos condicionados pelo
passado, mas nessas situagbes temos a liberdade de fazer algo em relagdo a ele.
Sempre estamos em alguma situacao; esta nés ndo escolhemos, a liberdade esta em o
que fazemos com essa tal situagdo. Cézanne nao se relacionava com as pessoas, nao
gostava da teoria, ele tinha o problema da esquizoidia. Apesar disto, ele era livre, porque
o fato de ser assim Ihe proporcionou fazer algo com a doenca. E Cézanne realmente
resolveu fazer algo: escolheu pintar, pintar a natureza inumana e superar a humanidade.
Se a vida nao tivesse feito nada com ele, talvez nunca tivesse pintado. A liberdade é algo

que se exerce, importa o que as pessoas fizeram com nossa vida, porque ai esta uma

% MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.515. “... sou tudo aquilo que vejo, sou
um campo intersubjetivo, ndo a despeito do meu corpo e de minha situacdo histérica, mas ao contrario
sendo esse corpo e essa situagao e através deles todo o resto.”

' Ibid, p.520. “... é vivendo meu tempo que posso compreender os outros tempos, € me entranhando no
presente € no mundo, assumindo resolutamente aquilo que sou por acaso, querendo aquilo que quero,
fazendo aquilo que fago, que posso ir além.”
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situacdo que nos da possibilidade de exercer tais possibilidades. Nao temos uma
liberdade absoluta, pois o passado se impde para nés. O que podemos é fazer algo com
ele, tomar uma atitude em sua relacdo. E esse algo que construimos € inédito, é
acontecimento. Nao somos absolutos em relacdo ao passado, mas ele nao nos
determina. Aqui o didlogo com a psicanadlise nos interessa, pois ela ndo explica os
sintomas, mas abre possibilidades. Ela ndo tem éxito pelo que diz, mas pelo que faz. Na
psicanalise, o analisado retoma sua prépria vida e nesse momento ele sai de sua relacéo
problematica e transcende, mas s6 o faz na presenga do analista, que possibilita ao
analisado um encontro com sua vida. O sentido esta apenas expresso. Dele s6 sabemos
aquilo que vivemos. Nao podemos ter acesso a n6s mesmos por outro modo que nao na
nossa vivéncia, pois s6 sabemos de ndos parcialmente, s6 sabemos de nds a partir do que
vivemos, e aquilo que vivemos nao € absoluto, se da no ambito dos acontecimentos. Nao
existe algo a espera para se manifestar, mas o que ha, é algo aberto, ndo ha nada
estabelecido, formado, mas o eu se cristaliza na maneira como é retomado, assim, por

meio da obra, podemos nos recriar.

Os artistas ndo querem continuar o passado, ndo querem venera-lo, por isso a obra
que fazem é sempre uma tentativa, estd sempre por se fazer, de modo a libertarem-se do
passado, pois s6 podem esquecé-lo aproveitando-se dele, constatou Merleau-Ponty. O
pintor € um homem em servigo, que interroga as coisas e elas o respondem. Nunca esta
terminada, mas em curso; esta se fazendo a medida que vai existindo, € um ser sendo. E
por isto que posso dizer que o artista da uma nova vida ao dado, mas nao uma

sobrevivéncia'®.

O artista ndo se contenta em continuar o passado, mas sempre
recomeca; € sempre a tentativa de dizer algo que falta dizer. A obra precisa exceder a
existéncia dada, ela ndo é copia. Para o artista, cada passo dado faz com que queira ir
mais longe, como se cada expressao nao pudesse deixar de ser experimentada. Mas nao
devemos buscar nela justificativas, apenas deixar que nos envolva em suas significagdes.

E cabivel aqui citar Merleau-Ponty:

Il ne s’agit jamais que de mener plus loin le trat du méme sillon

déja ouvert, de reprendre et de généraliser un accent qui a déja

%5 Qs artistas retomam as obras passadas, mas ndo para copiar ou repetir, mas para criar.
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paru dans le coin d’'un tableau antérieur ou dans quelque instant
de son expérience, sans que le peintre lui-méme puisse jamais
dire, parce que la distinction n"a pas de sens, ce qui est de lui et ce
qui est des choses, ce que le nouvel ouvrage ajoute aux anciens,
ce qu’il a pris aux autres et ce qui est sien. Cette triple reprise qui
fait de I'opération expressive comme une éternité provisoire, elle n
‘est pas seulement métamorphose au sens des contes de fées, -
miracle, magie, création absolue dans une solitude agressive, - elle
est aussi réponse a ce que le monde, le passé, les oeuvres faites

demandaient, accomplissement, fraternité.'®®

16 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.73. “Importa-lhe
exclusivamente tragar adiante o sulco ja aberto, retomar e generalizar tal inflexdo advinda no canto de um
quadro anterior ou em algum instante de sua experiéncia, sem que possa dizer, ndo fazendo sentido a
distingcdo, o que dele provém e 0 que emana das coisas, o0 que a nova lavra acrescenta as antigas, o que
absorveu dos outros e o0 que lhe é devido. Esse triplo renovar que faz do ato expressivo como que uma
eternidade provisoria ndo é somente metamorfose no sentido dos contos de fadas — milagre, magia, criagéo
absoluta em uma solitude agressiva -, mas também resposta ao que o mundo, o passado, as obras feitas
pediam, cumprimento, fraternidade.”
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10. Da criagao artistica ao embuste do criador.

Aos olhos do pintor, a obra nunca esta acabada, e € por meio de suas experiéncias
que ela surge. Por isto, ndo faz sentido falarmos da existéncia de um génio criador. Em
seus escritos, Merleau-Ponty indica que s6 € génio para o pensamento acomodado, para
o0 homem aculturado, que nao se da conta que ele também é capaz de criar. Para essa
pessoa a criagcdo estabelece uma consequéncia refinada que ele é capaz de
desencadear. Se algo se apresenta como glorioso € porque o artista fez algo que nao
pdde prever na cadeia de causalidades. O génio ndo tem uma causa superior, este seria
um olhar determinista. A devogao pelos artistas, colocando-os como génios, ndo deixa
ver a verdadeira grandeza de sua obra. Quando em uma exposicdo muitos estao
preocupados com a figura do pintor e menos interessados na prépria obra, que pede para
ser desfrutada. S6 quando conseguimos olhar para além do pensamento constituido, ai
sim, iremos compreender a criagao. O artista vem lembrar os seres que eles também sao
criadores. Portanto, ele € mais humano que os outros seres humanos, pois resgata a
consciéncia de que somos seres que criamos novos ambitos de realidade, rompendo a
cadeia das causalidades, distinguindo as obras de arte das meras coisas. Desta forma,
temos que nos desempenhar para vivermos o que ha ali, para também participarmos da
criagdo. O artista transfigura a realidade para que tenhamos acesso a ela. Desequilibra o
estabelecido, retira as formas do contexto ja conhecido para fazer-nos conhecé-las numa
outra dimensdo. A arte nos faz conhecer nosso proprio mundo. Diz Merleau-Ponty: “On n
‘admire ou il faut qu’apres avoir compris qu’'il n’y a pas de surhommes, auncun homme
qui n’ait a vivre une vie d’homme, et que le secret de la femme aimée, de I'écrivain ou du
peintre n’est pas dans quelque au-dela de sa vie empirique, mais si mélé a ses meédiocres
expériences, si pudiquement confondu avec sa perception du monde qu’il ne saurait étre

question de le rencontrer a part, face a face.””’

A divinizacdo do artista ndo deixa perceber que o artista € um homem que trabalha,

que exerce sua profissdo diaria, que todos os dias olha para o mundo de uma forma

1 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.72. “S6 se aprende a admirar
depois de ter-se compreendido que ndo ha super-homens, homem algum que ndo tenha de viver humana
vida, que o segredo da amada do escritor ou do pintor ndo estad em alguma transcendéncia de sua vida
empirica, mas tdo somente misturado a mediocres experiéncias suas, tdo pudicamente perfuso em sua
percepgdo do mundo que nao faria sentido procurar isola-lo para com ele deslumbrar-se.”
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nova, interrogando-o novamente, porque a resposta a este apelo nunca estara
completamente respondida. Merleau-Ponty percebe que o pintor ndo pode ser
considerado um ser divino, ndo se pode venerar sua pincelada como sendo a uUnica
possivel, pois o artista esta envolvido no mundo, interagindo com ele, tendo suas proprias
experiéncias. Ele faz seu trabalho guiando-se pelo visivel, por suas experiéncias, pelo
que esta a sua volta. Portanto ndo se pode ter uma devocéao pelos artistas, colocando-os
como diferentes dos outros seres, como se eles ndo possuissem uma vida comum, como
se nao pertencessem ao mundo. Nao podemos coloca-los fora da historia, isso ndo deixa

vermos sua prépria grandeza.

Nao podemos negar que haja aqueles que s6 fazem uma caricatura da obra. Podem
ter um estilo, mas nao sera um estilo préprio. Para uma boa obra nao existe uma receita,
podemos olha-la varias vezes e sempre encontraremos algo diferente que nela esta
contido. A expressdo recria, tem um campo aberto de signos. A obra nasce da
experiéncia do artista com o mundo, assim, ela é original, nasce no calor de uma vida e,
por isto, Merleau-Ponty critica 0 museu, que, segundo ele, as transforma em apenas
“fragil palpitar da superficie”. O museu sufoca o pintor, sufoca sua obra, gestos de um
homem. A arte ndo foi feita para acabar entre quatro paredes, no ambiente frio do museu.

Diz o fil6sofo:

L idée nous vient de temps a autre que ces oeuvres n'ont tout de
méme pas été faites pour finir entre ces murs moroses, pour le
plaisir des promeneurs du dimanche, ou des intellectuels du lundi.
Nous sentons bien qu’il y a déperdition et que ce recueillement de
nécropole n’est pas le milieu vrai de I'art, que tant de joies et de
peines, tant de coléeres, tant de travaux n’étaient pas destinés a

refléter un jour la lumiére triste du Musée.®®

1% 1bid, p.78. “Incomoda-nos a idéia de que essas obras ndo tenham sido feitas para acabar precisamente
entre as paredes morosas, para a delectacdo dos que passeiam aos domingos ou dos intelectuais de
segundas-feiras. Sentimos bem que ha diminuicao e que este recolhimento de necrépole nao é o verdadeiro
ambiente da arte, que tanto jubilo e pesar, tantas coleras e labores ndo estavam destinados a refletir um dia
a triste luz do Museu.”
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O museu cristaliza as obras. O que antes latejava na pulsagao da vida do pintor, o que
era mistério, é solidificado. Coloca todas as obras que foram produzidas em diferentes
partes do mundo convivendo umas ao lado das outras, como em uma retrospectiva,
fazendo reveréncia, quando na verdade sao esforcos de um homem. A obra para, ndo
mais avanca, assim, ndo cumpre seu papel. Ela fica solidificada e a comunicagcdo nao
mais ocorre; petrificam a obra, que perde o essencial, ou seja, o trabalho que a animava.
Ficam ali penduradas para o prazer dos visitantes; repousam com um aspecto
embalsamado, sem alma, convertidas em representacdes, perdem sua vida. Como
acontece algumas vezes quando trabalhos de Lygia Clark e Hélio Oiticica sdo expostos
com o dizer: ndo toque. E importante salientar que tanto o observador como o museu n&o

deve tornar essas proposi¢cdes em experiéncias imutaveis.

Os artistas estao preocupados em se exprimir € ndo com museus e criticos, que, por
vezes, julgam falsamente o verdadeiro valor das obras. Eles ndo podem julgar o que sao
os gestos de um homem. Uma pessoa que for olhar a obra de um artista, nao deve ter

um olhar de julgamento, mas de pertencimento, deve fazer como Lisette Lagnado:

Sempre achei muito mais rico para o critico deslocar-se para o
mundo do artista. Quando conheci o Marepe, na época do
Antarctica Artica com a Folha, ou mesmo a Laura Lima, néo tive
contato com esse espaco mitico do atelié. Para entrar em contato
com o universo de Rivane Neuenschwander, vocé precisa ir ao
mercado municipal com ela, ver o que e como ela compra, qual a
bacia de aluminio que serve, por que esta sim e a outra nao,
perceber que o 6leo de girassol € mais transparente que o de soja,
que existe marca de pimenta-do-reino que é mais escura que
outra. Enfim, essa cumplicidade é importante para verificar como o
artista exercita seu olhar. Em ultima instancia, a conversa do atelié

pode ser transferida para a mesa de um bar, tanto faz.'®

%9 Numero 4, Os lugares (e o transito) da arte, p.13.
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Lygia Pape faz uma critica a esta arte estatica quando faz a sua Caixa de Baratas e
Caixa de Formigas. Ao invés de fazer uma caixa de borboletas, por exemplo, usa baratas,
para enfatizar essa situacdo que lhe causa asco. Elas ficam em uma caixa de acrilico,
ordenadas simetricamente, mostrando também o poder das instituicbes e da ditadura da
época. Caixa das Baratas e Caixa das Formigas (que saiam da caixa por um orificio
durante a exposi¢cao e subiam nas outras obras, subvertendo a ordem do museu) foram
oferecidas ao MAM carioca, que nao adquiriu as caixas. A artista ainda conta: “Tem outra
histéria antes, que é a compra das baratas. Eu precisava para de baratas fortes, robustas
e néo tinha como arrumar tantas, entdo uns meninos de uma favela perto de minha casa
se dispuseram a caga-las. Eles traziam baratas, eu selecionava as melhores e pagava.
Fiquei pagando durante seis meses, porque ja tinha baratas de sobra, mas eles ndo
paravam de me vender. Todo o dia tocavam a campainha trazendo mais. Eu precisava so
de 30 mas assim eu livrei a favela das baratas. A outra historia € que agora eu poderia ter
algum problema ao passar pela alfandega, por ser um material orgénico, por questées de
saude publica, ai eu enrolei a caixa hum tecido de chumbo e botei uma imagem de um
santo em cima, Sdo Jerbnimo acho, e era como se eu levasse uma oferenda para
Santiago de Compostela e passou muito bem (risos). Quando cheguei a Porto, os amigos

fotografaram o desmonte do santo com as baratas dentro, foi bem engragado.”

A critica de Merleau-Ponty ao museu'® ndo é quanto a instituicdo, mas ao museu
como sindénimo de petrificagdo da vida, da cultura, aquilo que torna algo cristalizado. As
obras que nascem no calor de uma vida, que eram tentativas e interrogagdes, sao
transformadas em resultados acabados. Nao ha sujeito fora do tempo e espago, mas em
situacdo no mundo. E como se os artistas ndo precisassem mais criar e devessem
apenas contemplar, como se a obra n&o tivesse mais compromisso com a vida, com 0s
acontecimentos que nutriram o pintor. As obras ficam cristalizadas em uma histdria oficial

da pintura. Merleau-Ponty diz:

1% Para uma maior discussdo, esta que deixo para outra ocasido, ver Espagos Indigestos: os museus
precisam de arte?, ensaio de Renata Motta in Numero 4 — Os lugares (e o transito) da arte, p.04-05. Para
adiantar: “como conciliar o carater espetacularizado da sua configuragdo externa com a atenc¢éo solicitada
pelas obras que abriga? A arquitetura do edificio, hoje emblema das instituigbes, projeta uma sombra no
proprio acervo. Vemos que a disputa institucional ndo esta mais na aquisicdo de obras, mas na visibilidade
de sua sede. No extremo dessa disputa estdo essas franquias de museus renomados — como o Gugenheim
— que resultam em instituicbes com espagos grandiosos e ocos, sem politicas institucionais independentes.
Museus que, sem verbas para aquisicdo de obras, séo depositarios do circuito de exposigcbes itinerantes
internacional.”
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Mais peut-étre est-il essentiel aux hommes de n’atteindre a la
grandeur dans leurs ouvrages que quand ils ne la cherchent pas
trop, peut-étre n’est-il pas mauvais que le peintre et I'écrivain ne
sachent pas trop qu’ils sont en train de fonder I'humanité, peut-étre
enfin ont-ils, de I'histoire de I'art, un sentiment plus vrai et plus
vivant quand ils la constituent dans leur travail que quand ils se font
amateurs pour la contempler au Musée. Le Musée ajoute un faux
prestige a la vraie valeur des ouvrages en les détachant des
hasards au milieu desquels ils sont nés et en nous faisant croire
que des fatalités guidaient la main des artistes depuis toujours.
Alors que le style en chaque peintre vivait comme la pulsation de
son coeur et le rendait justement capable de reconnaitre tout autre
effort que le sien, - le Musée convertit cette historicité secréte,
pudique, non délibérée, involontaire, vivante enfin, en histoire

officielle et pompeuse.'"

O artista sempre interroga o visivel, esta envolvido por ele e interpretando-o a sua
maneira, esta em situacdo no mundo com seu corpo, entre as coisas. O artista tem suas
proprias concepgoes e guia-se por elas. A obra é uma resposta ao mundo e ao corpo, “..
la vie, les paysages, les écoles, les maitresses, les créanciers, les polices, les révolutions,
qui peuvent étouffer la peinture, sont aussi le pain dont elle fait son sacrement.”'*?
Devemos saber olhar o mundo, ai sera uma acao expressiva. O gesto expressivo faz
emergir o que visa, pois estamos em situagdo, agimos no mundo, € por isto que o gesto

do pintor esta repleto de seu estilo. Agimos e percebemos 0 mundo por meio do nosso

""" MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.78. “Mas talvez seja essencial
aos homens atingir o esplendor em suas obras s6 quando ndo o procurem demais, talvez ndo seja mau que
o pintor e o escritor ndo saibam demais que estdo em vias de inventar a humanidade, talvez tenham, enfim,
uma experiéncia mais real e viva da historia da arte quando a prolongam em seu trabalho do que quando se
fazem amadores para a contemplar no Museu. O Museu acrescenta um falso prestigio ao valor real das
obras, destacando-as dos acasos em cujo meio nasceram e fazendo-nos pensar que fatalidades guiaram
desde sempre a mao dos artistas. Ao passo que o estilo em cada pintor latejava como a pulsagédo de sua
vida, tornando-o justamente capaz de reconhecer todo esfor¢o além do seu, o Museu converte esta
historicidade secreta, pudica, nao deliberada, involuntaria, viva enfim em histéria oficial e pomposa.”

2 |bid, p.81. “... a vida, as paisagens, as escolhas, as amantes, os credores, os policiais, as revolugdes que
podem asfixiar a pintura, sdo também o pdo com que opera seu sacramento.”
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corpo, e isto € uma expressao dotada de sentido, que ndo se esgota, mas inaugura uma

sequéncia que sempre continua. Diz Merleau-Ponty:

Si le propre du geste humain est de signifier au-dela de sa simple
existence de fait, d'inaugurer un sens, il en résulte que tout geste
est comparable a tout autre, qu’ils relévent tous d'une seule
syntaxe, que chacun d’eux est un commencement (et une suite),
annonce une suite ou des recommencements, en tant qu’il n"est
pas, comme |I'événement, fermé sur sa différence et une fois pour
toutes révolu, qu’il vaut au-dela de sa simple présence et qu’en
cela il est par avance allié ou complice de toutes les autres

tentatives d’expression. "3

Mas o sentido de uma obra n&o é eterno, é essencial que a arte se desenvolva e os
proximos a modifiquem. O sentido da pintura € um sentido em génese, é sempre uma
promessa de algo. A arte estd em constante mudancga, néo existe a possibilidade de atuar
nos moldes renascentistas quando existe uma outra carga de informagdes disponiveis.
Ela precisa da sucessao, pois € uma operagao corporal no mundo, onde quem exprime e

quem contempla estao ligados.

Podemos falar de uma historia da pintura™* que se alimenta pelos esforcos dos
artistas em busca da expressédo. Mas para que seja arte expressiva, seu sentido n&o deve
ser eterno, mas conservar-se, transmitir-se e modificar-se nas sucessivas obras, diferindo
das anteriores. Por isso Merleau-Ponty mostra sabiamente que dois gestos de uma
cultura sé podem ser exatamente iguais se nao tiverem nenhum contato entre si, se se

ignorarem, pois a arte tem a tendéncia de se desenvolver, retomar o sentido da anterior e

3 1bid, p.85. “Consistindo o proprio gesto humano em significar para além de sua mera existéncia de fato,
em inaugurar um sentido, segue-se que qualquer gesto € comparavel a qualquer outro, que formam todos
uma Unica sintaxe, que cada qual é um principio (e uma sequéncia), que por ndo estar, como o evento,
exaurido em sua diferenca e para sempre concluso, prenuncia uma sequéncia ou reincidéncia fazendo-se
sentir além da simples presenga e mostrando-se por isso aliado ou cumplice a todas as outras tentativas de
expressao.”

"4 A histéria ndo pode ser vista como esquecimento, em que toma a obra como acabada, visando apenas a
contemplagdo, mas deve ser memoria, onde podemos ver nas obras um excesso, para assim poder ser
retomada. A arte ndo deve ter uma “histéria continua de acumulagées, mas no presente de cada uma como
retomada incessante de si mesma e todas as outras.” CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.184.
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dar um porvir a obra. Diz o filésofo: “Il est donc essentiel a I'art de se développer (...),
donc de se présenter sous forme d’histoire, et le sens du geste expressif sur lequel nous
avons fondé I'unité de la peinture est par principe un sens en genese. L avenement est
une promesse d’‘événements. La domination de I'un sur le multiple dans I'histoire de la
peinture, comme celle que nous avons rencontrée dans I’exercice du corps percevant, ne
consomme pas la succession dans une éternité : elle exige au contraire la succession,
elle en a besoin en méme temps qu’elle la fonde en signification.”'® E o caso de uma
operagao expressiva, da expressividade do corpo, pois o campo das significacbes da
pintura esta sempre aberto, até mesmo os desenhos nas cavernas fundaram uma

tradicdo, pois também contém a percepcao.

s MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Langage Indirecte et les Voix du Silence, p.87. “E essencial a arte
desenvolver-se (...) apresentar-se portanto em forma de histéria, e o sentido do gesto expressivo no qual
fundamos a unidade da pintura é ja por principio um sentido de génese. O advento é uma promessa de
eventos. A insisténcia do uno no multiplo pela histéria da pintura, como a que encontramos no exercicio do
corpo a perceber, ndo consome a sucessao numa eternidade: pelo contrario, supde a sucessao, carece dela
ao mesmo tempo que Ihe infunde significagao.”
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A ONTOLOGIA DA ARTE E A FILOSOFIA COMO OBRA

Nesta parte tentaremos mostrar como no conceito de obra que até aqui pudemos
descrever se engendra uma “ontologia”, um modelo formal para se entender a
constituicdo de um sentido ou um ser. E, ainda que essa ontologia estivesse sugerida nos
textos dos quais até agora nos ocupamos, acreditamos que seja no texto “O Olho e o
Espirito” que ela esteja melhor configurada. Esta ontologia é oposta ao objetivismo

classico que reduz o ser do ente, cria um modelo absoluto, distanciado. A ciéncia,
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conforme acredita Merleau-Ponty, € um exemplo tipico dessa postura. Ela se ocupa em
explicar a realidade, mas desprezando a espontaneidade e primordialidade de nossa
expressdo de nés mesmos, do outro e das coisas corriqueiras. A ciéncia ndo habita as
coisas, diferentemente do pintor, que emprega seu corpo no mundo sensivel e, desta
forma, transforma-o em pintura. Pois o pintor utiliza o corpo atual, que ndo é um simples
objeto no espago, mas um entrelagamento de visdo e movimento. Os artistas sabem que
nao somos espectadores do mundo, mas participamos dele e temos experiéncias, o que
acontece por meio do corpo. S6 deste modo podemos encontrar o ser das coisas.
Merleau-Ponty ndo pretende acabar com a ciéncia, mas permitir que se reconheca,
aquém do olhar cientifico, uma compreensao originaria e ndo determinada do mundo da
expressédo. O filésofo visa um mundo sensivel, o mundo do corpo proprio, que vive e cria.
Por isso, Merleau-Ponty estuda os pintores e sua atividade criativa, porquanto nela se
realiza algo de primordial e indeterminado, como nossas experiéncias perceptivas, que
realizamos com o corpo. E, de fato, na pintura, o corpo tem poder de criagdo. E tal como
na experiéncia perceptiva, na pintura, o corpo opera de forma sempre inédita, em relagao
com o0 mundo e com os outros. Isto porque o corpo esta imerso nas coisas, nao se
apropria delas, faz parte delas, € como que seu prolongamento. Por isto, assim como V€,

também é visto, ha um sistema de trocas; o corpo e as coisas se fundem.

O corpo participa do mundo e ndo apenas o sobrevoa. E vidente e visivel ao mesmo
tempo. Vé e é visto pelas coisas, e os artistas entenderam isso, a ponto de alguns deles
declararem que as coisas 0s observavam enquanto faziam o seu trabalho. Isto porque ha
uma espécie de reversibilidade entre o corpo e o mundo que este corpo habita, ha um
entrelagamento, o que s6 acontece porque fazem parte do mesmo mundo, assim como
as maos podem sentir-se tocadas ao mesmo tempo que tocam, porque fazem parte de
um mesmo corpo. Um nao é estranho ao outro, eles se imbricam, fazem parte da mesma
carne, como diz Merleau-Ponty. E neste momento que notamos como a nocdo de
intercorporeidade da experiéncia se torna cada vez mais importante nos escritos de
Merleau-Ponty, o que o levou a propor a idéia de carnalidade. Tal reversibilidade carnal €
0 que Merleau-Ponty chama de quiasma, um entrecruzamento, como se houvesse um
certo intercambio entre n6és e o mundo, como se houvesse desdobramentos. Isso

acontece por estarmos inseridos no mundo convivendo com as coisas € € por iSso que as
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vemos, porque fazemos parte de um mesmo mundo, como se fosse o direito e 0 avesso
do mesmo ser. Deste modo, elas também nos possuem e ao mesmo tempo que olhamos,
somos vistos por elas. E esta a razdo pela qual o que os artistas colocam no quadro esta
realmente ali, e a obra também nos possui. Portanto, o corpo € um corpo que opera no
mundo sensivel, e 0 que vemos em uma obra de arte ndo € uma representacao do
mundo, ndo € uma posse intelectual dele. Os artistas ndo pretendem pintar exatamente o
que véem, mas querem captar a esséncia das coisas, porque elas fazem parte de nés, e
nos participamos delas. Estdo em nosso redor, e vemos e nos movimentamos no mundo.
Ha uma relagdo entre as coisas, € um sistema de trocas. Merleau-Ponty vé uma
equivaléncia entre corpo e pintura, na qual ocorre uma relagdo porque ha uma vivéncia,
vivéncia esta que tem lugar de maneira espontadnea. Nosso corpo esta envolvido no
mundo, um esta no outro, mas sem sobreposi¢cdo, € um sistema ligado. Porém vidente e
visivel ndo se reduzem um ao outro, mas se aderem. Assim como um nao coincide com o
outro, ha um parentesco, ha o que Merleau-Ponty chama de quiasma, o que permite que

os pintores digam serem vistos pelas coisas.

Merleau-Ponty propde uma ontologia da carne, inspirado na carnalidade das obras de
arte. Afinal, as obras de arte também se metamorfoseiam e se inter-relacionam. Para que
nelas as significagdes aparecam, é preciso que elas sejam habitadas por outros olhares,
por outros mundos. A pintura moderna repele, portanto, a nocdo cartesiana de coisa
extensa, segundo a qual, a coisa € um volume impenetravel e fechado por um envoltério.
Ao contrario do cartesianismo, a pintura quer libertar a coisa da linha e faz da linha um
ponto de passagem. Assim, 0 quadro ndo € apenas uma reproducdo de algo ja
consumado, mas a verdadeira expressao do nascimento do visivel. Por isto notamos que
a pintura ndo € uma posse intelectual do mundo, o desenho ndo é somente linha sobre o
papel e a pintura ndo € um pouco de tinta aqui e ali, como pensava Descartes. Uma obra
de arte ndo é a criagao de algo que se parega com o espago empirico, pois ndo olhamos
representacdes de coisas, ndo olhamos espetacularmente, mas participamos do mundo,
temos experiéncia dele. E é assim que, segundo Merleau-Ponty, mesmo uma obra
classica deveria ser vivenciada, ja que em nenhum caso trata-se da imitagdo da natureza,
mas a propria coisa pintada la esta em todo o seu Ser. Nao olhamos as coisas como se

estivéssemos em seu exterior, vendo-as de fora, por isso também devemos vivenciar a
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pintura. Quando o artista faz sua obra, € como se as coisas o interrogassem, e ele diz o
que elas querem expressar. Eles interrogam-se mutuamente e, assim, comunicam-se, e

um é visto pelo outro, porque participam da mesma carne.

Esta mesma interrogacdo também faz a filosofia pois ela também vivencia as coisas,
também é experiéncia, mas de pensamento, na qual procura instaurar uma significagao
conceitual. A filosofia interpela o mundo e os que ali vivem, por isto é trabalho, esta
sempre comegando e recomegando. Toma de uma matriz de idéia, assim como fazem os
pintores, formam de um excesso e recriam, por isso ela também é criagdo, e ndo posse
intelectual do trabalho de alguém. E criagdo porque retoma o que os outros ja disseram,
mas de maneira diferente, sempre acrescentando uma significacdo nova aquela ja
instituida. Para criar novas significagdes, o filésofo se utiliza da linguagem, é ela o meio
com que se comunica com o mundo. Mas essa linguagem néo o substitui, assim como o
artista ndo possui o mundo, € apenas um testemunho, e pretende mostrar para os

demais habitantes o espetaculo de que participam sem perceber.
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11. Crise das ciéncias e o retorno ao Ser.

Ja no inicio do Texto “O Olho e o Espirito”, Merleau-Ponty diz: “La science manipule
les choses et renonce a les habiter.”'"® Aqui j& vemos que a ciéncia ndo toma as coisas
como pertencendo a uma realidade, toma do conhecimento construido sobre as coisas
elaboradas por ela mesma, entre quatro paredes, como que em algum laboratério, sem
perceber que o deveria fazer a partir do mundo. Por isto o dialogo com o neoconcretismo
€ valido, pois ele desfez-se das categorias, e agora ndo ha mais pintura, escultura ou
desenho separados. Nao podemos mais definir um objeto e encaixa-lo em uma
determinacdo, como se colocassemos cada coisa em sua gaveta. A ciéncia ndo parte do
mundo para ai conhecer as coisas, mas, em vez disto, coloca nele um conhecimento ja
elaborado, um pensamento ja criado, como se tal pensamento ndo devesse nada ao
mundo onde foi criado. Assim, a ciéncia constréi o real soberanamente, submetendo-o as
suas definicdes e a seu ideal. O mundo torna-se objeto de conhecimento e determinado
pela representacdo. Dessa forma, a ciéncia cria apenas equivalentes internos. E € com
esses modelos que ela trabalha, com um objeto valido para tudo, o que acarreta um
prejuizo a percepgao, e, consequentemente, a diminuicdo da importancia da experiéncia.
Merleau-Ponty diz:

S’il est vrai que la philosophie, dés qu’elle se déclare réflexion
ou coincidence, préjuge de ce qu’elle trouvera, il lui faut encore
une fois tout reprendre, rejeter les instruments que la réflexion
et I'intuition se sont donnés, s’installer en un lieu ou elles ne se
distinguent pas encore, dans des expériences qui n‘aient pas
encore été travaillées, qui nous offrent tout a la fois, péle-méle,
et le sujet et I'objet, et I'existence et I'essence, et lui donnent
donc les moyens de les redéfinir. Voir, parler, méme penser, -
sous certaines réserves, car dés qu’on distingue absolument le
penser du parler on est déja en régime de réflexion -, sont des

expériences de ce genre, a la fois irrécusables et énigmatiques.

16 MERLEAU-PONTY, Maurice. L Oeil et I'Esprit. Gallimard: Paris, 1964, p.09. As traducdes desta obra
foram utilizadas da edigdo em portugués. “A ciéncia manipula as coisas e renuncia a habita-las.”
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Elles ont un nom dans toutes les langues, mais qui dans toutes
aussi porte des significations en touffe, des buissons de sens
propres et de sens figurés, de sorte que ce n’est pas un de ces
noms, comme ceux de la science, qui font la lumiére, en
attribuant a ce qui est nommé une signification circonscrite,
mais plutét I'indice répété, le rappel insistant, d’'un mystére
aussi familier qu’inexpliqué, d’une lumiére qui, éclairant le

reste, demeure a son origine dans |'obscurité.’

A ciéncia fabrica seus modelos internos, em que julga de antem&o o que € o mundo e
nao da espago para a experiéncia. E a experiéncia de que Merleau-Ponty tanto diz, é
uma experiéncia que nao ha nome na filosofia tradicional, expressédo esta, tecida na
simultaneidade do visivel e invisivel, de abertura e inacabamento. Ele fala que nao é
preciso submeter nossas experiéncias ao dominio de representagcdes, onde adquirem

valor objetivo, mas sdo as préprias experiéncias que viabilizam significagdes objetivas.

O filésofo visa a uma filosofia vertical, feita de simultaneidades e entrelagcamentos, e
essa verticalidade é o que desconstréi a representacao, a contemplacdo como sobrevéo,
ou seja, contraria a uma horizontalidade. A verticalidade carrega consigo dimensoes
passadas e as que virdo, significagdes que ainda ndo estdo dadas. O sentido, por
exemplo, é vertical, porque contém seu passado e o apelo a algo futuro, e isto acontece
de maneira alusiva, de maneira indireta. Cria sua posteridade em si mesma, e antecipa,
assim, as vindouras. Portanto, a experiéncia € como uma simultaneidade vertical.
Enquanto isto, a horizontalidade é o que acontece com a representacdo de uma obra. E
quando um sentido se sedimenta, quando este se incorpora a cultura e fica ali como que

"7 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I’Invisible: suivi de notes de travail, p.172. Se é verdade que a
filosofia, desde que se declara reflexdo ou coincidéncia, prejulga o que encontrara, tornasse-lhe necessario
entdo recomecgar tudo de novo, rejeitar os instrumentos adotados pela reflexdo e pela intuigéo, instalar-se
num local em que estas ainda ndo se distinguem, em experiéncias que nado foram ainda trabalhadas, que
nos oferegam concomitante e confusamente o sujeito e o0 objeto, a existéncia e a esséncia, e lhe dao,
portanto, os meios de redefini-los. Ver, falar, até mesmo pensar — sob certas reservas, pois desde que se
distinga absolutamente o pensar do falar ja estamos em regime de reflexdo — s&o experiéncias desse
género, ao mesmo tempo irrecusaveis e enigmaticas. Possuem um nome em todas as linguas mas, em
todas, esse nome carrega tufos de significa¢des, arborizagdo de sentidos proprios e figurados, de sorte que
ndo € um desses nomes, como os da ciéncia, que iluminam, atribuindo ao que € nomeado uma significagéo
circunscrita, mas antes o indice repetido, o apelo renovado e insistente de um mistério familiar e inexplicado,
de uma luz que, aclarando o resto, conserva sua origem na obscuridade.
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solidificado, e que nos faz crer estar sempre ali desde entdo, nos faz ignorar sua origem.
E o que endurece a obra, o que nos da a impressdo de ter estado sempre ali a nosso
alcance; a sedimentacdo acontece com as obras que passam de instituintes a instituidas.
As obras ficam ali sujeitas apenas a contemplagéo. Esta contemplagdo acontece quando
alguém apenas vé algo, ou seja, quando estda no papel de um mero espectador. A
verticalidade é o que desconstréi a perspectiva renascentista, o espago da
representacdo. E o Ser Bruto, na simultaneidade de suas dimensées, que ndo estio
imediatamente presentes (o invisivel que ndo nega o visivel, experiéncia que nédo nasce
contra o siléncio), que € uma simultaneidade dos modos de ser que se entrecruzam. E o
Ser Bruto é o ser da indivisao, contrario as dicotomias da ciéncia, ou seja, alma e corpo,
consciéncia e mundo, mas € diferenca interna, o que permite que o invisivel sustente o
visivel, por ser um sistema de equivaléncias. Um mundo vertical ndo se da para ser
apenas contemplado, mas € um mundo obliquo, € uma universalidade obliqua, o que esta
diante de nds, mas que é sustentado por uma invisibilidade. E o que esta entre nés e o
mundo. E o enlacamento entre nosso corpo e ele, isso porque somos dimensdes do
mesmo Ser. O mundo é vertical pois ndo ha nele simples objetos acabados ou
representacdes, mas sim, experiéncias diferenciadas. Por isto Merleau-Ponty invoca a
experiéncia dos artistas para contrapor ao sobrevéo que faz a ciéncia, a qual submete o
real as suas definicbes e o converte ao objetivismo. Essa experiéncia dos artistas que
fala o filésofo € a que se da quando um visivel torna-se vidente, sem sair de sua
visibilidade, experiéncia esta formada de uma tal proximidade, em que o artista se vé

visto ao pintar. Encontro em Merleau-Ponty um auxilio a esta questao quando diz:

O espectador absoluto supde uma multiplicidade plana onde
coisas se distribuem como individuos completos e acrescenta a
ela um sistema de significacbes sem local e sem data que corta
transversalmente a ordem dos fatos. (...) A separagao entre a
superficie plana dos fatos e o corte transversal das esséncias,
esse espago geométrico da perspectiva da Renascencga nao da

passagem a experiéncia e a esséncia.'’®

'8 CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.94-95.
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Nao somos espectadores absolutos, ndo sobrevoamos o mundo para contempla-lo
como se estivéssemos em um espetaculo, somente assistindo, sem habita-lo. Nao
vivemos uma interpretacao dele. Vivemos no mundo, ndo podemos suprimir o que nele
existe, ndo podemos suprimir o que esta a nossa volta, pois coexistimos com as coisas e
com os outros. Ndo podemos possuir o0 mundo intelectualmente ou abolir as coisas, néo
podemos ignorar que eles também existem, pois estamos nele e somos feitos do mesmo
estofo, como diz Merleau-Ponty: “Visible et mobile, mon corps est au nombre des choses,
il est I'une d’elles, il est pris dans le tissu du monde et sa cohésion est celle d’une chose.
Mais, puisqu’il voit et se meut, il tient les choses en cercle autour de soi, elles sont une
annexe ou un prolongement de lui-méme; elles sont incrustées dans sa chair, elles font

partie de sa définition pleine et le monde est fait de |"étoffe méme du corps.”""°

A ciéncia usa a técnica para construir um objeto geral, predestinado, e assim deixa de
interrogar o mundo, interrogagéo esta que bem sabem fazer os pintores. Para os artistas
o mundo é um mistério, e justamente por isto, precisam interrogar o visivel. Os pintores
se propdem reaprender a ver o mundo, € essa nova Visdo recusa a obra acabada e vé no
inacabamento seu mistério ja que na natureza as coisas ndo estdo determinadas, mas
em formacgao. Por isso o artista duvida de sua obra, um exemplo disso € Cézanne, que
precisava interrogar o mundo, o outro e seu préprio trabalho. Mas € justamente porque
questionou o0 mundo que ele estava em relacdo com as coisas que o cercavam. Uma
consciéncia que somente contempla sem habitar € um abandono do mundo e de um
corpo inerente a ele, do qual a consciéncia nao se dissocia. Portanto Merleau-Ponty é
contra os que contemplam o mundo soberanamente, dominando-o por operacoes
intelectuais, que constroem seus objetos inteiramente fechados em quatro paredes.

Deslocando-se do espectador para o vidente, Merleau-Ponty
desfaz a abstracao dos fatos. Nao ha fatos. Ha o sensivel vindo
a si em cada coisa como textura e espessura visual, tatil,

sonora, presente ao nosso corpo como uma extensdo e uma

" MERLEAU-PONTY, Maurice. L Oeil et I'Esprit, p.19. “Visivel e mével, meu corpo estd no nimero das
coisas, € uma delas; é captado na contextura do mundo, e sua coeséo € a de uma coisa. Mas ja que vé e se
move, ele mantém as coisas em circulo a volta de si; elas s&o um anexo ou um prolongamento dele mesmo,
estdo incrustadas na sua carne, fazem parte da sua definicdo plena, e o mundo é feito do mesmo estofo do
corpo.”
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duplicagdo dele. Também ndo ha coisas como individuos
espaciais e temporais, cada qual em seu lugar e data, como
atores bem treinados para entrar e sair do palco, nele ocupar
um ponto fixado de antem&o e repetir falas ensaiadas
previamente. Porque ndo estdo num palco, as coisas ndao sao
objetos de contemplagdo de um espectador cujo olhar varreria
totalmente o cenario, cujo pensamento alcancgaria os bastidores
e cujo discurso seria posse do texto original (...) as coisas nao
sdo objetos sdélidos que se converteriam em puras esséncias,
passando para o palco do espirito preparado pelo grande

espectador.'®

Experimentamos as coisas, estamos envolvidos por elas e com elas. Vemo-las e
participamos delas, temos experiéncia. Nao vemos o mundo de fora, como se féssemos
apenas espectadores, como se vissemos as coisas como se elas nos fossem exteriores,
como se com elas nao tivéssemos contato; como se ndo vivenciassemos o0 mundo, como
se ele nao fizesse parte dos nossos horizontes, de nossa visdo, se nao fizesse parte de
nds mesmos. Vivenciamos o mundo pois nosso corpo também faz parte dele e esta no
meio das coisas. Temos uma relagdo de abrago. E ndo as contemplamos como se elas
estivessem separadas de nés, isso porque nos relacionamos, estamos em relagao,
efetuamos trocas, ha uma reversibilidade e nao apenas uma espécie de contemplacao
isolada. Nao estamos no mundo para assistir o espetaculo, porque nao estamos no
mundo, mas o habitamos, somos parte dele. Ndo somos observadores absolutos, néo
sobrevoamos o mundo para entdo poder contempla-lo sem habita-lo, ele ndo € um
espetaculo integral. De fato, a ciéncia apenas sobrevoa o mundo, sem habita-lo, o vé
como que espetacularmente, sem participar. Apenas quando deixar de olhar o mundo de
fora sem fazer parte dele, e colocar-se em posicao diferente, ou seja, participar, viver e
ter experiéncias, € que podera tirar suas conclusdes a partir dele, sem impor ou vir com

conceitos ja formulados, s6 assim a ciéncia podera enriquecer-se.

120 CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.95.
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Diante disto, Merleau-Ponty reconhece que a arte se serve do mundo primordial, das
coisas em sentido bruto, aos quais a ciéncia ndo da a devida importancia, entdo se
pergunta, que mister secreto € esse, que fazem os pintores, que faz com que a vontade
de exprimir do artista ultrapasse todas as outras, que o faca querer sempre estar em
busca da expressdo, em busca do préprio mundo. Essa ciéncia secreta que fazem os
pintores, ndo é sen&o a propria vivéncia, a experiéncia que tém do mundo. Para o filésofo,
quem desvela o ser do mundo € o artista, pois este, sim, chega as coisas mesmas. E as
coisas mesmas nao sao coisas prontas, ja sedimentadas pelo pensamento, mas sao as
que vém de uma espontaneidade, que nascem na experiéncia. O artista busca essa
espontaneidade, essa ordem nascente das coisas, o mundo primordial. Dessa forma,
nascem os sentidos, é ai que as coisas aparecem antes de qualquer tematizacao, na qual
nos mostram aquilo que elas querem dizer. O retorno as coisas mesmas, o retorno ao
mundo da vida ndo é um retorno ao objeto da ciéncia ou para o interior da consciéncia,
mas é um retorno ao mundo anterior ao conhecimento e a reflexdo, € uma volta ao
irrefletido, que rejeita exclusividade da relacdo cognoscitiva do empirismo e
intelectualismo. E a tentativa de uma descricdo direta da nossa experiéncia tal como ela é,
sem as explicagdes causais do cientista, ora, este também so6 deveria dizer algo depois de
ter a experiéncia do mundo vivido. Mas como o pintor faz isso? Simplesmente porque
utiliza o corpo atual, o corpo que coincide o fazer com o pensar. O pintor envolve seu
corpo no mundo, o empresta a ele, e, assim, consegue percebé-lo, consegue realizar
aquilo que Merleau-Ponty chama de uma explorag&o do invisivel, que nao se separa das
aparéncias sensiveis, ao contrario do que acontece com a ciéncia. Para poder recuperar o
mundo, o filésofo vé a importancia do contato mundano que os artistas mantém com ele, o
qual se faz por meio do corpo. Mas isto ndo significa ceder ao empirismo, pois este vé a
consciéncia passiva, apenas como um receptaculo de sensagdes. Também n&o é uma
relagdo constitutiva como no idealismo classico, mas uma relacdo de trocas, pois o
percebido se da em um contexto relacional. O fenomendlogo quer restabelecer a unidade
substancial de Descartes, na qual corpo e alma se misturam. Nao podemos aplicar a
percepcao a distingdo classica de matéria e forma, nem conceber o sujeito como alguém
que interpreta e ordena a matéria sensivel, pois a matéria, ela propria esta “gravida de
forma”, diz Merleau-Ponty. A consciéncia ndo se resume em construir o mundo real em

um mundo de reflexado, isso seria negar nossa abertura essencial a ele, como Descartes
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fizera ao afirmar a supremacia da consciéncia sobre o objeto. Se eliminarmos a
consciéncia, as coisas ndao sao nada, pois € ela quem as percebe. E se eliminarmos as
coisas, também nao resta nada, pois ndo podemos viver sem o mundo e nem fora dele.
Somos seus habitantes e damos sentido a ele, ndo somos uma consciéncia reflexiva pura,
mas uma consciéncia encarnada num corpo, o que percebemos nédo se da em si mesmo,
mas em um contexto relacional, pois nossa consciéncia ja esta operando no mundo,
estamos presos a carne da linguagem. No caso da obra de arte, ela prépria € matéria e
espirito, matéria e pensamento, e nao existe sem a acdo do homem. N&o ha separagao
entre ndés e 0 mundo, assim como ndo anexamos sentido as coisas, mas ele penetra um

todo fisico, aparece simultaneamente.

O mundo nao deve ser constituido, mas descrito, como faz Merleau-Ponty em sua
filosofia, pois ele é um “tecido solido”, ele € o campo das nossas percepgoes, € nele que
o0 homem se conhece. O mundo é aquilo que vivemos, € ndo 0 que pensamos, estamos
abertos e nos comunicamos com ele, mas nao o possuimos, pois ele é inesgotavel. Nao
€ somente o correlato da visdo, o que vemos nao é apenas uma superficie, mas € como
um entrelagamento de coisas, assim como a cor se relaciona com o que esta em sua
volta. A cor podera nascer da sua propria interioridade. O vermelho ndo deve ser a cor
vermelha, mas a dimensao vermelha, entendendo-se por isto a cor ndo mais anexa, mas
como essencial a obra. E neste sentido que Merleau-Ponty cita Claudel quando este diz
que “.. certain bleu de la mer est si bleu qu’il n’y a que le sang qui soit plus rouge.”*' A
cor néo é somente algo visivel, mas uma ligagao entre as coisas, ndo é um pedaco de ser
indivisivel, mas uma ligag&o entre exterior e interior, que ressoam o visivel; € como uma
diferenga entre as cores, € carne delas. O que vemos em uma obra n&o sao simulacros,
as cores, por exemplo, ndo sao imitacdes das cores da natureza, mas a propria dimensao
de cor, ela é por si mesma, retornando ao “.. coeur des choses”?, como diz Klee. E por
diferengca que ha o vermelho ou o verde, pois uma cor ndo € um atomo colorido, mas
diferenca de luz, visibilidade. Para ver nao ha uma receita, ndo ha uma cor ou um espaco
isolado, o que nao quer dizer que as cores, por exemplo, estejam anexadas as coisas

simplesmente, como Ihes sendo um envoltorio, mas ela irradia-se do objeto, assim como

12 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail, p.174. “...certo azul do mar
é tdo azul que somente o sangue é mais vermelho.”
2 MERLEAU-PONTY, Maurice. L ‘Oeil et I'Esprit, p.67. “... coragéo das coisas.”
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seu espago germina na tela e, portanto, ndo € uma coépia da visdo real, ndo é ai que o

artista atinge a perfeigao.

Merleau-Ponty n&o pretende explicar o mundo, mas vivencia-lo, ter experiéncia dele,
pois € sO quando nos propomos descrever a primordialidade da experiéncia anterior a
reflexdo é que podemos compreender o mundo objetivo. Nao propde explicar ou analisar,
pois se explicamos, introduzimos nossas categorias ldgicas, julgamos como se
estivéssemos fora dele, e Merleau-Ponty quer justamente o contrario, descrever a situagao
de estar no mundo, a maneira de se relacionar, pois 0 mundo € o campo dos nossos
pensamentos e percepgdes. E nossos atos intencionais e a experiéncia sensivel possuem
um solo comum, que é o corpo. E um espaco iminentemente expressivo, onde ha mais

expressao e a corporeidade serve de vinculo entre nds e as coisas.

A opinido de Merleau-Ponty sobre a pintura coloca-nos nesta dimensao do ser
primordial, bruto, anterior a toda elaboracéao reflexiva. A obra se faz no material, mas por
meio da intencionalidade do artista. O gesto do pintor, as linhas e as cores ndo sdo uma
reprodugdo nem o decalque de uma fisionomia do mundo ja constituida, mas nos
restituem, é a articulagdo originaria, gragas a qual ha para nés um mundo, um campo de
experiéncia sempre aberto, sobre o qual se destaca o percebido. O corpo parece estar no
proprio tecido das coisas, ele ndo € apenas consciente, mas sensivel. O mundo percebido
€ nossos orgaos perceptivos sao partes do mesmo ser. Portanto a relagdo com o objeto
pressupde uma corporeidade, sendo que a participagdo do sujeito como parte do processo
criador é feita por meio da sua intencionalidade. A obra apresenta-se como processo
intencional, a experiéncia artistica € a manifestagdo da intencionalidade do corpo no
mundo da vida. A obra de arte é entendida por Merleau-Ponty como relacdo que vem a
nos porque vamos a ela. O mundo sem a consciéncia n&o € nada, e ela sem o mundo
também nao. A obra pode dormir até que uma consciéncia a desperte, nao pode faltar o
objeto nem a consciéncia que o intenciona como experiéncia estética, entdo a obra
adquire vida interior, um ser com alma e corpo. O mundo também é uma totalidade
expressa a partir de nds, que o retomamos a partir do olhar, do nosso corpo, em uma

relagdo de implicagao, interrogamos as coisas e elas nos respondem, cada parte esta
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espontaneamente fundada na outra, cada parte tem na outra uma continuacdo. Nossos

gestos sao expressivos, e a experiéncia € essa relagao de implicagado esponténea.

Merleau-Ponty fala de uma ciéncia secreta, a ciéncia secreta praticada pelos pintores,
que é a vivéncia. Os artistas conseguem ver o mundo cheio de respostas, conseguem ter
um contato maior com ele, chegar as coisas mesmas sem conceitua-las. A ciéncia apenas
capta o mundo num sobrevdo, ndo habita essas coisas mesmas, so as percebe em seus
conceitos e procura novos para se encaixar, ndo vivencia as coisas, mas deduz
previamente o mundo, enquanto o artista carrega o corpo para ele, participa, envolve-se,
tem experiéncia, e sabe que s6 dessa maneira pode encontrar 0 ser que procura, O ser
que faz parte de seus projetos. Capta o mundo, e pega um aparte, um viés do ser e o
transforma em pintura. Merleau-Ponty vé nas artes um modo de romper com a tradigao
filosofica que julga ser a pintura copia imaginativa da percepc¢ao, quer romper com essa
tradicdo, e vé nas artes a ontologia que ela tem a nos ensinar, precisamente, que todos
nods somos originariamente um corpo que atua no mundo sensivel. Mas, em que sentido a
pintura nos ensina uma ontologia? Em que sentido a pintura rompe com a tradigao? De

que pintura Merleau-Ponty esta aqui a falar?
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12. A carnalidade da experiéncia e a experiéncia da carnalidade na obra.

Nosso corpo faz parte do mundo visivel e tudo o que vemos esta ao alcance do olhar,
sendo 0 mundo visivel e 0os nossos projetos, partes do mesmo Ser. Vemos € nos
detemos no que vemos, porque fazem parte dos nossos projetos, que sao singulares.
Nos movemos no mundo, € nosso corpo participa dele no movimento, agrega em sua
volta seus interesses, e, desta forma, construimos nosso mundo, ou seja, 0 mundo em
nossa volta, o mundo dos nossos projetos, dos nossos interesses. Quem o olha
aproxima-se dele pelo olhar, abre-se para ele, mas nao basta apenas olhar, € preciso ver.
Assim podemos aprender com o mundo e descobrir os seus aspectos mais secretos.
Olhar seria apenas passar os olhos sobre algo, e a visdo seria uma acao de ver que
interroga o que vé. Ha uma vivéncia, sendo um ato do corpo atual. O filésofo'® j& dizia na
Fenomenologia da Percepgdo que, para um objeto existir em relacdo ao sujeito, nao
basta que este apenas olhe, é preciso que saiba que o apreende e olha, que ele se

conhecga apreendendo e olhando, que seu ato seja inteiramente dado a si mesmo.

Le regard, disions-nous, enveloppe, palpe, épouse les choses
visibles. Comme s’il était avec elles dans un rapport d’harmonie
préétablie, comme s’il les savait avant de les savoir, il bouge a
sa fagon dans son style saccadé et impérieux, et pourtant les
vues prises ne sont pas quelconques, je ne regarde pas un
chaos, mais des choses, de sorte qu'on ne peut pas dire enfin

si ¢’est lui ou si c’est elles qui commandent.'?

Nao devemos olhar a matéria apenas com os olhos, como 6rgaos separados de nos,
devemos percebé-la, assim, ela se faz existir e vivenciamos na sua forma o seu
conteudo, tudo o que nela esta, apenas desse modo poderemos apreender seu
significado. Dessa forma, o olhar esposa as coisas e por isso Merleau-Ponty fala de um

% MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.81-82.

24 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail, p.175. “o olhar, diziamos,
envolve, apalpa, esposa as coisas visiveis. Como se estivesse com elas numa relagdo de harmonia
preestabelecida, como se as soubesse antes de sabé-las, move-se a sua maneira, em seu estilo sincopado
e imperioso. No entanto, as vistas tomadas n&o sao quaisquer, ndo olho um caos, mas coisas, de sorte que
nao se pode dizer, enfim, se é ele ou se sdo elas quem comanda.”
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olhar interior, que sé aprende vendo, pois s6 sabemos das coisas se estivermos junto a
elas, tendo a experiéncia, € 0 que vemos nao € limitado, pois o olho se move e V&, e 0
que V&, “.. est ce qui a été ému par un certain impact du monde...”"*® A arte restitui esse
visivel, e se move por ele, pois as coisas se fazem visiveis para poder fazer parte de um
trabalho. Se nés nos puséssemos a ver desse modo, o aspecto do mundo seria mudado
de maneira consideravel, ndo seria mais a mesma matéria em outra forma, mas um outro
mundo, ou melhor, 0 mundo que vivemos com todos seus segredos. Como diz Merleau-

Ponty: “.. regarder un objet ¢ est s enfoncer en lui...”"*

E certo que o corpo também é uma coisa’® em meio as outras, esta contido no
mundo, mas enquanto incorpora o sensivel permanece aberto, inacabado, faz-se vidente,
embora continue a ver a si mesmo. Como diz Merleau-Ponty: “.. celui qui voit ne peut
posséder le visible que s’il en est possédé...”'”®* Ao mesmo tempo que vé a si mesmo, o
artista estd no mundo, e por isto também ¢é visto pelas coisas. E bem certo que muitos
pintores diziam que as coisas € que os observavam. O mundo me impacta, por isto o
percebo, e minha corporeidade € arrastada por ele, de modo que meus movimentos
também o influenciam. O pintor e o mundo mutuam-se, e o filésofo sabe que isso se da
de tal modo que ndo mais se saiba quem vé e quem ¢ visto. Merleau-Ponty diz que ha, no

“

trabalho do pintor, “.. inspiration et expiration de |'Etre, respiration dans I'Etre, action et
passion si peu discernibles qu’on ne sait plus qui voit et qui est vu, qui peint et qui est

peint..”?

O corpo é vidente porque vé as coisas, e visivel porque participa delas, um exemplo é

o0 aperto de mao, pois podemos sentir-nos tocados ao mesmo tempo que tocamos.

12 MERLEAU-PONTY, Maurice. L Oeil et I'Esprit,, p.26. “... é aquilo que foi comovido por um certo impacto
do mundo...”

126 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la Perception, p.82. “... olhar o objeto & entranhar-se
nele.”

127.0 corpo possui uma espacialidade e motricidade, ndo é somente uma coisa, mas é expressivo, “... pois a
linguagem néo é processo impessoal do aparelho fonador, nem tradugdo sonora de esséncias silenciosas,
mas gesticulagdo vociferante, dimensao da existéncia corporal em que as palavras encarnam significagées,
e a fala exprime nosso modo de ser no mundo intersubjetivo.” CHAUI, Marilena. Experiéncia do
Pensamento, p.69.

2 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail, p.178. “...quem vé ndo pode
possuir o visivel a ndo ser que seja por ele possuido.”

2 MERLEAU-PONTY, Maurice. L ‘Oeil et I'Esprit, p.31-32. “... inspiracdo e expiragao do ser, acdo e paixao
tdo pouco discerniveis, que ja ndo se sabe mais quem vé e quem é visto, quem pinta e quem é pintado.”
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Lembro-me do trabalho de Lygia Clark, em que nos faz sentir nossas maos como uma
totalidade. O trabalho consiste em duas luvas de plastico coladas por um dedo. Com o
olhar, acontece algo parecido, quando um toca o outro, quem toca, também é tocado.
Assim, ha um entrelacamento, porque as maos pertencem a um mesmo corpo’’, e o
visivel e o tangivel, ao mesmo mundo. O olho também toca, também apalpa as coisas,
isso porque quem olha ndo tem o mundo diante de si, mas estda no mundo, ndo é
indiferente a ele, ndo Ihe é estranho. No momento em que vemos algo, esse algo
também nos vé, pois fazemos parte do mesmo mundo, de uma mesma carne™'. Ha uma
relacdo e o que esta expresso € o ser de indivisdo, expresso na relacdo de
descentramento que nds, o outro e o0 mundo estabelecemos, e isso é o que Merleau-
Ponty chama de carnalidade. O filésofo descreve as relagbes de diferenciagdo como

entrelagamento e quiasma'?, por cujo meio o ser se exprime.

Merleau-Ponty trata o corpo como uma massa sensivel, como carne, e essa carne é

uma interioridade sensivel, e ndo substancia ou espirito. A nogao de carne do filésofo, é

130 “Merleau-Ponty afirma que a visibilidade e a tangibilidade s6 podem ser experiéncias transitivas ou
reversiveis se se efetuarem no mesmo corpo; que o vidente-visivel, o tangente-tangivel, o movente-moével, o
ouvinte-audivel s6 podem efetuar a experiéncia da reflexdo (ver-se, tocar-se, mover-se, ouvir-se) se essa
reversibilidade for experiéncia de um mesmo corpo; que todas essas experiéncias transitiveis e reversiveis
86 podem realizar-se se forem experiéncias no e do mesmo mundo (vidente precisa ser um deles, isto €,
visivel, o tangente, o movente ou o ouvinte também precisam ser da mesma familia sensivel); que a relagao
com outrem na irradiacdo ou propagacdo da reversibilidade de nossos corpos como ser intercorporal sé
pode ocorrer se for experiéncia de sinergia no mesmo mundo; que as palavras e as idéias sensiveis, a
expressédo e a coesdo sem conceito s6 podem realizar-se se possuirem a mesma carne que o sensivel.”
CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.108.

131 Merleau-Ponty entende a carne ndo como matéria ou substéncia, chega mesmo a chamar de elemento do
Ser. Nao é uma soma de fatos, mas facticidade, ndo estd em somente um lugar e somente um instante.
“Encore une fois, la chair dont nous parlons n’est pas la matiére. Elle est I'enroulement du visible sur le
corps voyant, du tangible sur le corps touchant, qui est attesté notamment quand le corps se voit, se touche
em train de voir et de toucher les choses, de sorte que, simultanément, comme tangible il descend parmi
elles, comme touchant il les domine toutes et tire de lui-méme ce rapport, et méme ce double rapport, par
déhiscence ou fission de sa masse.” MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de
travail, p.191-192. “Ainda uma vez: a carne de que falamos ndo é a matéria. Consiste no enovelamento do
visivel sobre o corpo vidente, do tangivel sobre o corpo tangente, atestado sobretudo quando o corpo se vé,
se toca vendo e tocando as coisas, de forma que, simultaneamente, como tangivel, desce entre elas, como
tangente, domina-as todas, extraindo de si proprio essa relagdo, e mesmo essa dupla relagdo, por
deiscéncia ou fissdo de sua massa..”

132 %] e chiasme est une structure élémentaire ontologique, elle ne derive de rien, ce n’est pas la construction
intellectuelle faite par un entendement séparé du monde de I’Etre. Du chiasme il ne faut méme pas dire qu’il
est composé d’éléments, il faut plutét dire qu’il est lui-méme élément. Il serait plus logique de dire que les
parties du chiasme sont en réalité des moments du devenir de la vie du chiasme.” DECRIEM-FRANKSEN,
Roger. Le Processus da Léctique Ouvert de la Chair, p.120. “O quiasma é uma estrutura elementar
ontoldgica, ele nao deriva de nada, ndo é a construgao intelectual feita por um entendimento separado do
mundo do ser. Do quiasma, ndo é preciso mesmo dizer que é composto de elementos, é preciso dizer que é
ele mesmo elemento. Seria mais logico dizer que as partes do quiasma s&o realmente momentos do vir a
ser da vida do quiasma”.
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como quiasma’™?, como reversibilidade do avesso e direito, entrecruzamento. Como se
houvesse uma nervura comum entre o visivel e o invisivel, uma aderéncia e
reversibilidade, pois as coisas também fazem parte do nosso corpo, como um
desdobramento, e ambos sao visiveis. O corpo esta preso ao ftecido das coisas, como diz
Merleau-Ponty, ele também ¢é sensivel para elas assim como também o é para si. Mas
nao estamos distantes do mundo, ndo ha uma espécie de parede que nos separe, pelo

contrario, é por meio do corpo que estamos nele e, com ele nos comunicamos.

Os Parangolés de Hélio Oiticica talvez sejam os melhores exemplos desse
entrelacamento entre mundo e sujeito, pois nos falam desse relacionamento que é a
obra. Esses trabalhos eram capas para vestir confeccionadas com diversos materiais
(panos coloridos, sacos, cordas) interligados e de inumeras cores, que se revelavam a
medida que a pessoa se movimentava. O participador vive a obra de corpo inteiro e se

relaciona com o meio.

133 “Se elas e nés nos comunicamos nédo é porque elas agiriam sobre nossos 6rgdos dos sentidos e sobre
nosso sistema nervoso, nem porque nosso entendimento as transformaria em idéias e conceitos, mas
porque elas e nés participamos da mesma carne. A carne do mundo é o que é visivel por si mesmo, dizivel
por si mesmo, pensavel por si mesmo, sem, contudo, ser um pleno macigo, e sim, paradoxalmente, um
pleno poroso habitado por um oco pelo qual um positivo contém nele mesmo um negativo que aspira por
ser, uma falta no proprio ser, fissura que se preenche ao cavar-se e que se cava ao preencher-se. Nao é
‘pois uma presenga plena, mas presenga habitada por uma auséncia que nédo cessa de aspirar pelo
preenchimento e que, a cada plenitude, remete a um vazio sem o qual ndo poderia vir a ser. A carne do
mundo é o quiasma ou o entrecruzamento do visivel e do invisivel, do pensavel e do impensavel, cuja
diferenciagdo, comunicagdo e reversibilidade se fazem por si mesmas como estofo do mundo.” CHAUI,
Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.155-156.
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Oiticica, Hélio. Parangolés (1965).

Com os Parangolés, o artista interagiu com o morro da Mangueira, comunidade
marginal, o lugar em que seus trabalhos estavam na época. Eles eram tidos como
prolongamentos do corpo da pessoa que os vestia, como seu apéndice. Os panos
envolviam-se com o sujeito, como pinturas vivas, de modo a proporcionar o acasalamento

do corpo com o mundo.

... le seul moyen que j'ai d'aller au coeur des choses, en me
faisant monde et en les faisant chair (...) Le corps nous unit
directement aux choses par sa propre ontogénése, en soudant |
‘une a l'autre les deux ébauches dont il est fait, ces deux
lévres : la masse sensible qu’il est et la masse du sensible ou il
nait par ségrégation, et a laquelle, comme voyant, il reste
ouvert. C’est lui, et lui seul, parce qu’il est un étre a deux
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dimensions, qui peut nous mener aux choses mémes, qui ne
sont pas elles-mémes des étres plats, mais des étres en
profondeur, inaccessibles a un sujet de survol, ouvertes a celui-
la seul, s’il est possible, qui coexiste avec elles dans le méme

monde. '

As coisas nao estdo de um lado e o corpo de outro, ele ndo € uma coisa que vé no
mundo, ndo esta simplesmente inserido no meio dele como um objeto qualquer, mas o
corpo se destaca, por isso Merleau-Ponty diz que € delas. O corpo vé ndo porque estédo
as coisas diante dele, mas porque pertence ao mesmo mundo. Diz Merleau-Ponty:
“‘Reciproquement, s’il touche et voit, ce n’est pas qu’il ait les visibles devant lui comme
objets : ils sont autour de lui, ils enfrent méme dans son enceintre, ils sont en lui, ils
tapissent du dehors et du dedans ses regards et ses mains.”"*® O corpo participa das
coisas. Nao esta cada vez de um lado, uma vez somente vendo e outra apenas sendo
visto. Nao esta no mundo como sobreposto a ele, mas, quando esta inserido em meio as
coisas, vé seu mundo, o mundo de todos, e a partir dele mesmo, pois ninguém sai de si
para ver de fora. Ndo somos um ser de duas faces, mas pode-se dizer que este é o
direito e o avesso.

Le monde vu n’est pas dans mon corps, et mon corps n’est pas
dans le monde visible a titre ultime : chair appliquée a une
chair, le monde ne I'entoure ni n’est entouré par elle.
Participation et apparentement au visible, la vision ne |

“enveloppe ni n’en est enveloppée.’*®

3 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail, p.179. “... é o Unico meio
que possuo para chegar ao &mago das coisas, fazendo-me mundo e fazendo-me carne (...) O corpo nos une
diretamente as coisas por sua propria ontogénese, soldando um a outro os dois esbocos de que é feito, seus
dois labios: a massa sensivel que ele é e a massa do sensivel de onde nasce por segregagao, e a qual,
como vidente, permanece aberto. E ele € unicamente ele, porque € um ser em duas dimensdes, que nos
pode levar as proéprias coisas, que ndo seres planos mas seres em profundidade, inacessiveis a um sujeito
que os sobrevoe, so abertas, se possivel, para aquele que com elas coexista no mesmo mundo.”

13 bid, p.181. “Se, reciprocamente, apalpa e vé&, ndo é porque tenha diante de si os visiveis como objetos:
eles estdo em torno dele, até penetram em seu recinto, estdo nele, atapetam por fora e por dentro seus
olhares e suas maos.”

% |bid, p.182. “O mundo visto ndo estd em meu corpo e meu corpo ndo estd no mundo visivel em Ultima
instancia: carne aplicada a outra carne, o mundo ndo a envolve nem ¢é por ela envolvido. Participagao,
aparentamento no visivel, a visdo ndo o envolve nem é nele envolvida definitivamente.”
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Podemos dizer o mesmo do corpo e do espirito, que sdo um so, nao existe um espirito
pairando sobre o corpo, assim como nao ha separacdo entre forma e conteudo. Um
espirito sozinho ndo pode pintar, ele é operante e atual (esta ali no momento), é pensante
no momento em que escolhe o que olhar, o movimento € a decisdo do corpo e espirito. O
corpo se toca, se conhece, se vé no mundo, € uma percepc¢ao dele, ndo esta ai apenas

para carregar algo que estaria no seu interior.

Merleau-Ponty diz que as artes séo a exploracdo de um invisivel, que ndo se deixam
separar das aparéncias sensiveis, possuem sua légica propria. Assim como o visivel, a
musica, por exemplo, ndo € possuida por nés, mas nos possui. As artes, sustentam um

sentido, por isso a linguagem aparece como criadora.

Ce n’est plus I'exécutant qui produit ou reproduit la sonate : il
se sent, et les autres le sentent au service de la sonate, c’est
elle qui chante a travers lui, ou qui crie si brusquement qu’il doit

se précipiter sur son archet pour la suivre.™’

E é através do seu corpo que o artista da vida a sua obra, como diz Merleau-Ponty: “C
‘est en prétant son corps au monde que le peintre change le monde en peinture. Pour
comprendre ces transsubstatiations, il faut retrouver le corps opérant et actuel, celui qui n
‘est pas un morceau d’espace, un faisceau de fonctions, qui est un entrelacs de vision et
de mouvement.”*® O corpo ndo é somente uma massa, uma matéria, mas uma unidade

entre o pensar e o fazer, interior e exterior, alma e corpo.

Diante disto, notamos que o filésofo trata a visdo ndo como determinada por um
pensamento, como se o0 que vissemos fosse apenas uma representagcao do real. E o que
vemos, faz parte de nds, estamos no mundo por meio do corpo, mas nao nos

apropriamos dele, apenas o olhamos e o apalpamos pelo olhar. Diz Merleau-Ponty:

137 |bid, p.199. “Ja ndo é o executante que produz ou reproduz a sonata, ele se sente e os outros sentem-se
servigo da sonata, € ela que através dele canta ou grita tdo bruscamente que ele precisa precipitar-se sobre
seu arco para poder segui-la.”

138 MERLEAU-PONTY, Maurice. L Oeil et I'Esprit, p.16. “Emprestando o seu corpo ao mundo € que o pintor
transforma o mundo em pintura. Para compreender estas transubstanciagdes, ha que reencontrar o corpo
operante e atual, aquele que ndo é um pedago de espaco, um feixe de fungbes, mas um entrelacado de
visdo e de movimento.”

123



“Immergé dans le visible par son corps, lui-méme visible, le voyant ne s approprie pas ce
qu’il voit: il I"'approche seulement par le regard, il ouvre sur le monde.”*® Movemo-nos no
visivel, e esse movimento € decorrente de uma viséo, isto porque o corpo sabe de si
mesmo, por isso Merleau-Ponty diz que “.. mon corps est a la fois voyant et visible. Lui
qui regarde toutes choses, il peut aussi se regarder, et reconnaitre dans ce qu’il voit alors
I"autre coté de sa puissance voyante. Il se voit voyant, il se touche touchant, il est visible
et sensible pour soi-méme.” '*° Ele esta inserido no mundo, no meio das coisas que ele
préprio vé€, que toca, e é desta forma que pode conhecé-las, a partir da experiéncia que
tem delas, e ndo do modo que faz a ciéncia, que apenas observa sem participar. O
mundo nao esta adiante de nds, mas ao nosso redor, por isto a visdo mostra-se mais que
a si mesma, e no pintor, sua visao torna-se gesto. Nao existe algo em nés que vé a
luminosidade e a transfigure para o cérebro, fazendo como que uma leitura, somos nés
préprios que temos a experiéncia, por isso nao cabe mais falar de cor, mas fazer com que
ela fale. O corpo faz parte do mundo, mas € um corpo que se vé e se movimenta nele. E
as coisas que estdo no mundo e que, portanto, estdo a sua volta, ndo sao simplesmente
coisas. Assim como participamos delas, elas também participam de nds, sdo também

partes do corpo.

. elles sont une annexe ou un prolongement de lui-méme,
elles sont incrustées dans sa chair, elles font partie de sa
définition pleine et le monde est fait de |'étoffe méme du

corps.'™

Merleau-Ponty quer dizer com isto que a visao ndo € um apoderar-se das coisas,
assim como nao é obra do pensamento, mas ela se da entre as coisas, onde elas
mesmas dao-se a ver. E ndés somos esse entrecruzamento, de vidente e visivel, de
sujeitos que tocam e que também sao tocados para entdo fazermos comeércio com o

mundo. O corpo ndo € uma jungado de partes, mas um sistema de trocas, e € nesse

1% 1bid, p.17-18. “Imerso no visivel por seu corpo, embora ele préprio visivel, o vidente ndo se apropria
daquilo que vé: s6 se aproxima dele pelo olhar, abre-se para o mundo.”

140 |bid, p.18. “... meu corpo é ao mesmo tempo vidente e visivel. Ele, que olha todas as coisas, também
pode olhar a si e reconhecer no que esta vendo entdo o outro lado do seu poder vidente. E se vé vidente,
toca-se tateante, é visivel e sensivel por si mesmo.”

! Ibid, p.19. “... elas sdo um anexo ou um prolongamento dele mesmo, estdo incrustadas na sua carne,
fazem parte da sua definicdo plena, e o mundo é feito do préprio estofo do corpo.”
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entrecruzamento, nessas relagdes entre as diversas partes, que Merleau-Ponty
reconhece a equivaléncia do corpo e da pintura. Quando o artista faz sua obra, € como se
as coisas entrassem nele, como se as proprias coisas interrogassem o pintor pelo olhar,
pois elas estdo no mundo e ao mesmo tempo na visdo do pintor. O artista, segundo o
fildsofo, ndo vé de fora, mas também é visto pelo que vé, pois existe no mundo. O que ele
quer dizer, € que vidente e visivel sao reciprocos, ha uma reversibilidade daquilo que vé e
daquilo que é visto, assim como nos ouvimos por dentro e por fora.'*> Nosso corpo é ao
mesmo tempo vidente e visivel, olha as coisas, mas também possui um olhar para o
interior, olha a si proprio, vé-se, é visivel e sensivel por si mesmo. E cabe a ele fazer o
que o mundo lhe pede, mostrar os meios pelos quais algo se torna como tal, os meios
pelos quais a montanha se faz montanha diante de nés, ela prépria se mostra, deixa-se
ver, deixa-se desvelar, e olha o pintor, inverte assim os papéis. Nao se sabe mais quem

olha e quem é o observado.

Todos somos habitados pela visibilidade, sabemos disso quando contemplamos algo
com alguém, quando dividimos essa experiéncia. S6 de falarmos da nossa experiéncia,
percebemos a reagdo da outra pessoa, a do seu corpo que concorda com O NOSSO,
portanto, o sensivel do outro ndo € um mistério total, o que vemos, o invade, sem sair de
nos. Ha uma reversibilidade do visivel, mas ela nunca se da de fato, mas escapa, e ¢é isto
que faz com que ocorra uma certa aderéncia do nosso corpo com o mundo. Como diz

Merleau-Ponty:

... car si ces expériences ne se recouvrent jamais exactement,
si elles échappent au moment de se rejoindre, s’il y a toujours
entre elles du bougé, un écart, c’est précisement parce que
mes deux mains font partie du méme corps, parce qu’il se meut
dans le monde, parce que je m’entends et du dedans et du
dehors ; j"éprouve, et autant de fois que je le veux, la transition
et la métamorphose de |I'une des expériences a |'autre, et c’est

seulement comme si la charniére entre elles, solide,

42« . assim como somos videntes-visiveis, tangentes-tangiveis, ouvimos nossa sonoridade por dentro,

nosso ouvido escutando os movimentos da garganta e da boca.” CHAUI, Marilena. Experiéncia do
Pensamento, p.59.
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inébranlable, me restait irrémédiablement cachée. Mais cet
hiatus entre ma main droite touchée et ma main droite
touchante, entre ma voix entendue et ma voix articulée, entre
un moment de ma vie tactile et le suivant, n'est pas un vide
ontologique, un non-étre: il est enjambé par I'étre total de mon
corps, et par celui du monde, c’est le zéro de pression entre

deux solides qui fait qu’ils adhérent I'un a I"autre.?

Notamos entdo uma experiéncia de reversibilidade do corpo em Merleau-Ponty
quando ele descreve a visdo como palpagao pelo olhar e o tato das maos como visao.
Também notamos uma reversibilidade no mundo, e, diante disso, se o0 mundo e nés
somos feitos da mesma carne, onde estara o limite dele com o nosso corpo? Nao ha um
limite justamente porque séo feitos do mesmo estofo, estamos em relagdo com ele,
participamos, temos um certo parentesco, um esta no outro, um esta aderido ao outro,

envolvido um com o outro.

Ha um entrelagamento entre eles, um adere-se ao outro, sao intercambiaveis, mas a
visibilidade em si ndo pertence nem ao vidente nem ao mundo, € um sistema ligado, pois
se vemos algo, participamos do visivel e somos visiveis. Como diz o filésofo: “Il y a
relevement double et croisé du visible dans le tangible et du tangible dans le visible, les
deux cartes sont completes, et pourtant elles ne se confondent pas. Les deux parties sont
parties totales et pourtant ne sont pas superposables.”'* Um invade o outro, mas sem
mutua convers&o, sem justaposicéo. E como se o corpo estivesse fora de si sem sair de

si, como se a visao se realizasse na coisa e no olho. Ha uma certa ligacéo entre o vidente

4 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail, p.194-195. “... se tais
experiéncias nunca se recobrem exatamente, se escapam no momento em que se encontram, se sempre
ha entre elas algo que se mexeu, uma distancia, é precisamente porque minhas duas maos fazem parte do
mesmo corpo, porque este se move no mundo, porque me ougo por fora e por dentro; sinto, quantas vezes
quiser, a transicdo e metamorfose de uma das experiéncias na outra, tudo se passa como se a dobradica
entre elas, solida e inabalavel, permanecesse irremediavelmente oculta para mim. Esse hiato entre minha
mao direita apalpada e a mao esquerda palpante, entre minha voz ouvida e minha voz articulada, entre um
momento de minha vida tactil e o seguinte, ndo é, porém, um vazio ontolégico, um nao-ser: esta dominada
pelo ser total de meu corpo e do mundo, e é o zero de pressdo entre dois solidos que faz com que ambos
adiram um ao outro.”

4 1bid, p.177. “Ha topografia dupla e cruzada do visivel no tangivel e do tangivel no visivel, os dois mapas
sao completos e, no entanto, ndo se confundem. As duas partes sdo partes totais, e no entanto, nao
passiveis de superposicio.”
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e o visivel, sem que um se confunda com outro ou se reduza a um deles, um n&o penetra

no outro.

Et pourtant, il n"est pas possible que nous nous fondions en lui,
ni qu’il passe en nous, car alors la vision s’evanouirait au
moment de se faire, par disparation ou du voyant ou du visible.
Ce qu’il y a donc, ce ne sont pas des choses identiques a elles-
mémes qui, par apres, s offriraient au voyant, et ce n’est pas un
voyant, vide d'abord, qui, par aprés, s’ouvrirait a elles, mais
quelque chose dont nous ne saurions étre plus prés qu’en le
palpant du regard, des choses que nous ne saurions réver de
voir toutes nues, parce que le regard méme les enveloppe, les

habille de sa chair.™®

Quando Merleau-Ponty diz que o olhar toca as coisas, ele fala de uma certa
diferenciacao, claro que ver ndo é tocar, mas o tato nos ensina o que é a visdo. Essa
diferenciacao nos faz alcancar algo por meio de outra coisa, ndo € coincidéncia, pois as
maos que se tocam nao se fundem, mas essa diferencga € feita de parentesco, que € o

quiasma.

Diferenciacdo €, sobretudo, transcendéncia e distancia a si,
reflexdo iminente e eminente que jamais termina em
coincidéncia: a mao direita que toca a mao esquerda e é por
ela tocada jamais se fundird em mao unica e havera sempre
duas maos; a vibracdo que ouvimos por dentro nao
transformara a garganta em ouvido; a palavra de outrem que
ensina o sentido das minhas se mantera para sempre como

palavra dele; a consciéncia é apenas o centro virtual para onde

14 |bid, p.173. “No entanto, ndo é possivel que nos fundemos nele nem que ele penetre em nés, pois entéo a
visdo sumiria no momento de formar-se, com o desaparecimento ou do vidente ou do visivel. Ndo ha,
portanto, coisas idénticas a si mesmas, que, em seguida, se oferecem a quem vé&, ndo ha um vidente,
primeiramente vazio, que em seguida se abre para elas, mas sim algo de que ndo poderiamos
aproximarmos mais a nao ser apalpando-o com o olhar, coisas que nao poderiamos sonhar ver inteiramente
nuas, porquanto o proprio olhar as envolve e as veste com sua carne.”

127



rumamos sem jamais atingi-lo. Diferenciacdo é o que faz o
esquecimento n&o ser ocultamento nem aniquilamento, mas
perda do relevo ou do contorno do que uma vez, se segregara
na massa carnal e porosa do tempo; € desdiferenciacao.
Diferenciacédo era o que prometia tornar, enfim, compreensivel
a reversibilidade do entrar em si e do sar de si, um
entrecruzamento sem superposicdo e identidade que se
chama, precisamente, o espirito. Diferenciacdo e o mesmo
passando pelos poros do outro para ser ele mesmo como pura
diferenga consigo € com o outro, como a palavra, que precisa
ser vibragdo da garganta, movimento da boca e audigdo do
som para nos dar o sentido. E cada vibragdo, cada movimento
e cada som é apenas diferenca entre vibragdes, movimentos e
sons. Mas diferenciacdo é também parentesco misterioso a
fazer com que cada visivel seja talhado no tangivel e todo ser
tatii esteja prometido a visibilidade, de sorte que haja
concordancia nao so6 entre o vidente e o visivel, o tangente e o

tangivel, mas ainda entre o tangivel e o visivel."®

E por isso que Merleau-Ponty diz que vidente e visivel mudam de lado, um passa a
ser visto e o outro a olhar, como costumam a dizer os pintores, as coisas olham para
eles, e Klee bem dizia: “Dans une forét, j'ai senti a plusieurs reprises que ce n’était pas
moi qui regardais la forét. J'ai senti, certains jours, que c’étaient les arbres qui me
reagardaient, qui me parlaient... Moi j’étais la, écoutant... Je crois que le peintre doit étre
transpercé par I'univers et non vouloir le transpercer... J attends d’étre intérieurement
submergé, enseveli. Je peins peut-étre pour surgir.”**’ E essa diferenciagdo que faz com
que os pintores sintam-se vistos pelas coisas, que o olho apalpe, que uma idéia sensivel
nos possua, que Claudel fale de um azul tdo azul que sé o sangue € mais vermelho, que
Valery fale sobre o secreto negrume do leite s6 atingido pela sua brancura.

146 CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.110-111.

7 MERLEAU-PONTY, Maurice. L Oeil et I'Esprit, p. 31. “Numa floresta, repetidas vezes senti que ndo era eu
que olhava a floresta. Em certos dias, senti que eram as arvores que olhavam para mim, que me falavam...
Eu la estava, escutando... Creio que o pintor deve ser transpassado pelo universo, € ndo querer transpassa-
lo... Aguardo ser interiormente submergido (sic), sepultado. Pinto, talvez, para ressurgir.”
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Quando nos relacionamos com o mundo, acontece uma Gestalt'*. Trata-se de uma
operacao de produtividade, de fecundidade, que nos coloca exterior a uma filosofia do
sujeito e objeto. Uma teoria associacionista ndo daria conta da constituicdo dos objetos.
Ela diz que se um amontoado de sensagbes me da uma determinada coisa é devido a
uma trama de associagdes entre experiéncias. A problematica esta no sentido junto a
experiéncia perceptiva e ndo em simples agregados de sensagdes, como uma soma de
elementos independentes, em que um age sobre outro, de fora. Os fenbmenos nao
dependem de fatores exteriores aos elementos sensiveis de nossa experiéncia. A figura
percebida e o fundo em que estamos situados, mostram que o fenébmeno liga-se a nossa
acgao corporal, que é espontanea, e nao condicionada a uma fungao central.

A Gestalt mostra uma estrutura que atua na percepcgao, recusando-se a remeté-la
para algo explicativo pré-constituido ou por coligagées metodicas. Renuncia-se a fazer da
percepcdo um mosaico de dados sensoriais, pois nao ha um principio exterior agindo
sobre ela. O que ha é uma intersecgdo de horizontes externos e internos, em que o
objeto se da desse comércio. Isso nos lembra a relagéo entre figura e fundo, em que ha
uma diferenca estrutural entre eles. Todo dado, entdo, estda em um contexto relacional,
participa de uma estrutura, em que a percepgao € referente a um todo que so6 é
apreensivel através de certas partes. A coisa ndo é algo idealizado apreendido pela
inteligéncia, mas uma totalidade aberta, com varios horizontes. Os fendbmenos nao

dependem de fatores externos aos elementos sensiveis de nossa experiéncia. O

148 “| a nature méme de I'expression: le fait qu'on ne peut y dénombrer ce qui est dit et ce qui est sous-
entendu, - pas méme y dénombrer les moyens d’expression, ceux qui sont employés et ceux qui ne le sont
pas (vocabulaire d’une langue), - montre que |'expression tout entiere est présente a chaque acte d
‘expression, que le langage tout entire double chaque parole comme une Sous-Parole, - ou plutdt que
chaque parole n’est que un pli dans la parole, qu’elle est dans sa nature figure sur fond (de silence actif ou
Gestalt), qu’elle est, plutbt que proposition au sens de la logique proposition, au sens de Claudel, un Etwas,
une Gestalt qui se vide intérieurement de sa chair pour laisser transparaitre une structure, une masse
travaillée de l'intérieur par une sorte d’ébullition, un creux dans I'Etre, un écart par rapport & la non-
différence ou a Il'in-difference, - lumiere venant d’ou? Certainement pas des actes du sujet ni de son faire.”
MERLEAU-PONTY, Maurice. Parole et Gestalt, Octobre 1959. “A natureza mesma da expresséo, o fato que
nao se pode contar o que esta dito e o que esta subentendido — nem mesmo contar os meios de expressao,
estes que sdo empregados e aqueles que ndo sdo (vocabulario de uma lingua) — mostra que a expresséo
inteiramente é presente a cada ato de expressao, que a linguagem inteira dobra cada palavra como uma
Sob-Palavra — ou mais que cada palavra ndo € que uma dobra na palavra, que ela na sua natureza figura
sobre fundo (de siléncio ativo ou Gestalt), que ela é, mais que proposi¢cdo ao sentido da légica proposicao,
ao sentido de Claudel, um Etwas, uma Gestalt que se esvazia internamente de sua carne para deixar
transparecer uma estrutura, uma massa trabalhada do interior por uma sorte de ebuligdo, uma cavidade no
ser, um afastamento a propédsito da nado-diferenca ou in-diferenga — luminosidade vinda de onde?
Certamente ndo dos atos do sujeito nem de seus afazeres”.
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problema ndo é mais o de uma adequacdo a coisa em si, mas o da formagao de um
sentido do objeto, que surge da atividade de estruturagcdo do sujeito, de suas

modalidades operativas.

A Gestalt nos faz ver que ndo ha coisas absolutas; ndo ha identidades ou
coincidéncias, e, sim, diferenga. Ver algo é se distanciar levemente. Se tenho a visao de
um objeto, € porque o percebo, vou de mim a ele e aparece uma figura sobre um fundo.
Qualquer visivel ndo é um pedaco de visibilidade, mas surge da relagao entre o avesso e

o direito, da relagcdo com seu entorno.

Ha um horizonte latente que mantém a coisa presa ao mundo e, para ela se destacar,
implica a relagado corporal com ele. Surge da articulagao de visées. N6s também somos
uma Gestalt. Temos nossas referéncias, significacbes disponiveis que sao presencga e
também auséncia. Nosso corpo significa, € carne.

Nao € uma esséncia nem uma idéia, posto que essa seria intemporal e a-espacial. Ela
depende do espago e do tempo, mas nao tendo estes como uma sequéncia de

acontecimentos em si. Mas ndo esta em nenhum espaco fixo e sim, em todos eles.

Notamos com isto que o ser ndo € um objeto, mas se faz na relagdo, no
entrecruzamento, pois ndés e 0 outro ndo somos separados, sO nos entendemos na
relacdo. Nao temos objetos, mas relagbes. Por isto podemos dizer que ndo somos um
ser em si, mas um entrelagcamento de elementos, e 0 quiasma, sobre o qual Merleau-
Ponty vai falar no Visivel e Invisivel, € o momento da troca. O mundo da percepgao
também n&o existe como algo em si, mas como experiéncia, ai podemos ter contato com
ele. Mas s6 temos acesso a ele obliquamente, por meio da criagdo. Nos reconhecemo-
Nos nas nossas criagdes, mas nao nos reduzimos a elas, pois ha sempre um excesso
para ser retomado pelo outro. Mas o expresso ndo é o que conseguimos tocar, e, sim, 0
que se exprime na relagao com o outro, ai o sentido surge, em comunidade. O expresso
€ uma relacdo entre muitos elementos, s6 desta forma o mundo pode se revelar. Nao se
trata de encontrar um objeto, pois entre nossa fala e a do outro ha uma carne. Nao ha

coisa em si, objetos dados no espago e no tempo; ndo ha coisa nela mesma, mas, sim,
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coisas apalpadas com o olhar, pois somos uma relagdo e nos construimos com elas
também, ha varios fios que estdo se tramando. As coisas ndo repousam em si, mas
estdo em transito. S6 ha um certo objeto a partir do momento em que nos colocamos
nele. No entrecruzamento carnal surge o visivel, e em cada cor visivel, por exemplo, as
outras estdo presentes, como invisiveis. Temos invisiveis, que, no entrecruzamento,
tornam-se visiveis. A carne tem um aspecto visivel e outro latente; € um comércio vivo no
mundo, entdo a percepcdo surge na experiéncia do fluir de um visivel ao outro. E

indiretamente que apanhamos o ser.
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13. A obra como reversibilidade.

O que vemos so esta ai porque nds o acolhemos, porque despertou um eco em nos, e
isto porque somos feitos do mesmo estofo, como diz Merleau-Ponty. O que vemos, o
vemos porque suscitou algo em nds e assim como as coisas também fazem parte de nés
(estdo incrustados na nossa carne), os desenhos nas cavernas também estdo pintados
do mesmo modo na rocha. Diz Merleau-Ponty: “Les animaux peints sur la paroi de
Lascaux n’y sont pas comme y est la fente ou la boursouflure du calcaire. lls ne sont pas
davantage ailleurs. Un peu en avant, un peu en arriere, soutenus par sa masse dont ils se
servent adroitement, ils rayonnent autour d’elle sans jamais rompre leur insaisissable
amarre.”'*® E diante disto o fildsofo percebe a dificuldade de definir exatamente onde esta
a pintura, porque olhamos um quadro sem fixar o olhar em um sé ponto, como fazemos
com um objeto. Percorremos com o olhar toda a extensdo da obra, e nesse momento
vemos mais do que esta ali. Por isto um quadro ndo € simplesmente uma cdpia, um
decalque da realidade, uma outra coisa. Nao € um suporte de sentido, como um meio
para o pintor dizer algo que néo esta la. E € por isto que o que se pinta esta realmente
presente, realmente ali. Algumas obras sobrevivem até hoje justamente por ndao serem
apenas imagens; o sorriso de alguém em um quadro permanece ali porque esse proprio
alguém esta ali no momento em que olhamos a obra, esta ali na sua muda significagao.
Um quadro, por exemplo, ndo € um mero transmissor de mensagens, uma coépia de algo,
mas nos ajuda a descobrir o mundo exterior, oferece ao olhar os vestigios da visdo do
interior, assim a obra torna visivel aquilo que se acredita ser invisivel. E como se as
coisas entrassem no artista, “.. I'esprit sort par les yeux pour aller se promener dans les
choses, puisqu’il ne cesse d’ajuster sur elles sa voyance”, diz Merleau-Ponty, o visivel
fica gravado no pintor, “..la méme chose est la-bas au coeur du monde et ici au coeur de

la vision®

' MERLEAU-PONTY, Maurice. L Oeil et I'Esprit, p.22-23. “Os animais pintados na parede de Lascaux ali
nao estdo como la esta a fenda ou o empolamento do calcario. Mas também n&o estdo alhures. Um pouco
para adiante, um pouco para tras, sustentados por sua massa da qual se servem habilmente, eles irradiam
em torno dela sem jamais romperem a sua inapreensivel amarra.”

%0 Ibid, p.28. “... 0 espirito sai pelos olhos para ir passear pelas coisas, visto que ndo cessa de ajustar a elas
a sua vidéncia” “... a mesma coisa esta la no coragdo do mundo e ca no coragao da visao.”
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No modelo cartesiano, a imagem do espelho era apenas uma operagdo do
pensamento. O homem nao via a si mesmo ao estar diante deste objeto, tomava sua
imagem apenas como algo externo, provindo da consciéncia. Nao via sua imagem como
uma carne, assim como viam os pintores. No espelho, nos vemos e somos vistos, ocorre
como que uma metamorfose. O espelho mostra que somos videntes e visiveis ao mesmo
tempo. Merleau-Ponty cita Schilder quando este observa: “..fumant la pipe devant le
miroir, je sens la surface lisse et brdlante du bois non seulement la ou sont mes doigts,
mais aussi dans ces doigts glorieux, ces doigts seulement visibles qui sont au fond du
miroir.”"®' Os cartesianos pensavam que havia uma certa mecénica das coisas. Ao ver
sua imagem no espelho, a pessoa a considerava apenas parecida, e isso néo tinha
nenhuma outra relagao que nao esta. Seria 0 pensamento responsavel pela ligagdo. Nao
podemos ver nosso corpo la, adiante de nés. Quando nos olhamos no espelho, néo
somos nds vendo outro objeto. Nosso corpo se recusa a ser visto desta maneira. Ele quer
ser visto como sujeito e ndo lhe sendo imposto um estatuto de objeto. Assim podemos
notar que Descartes n&o interrogava o visivel, o construia apenas segundo um modelo
que tinha dele, visto apenas de fora. Descartes via 0 mundo objetivamente, onde se
constréi sobre um conjunto de dicotomias; em que ocorre sempre a redugdo de alguma
delas. Considerava que uma imagem n&o era mais que mera tinta sobre tela e que um
desenho ndo era mais que meros riscos, linhas no plano, em que nao possuiam conteudo
algum, apenas estavam la. Considerava as linhas como somente linhas e as pinceladas
como somente tinta sobre a superficie. Considerava as coisas apenas na figura, no
primeiro plano, apenas como imagens, ao contrario do que defende Merleau-Ponty, que
resgata a dignidade ontologica do sensivel. O artista ndo para onde Descartes parou, vai
além, além do olhar. Toda linha possui uma expressao, profundidade do ser, carregada
de sentimento, ndo € apenas um modo do pensamento, posse intelectual do mundo,
porque estamos contaminados por ele. Descartes ndo vé a importancia da cor, e a trata
apenas como um ornamento. Sé vé na pintura o desenho, como se fosse somente ele
que permitisse a extensao das coisas, de onde se segue que o artista s6 poderia pintar

“

coisas existentes. Falava do quadro como uma coisa plana, qui nous donne

artificieusement ce que nous verrions en présence de choses diversement relevées parce

51 Ibid, p.32. “... fumando cachimbo diante do espelho, sinto a superficie lisa e ardente da madeira ndo
somente 14 onde estdo meus dedos, mas também nesses dedos gloriosos, nesses dedos apenas visiveis
que estao no fundo do espelho.”
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qu’il nous donne selon la hauteur et la largeur des signes diacritiques suffisants de la
dimension qui lui manque. La profondeur est une troisieme dimension dérivée des deux
autres.”*? Mas Merleau-Ponty mostra que ndo vemos a profundidade, pois as coisas ndo
estdo umas por tras das outras. Se acreditamos ver os objetos sobrepostos, € porque
eles ndao se escondem completamente. A sobreposicdo mostra apenas uma solidariedade
entre elas, mas nao significa que as coisas estejam realmente desse modo, pois uma
pessoa em outro ponto diferente do nosso as veria de outra maneira. Isso acontece
porque elas estao fora umas das outras, o que nos faz ver profundidade em uma obra
que deveras nao a tem. O espago néo tem esconderijos, de cada lugar diferente em que
nos posicionamos podemos ver o que a coisa €. O espago nao possui trés dimensoes, e
os pintores sabem que as técnicas de perspectiva ndo sao totalmente eficazes, porque
nao ha uma lei fundamental. As coisas estdo em seu lugar e tendem a se “eclipsar”, ndo
ha planos definidos. A cada visdo temos um espetaculo diferente. A profundidade é a
reversibilidade das dimensdes, e Cézanne sabe disso, de modo que quando a procura,
esta atras da “deflagragdo do Ser”. E sabe também que a linha externa ndo é o que faz
com que algo tenha contorno, mas isto € apenas uma consequéncia do espago e do
conteudo, que sao buscados juntos. O problema do pintor ndo é criar obras que se
parecam com a visao empirica, pois seu olhar ndo é sobre um exterior representado, nao
esta diante de um espetaculo, mas participa do mundo. Descartes ndo podia ver o quadro
como algo da existéncia, mas apenas como uma representagao de algo, vendo-o de fora,
como se nao fizesse parte do mundo. E com uma obra de arte devemos ter a mesma
atitude que com o mundo, ou seja, ter experiéncia dela, vivencia-la. Merleau-Ponty diz:

“Je ne le vois pas selon son enveloppe extérieur, je le vis du dedans, 'y suis englobé.”'*

A obra rebenta a pele das coisas, para mostrar como “as coisas se fazem coisas e 0
mundo se faz mundo”. O artista ndo olha o mundo como se lhe fosse exterior; 0 mundo
nao esta diante de nds representado, a ponto de Henri Michaux falar das cores de
Klee'*, como parecendo bolores nascidos lentamente da tela. E Merleau-Ponty entendeu

muito bem isso quando diz que ‘L art n’est pas construction, artifice, rapport industrieux a

%2 |bid, p.44-45. “... que nos proporciona artificiosamente aquilo que veriamos em presenga de coisas
diversamente salientadas, porque ele nos da segundo a altura e a largura sinais diacriticos suficientes da
dimenséo que |he falta. A profundidade é uma terceira dimensao derivada das outras duas.”

133 |bid, p.59. “Eu ndo o vejo segundo o seu invélucro exterior, vivo-o por dentro, estou englobado nele.”

'3 1bid, p.69-70.
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un espace et a un monde du dehors™® Uma obra ndo é uma coisa simplesmente,
também n&o é idéia ou representacgao, ndo € algo empirico. A representagcdo é como uma

sedimentacdo do sentido, que endurece a obra. Merleau-Ponty declara que seu sentido:

... carrega dimensdes passadas e vindouras, significacbes que
nao estdo atualmente dadas e de cuja auséncia depende o
prestigio absoluto de sua presenga. O documento € esse
sentido vertical presente no texto como investimento passado e
atual de uma cultura e apelo de textos futuros articulando-se
com os precedentes e com os seguintes de modo indireto e

alusivo.'®

Na pintura, é como se os objetos se formassem por si mesmos, ela n&o imita o visivel,
como diz Klee, “rend visible”*’. Os artistas buscam o mais secreto, comunicam-se através
das obras. E uma ciéncia silenciosa que acontece por meio do olho, como se fosse uma
Janela da alma, sendo ela o encontro de todos os aspectos do Ser, que manifesta seu
sentido. A arte ndo busca o exterior, mas o segredo do mundo, portanto, ela é carnal. E
Merleau-Ponty sabe que os pintores sempre souberam disto, de haver uma linguagem
que se comunica pelas obras, essa linguagem do siléncio, muda, mas que existe no
visivel. Quando observamos uma obra, inevitavelmente algo acontece conosco, ja nao
SOMOS mais 0S mesmos, pois o que vemos também nos olha e nos sentimos tocado por
ela. Diz o filésofo: “Je ne le vois pas selon son enveloppe extérieure, je le vis du dedans, j
'y suis englobé™®®. O olhar do artista apenas pergunta as coisas pelo segredo do mundo,
por sua maneira de se arranjarem para entdo formar isso que chamamos de nossa casa.
E o artista interroga o mundo com a visao, essa visdo que se faz em néds, que visa uma
“.. genése secréte et fievreuse des choses dans notre corps.”*® Merleau-Ponty conta que
Berenson falava da pintura italiana como uma “evocagdo dos valores tateis”. Mas a

pintura ndo € a evocagao de algo, o que ocorre € algo diferente, ela da algo mais ao

155 |bid, p.70. “A arte ndo é construcao, artificio, relagdo industriosa a um espaco e a um mundo de fora.”
156 CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.34.

S MERLEAU-PONTY, Maurice. L 'Oeil et I'Esprit, p.74. “torna-se visivel”

18 |bid, p.59. “Eu ndo vejo segundo o seu invélucro exterior, vivo-o por dentro, estou englobado nele.”

% |bid, p.30. “... génese secreta e febril das coisas em nosso corpo.”
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espectador, fornece-lhe uma visdo do mundo até entdo por ele desconhecida, da a ver

mais que o visivel.

. elle donne existence visible a ce que la vision profane croit
invisible, (...) ouvre sur une texture de |'Etre dont les messages
sensoriels discrets ne sont que les ponctuations ou les césures, et

que |’oeil habite, comme I'homme sa maison.'®°

Ha um sistema de equivaléncias também entre linhas, luzes, cores, e a pintura
moderna busca a multiplicidade desses sistemas, visa, assim, “quebrar sua aderéncia ao
envoltdrio das coisas”. O pintor moderno ndo acha que deva escolher entre linha, cor ou
mesmo imaginagdo. Claro que isto muitas vezes faz com que os artistas criem novos
meios para se expressar, novos materiais e suportes. Os artistas sabem que ndo existem
linhas visiveis em si, o contorno de um objeto ndo esta aqui ou ali, ndo o circunscreve,

mas eles mesmos se formam e “descem ao visivel”’. Merleau-Ponty ainda diz:

Quand je vois a travers |'épaisseur de |'eau le carrelage au fond de
la piscine, je ne le vois pas malgré |'eau, les reflets, je le vois
justement a travers d’eux, par eux. S’il n'y avait pas ces
distorsions, ces zébrures de soleil, si je voyais sans cette chair la
géométrie du carrelage, c’est alors que je cesserais de le voir
comme il est, ou il est, a savoir: plus loin que tout lieu identique. L
‘eau elle-méme, la puissance aqueuse, |'élément sirupeux et
miroitant, je ne peux pas dire qu’elle soit dans |I'espace : elle n'est
ailleurs, mais elle n’est pas dans la piscine. Elle I'habite, elle s’y
matérialise, elle n’y est pas contenue, et si je Iéve les yeux vers |
‘écran des cyprés ou joue le réseau des reflets, je ne puis
constester que I'eau le visite aussi, ou du moins y envoie son

essence active et vivante. C’est cette animation interne, ce

'8 |bid, p.27. “... da existéncia visivel aquilo que a visdo profana acredita invisivel, (...) abre para uma textura
do ser cujas mensagens sensoriais discretas sdo apenas as pontuagdes ou as cesuras, e que o olho habita
como o homem habita sua casa.”
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rayonnement du visible que le peintre cherche sous les noms de
profondeur, d’espace, de couleur.®’

Mas isso ndo quer dizer que negava totalmente a linha como os Impressionistas,
queria apenas liberta-la como fizeram Klee e Matisse, pois a cor deve ser cor € nao
preencher um lugar circunscrito, e a linha deve ter o valor de linha, também nao é
imitagdo de algo, como na geometria classica, ela é latente. As mulheres de Matisse,
conta Merleau-Ponty, ndo eram vistas como mulheres, mas tornavam-se assim, e foi o

“

pintor que ensinou a ver a linha, ndo de modo fisico-optico, mais comme des
nervures, comme les axes d’un syst|éme d’activité et de passivité charnelles. Figurative
ou non, la ligne en tout cas n’est plus imitation des choses ni chose. (...) La ligne n’est
plus, comme en géométrie classique, |"apparition d’un étre sur le vide au fond ; elle est,
comme dans les géomeétries modernes, restriction, ségrégation, modulation d’une
spacialité préalable. Comme elle a crée la ligne latente, la peinture s’est donné un
mouvement sans déplacement, par vibration ou rayonnement. Il le faut bien, puisque
comme on dit, la peinture est un art de I'espace, qu’elle se fait sur la toile ou le papier, et
n’a pas la ressource de fabriquer des mobiles.”®> Notamos entdo que ndo ha problemas
separados, todos sao partes do mesmo Ser. Os caminhos ndao sdo opostos e um mesmo
problema pode aparecer nas obras de dois artistas diferentes, embora de modos
diversos. Ha fragmentos de um artista visto em outra obra porque estao todos ligados. “//
n’est jamais exclu que le peintre reprenne I'un des embléemes qu’il avait écartés, bien
entendu en le faisant parler autrement (...) Au moment ou il vient d’acquérir un certain

savoir-faire, il s’apercoit qu’'il a ouvert un autre champ ou tout ce qu’il a pu exprimer

'®1 Ibid, p.70-71. “Quando eu vejo, através da espessura da agua, o ladrilhado no fundo da piscina, ndo o
vejo apesar da agua, dos reflexos; vejo-o justamente através deles, por eles. se ndo houvera essas
distorgbes, essas zebruras de sol; se eu visse sem esta carne e geometria do ladrilhado, entdo é que
cessaria de o ver como ele &, onde ele esta, a saber mais longe do que qualquer lugar idéntico. A propria
agua, o poder aquoso, o elemento xaroposo e cintilante, nao posso dizer que esteja no espacgo: ela ndo esta
noutro lugar, mas também ndo esta na piscina. Habita-a, nela se materializa, nela ndo esta contido, e, se
ergo os olhos para a tela dos ciprestes onde brinca a rede dos reflexos, ndo posso contestar que a agua a
visita também, ou pelo menos a ela envia a sua esséncia ativa e viva. Esta animagdo interna, essa
irradiagéo do visivel é que o pintor procura sob os nomes de profundidade, de espaco e de cor.”

' |bid, p.76-77. “... mas como nervuras, como os eixos de um sistema de atividade e passividade carnais.
Figurativa ou n&o, a linha, em todo caso, ndo é mais imitagdo das coisas nem coisa. (...) A linha ndo é mais,
como na geometria classica, o aparecimento de um ser sobre o vazio do fundo; €, como nas geometrias
modernas, restricdo, segregacdo, modulacdo de uma espacialidade prévia. Assim como criou a linha
latente, a pintura deu-se a si mesma um movimento sem deslocamento, por vibragao ou irradiagéo. Isto com
efeito é preciso, visto, como se diz, ser a pintura uma arte do espaco, e realizar-se na tela ou no papel, e ndo
ter o recurso de fabricar moéveis.”
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auparavant est a redire autrement. De sorte que ce qu’il a trouvé, il ne I'a pas encore, ¢
‘est encore a chercher, la trouvaille est ce qui appelle d autres recherches. L’idée d'une
peinture universelle, d’une totalisation de la peinture, d’une peinture toute réalisée est
dépourvue de sens. Durerait-il des millions d’années encore, le monde, pour les peintres,
s’il en reste, sera encore a peindre, il finira sans avoir été achevé. (...) Cette historicité
sourde qui avance dans le labyrinthe par détours, transgression, empiétement et
poussées soudaines, ne signifie pas que le peintre ne sait pas ce qu’il veut, mais que ce
qu’il veut est en decga des buts et des moyens, et commande de haut toute notre activité

utile.”'%®

19 |bid, p.88-90. “Nunca fica excluido que o pintor retome um de seus emblemas que ele havia afastado,
bem entendido, fazendo-o falar de modo diverso. (...) No momento em que acaba de adquirir um certo
savoir-faire, percebe que abriu outro campo, em que tudo o que pode exprimir antes tem de ser repetido de
modo diferente. De sorte que aquilo que encontrou, ele ainda ndo o tem, deve ainda ser procurado, sendo o
achado aquilo que leva a outras pesquisas. A idéia de uma pintura universal, de uma totalizagdo da pintura,
de uma pintura inteiramente realizada, é destituida de sentido. Mesmo que durasse milhdes de anos ainda,
para os pintores 0 mundo, se permanecer mundo, ainda estara por pintar, findara sem ter sido acabado. (...)
Esta historicidade surda que avanca, no labirinto, por desvios, transgresséo, usurpacéo e pressdes subitas,
nao significa que o pintor n&o saiba o que quer, mas sim que o que ele quer esta aquém (sic) das metas e
dos meios, e comanda do alto toda a nossa atividade util.”
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14. A filosofia como obra.

Para Merleau-Ponty, a filosofia é a experiéncia do pensamento, na qual procura
descrever e retomar a origem, instaurar na prépria linguagem o nascimento de uma
significacdo. E a retomada da experiéncia, da nocdo de experiéncia, pois segundo ele, é
nela que as significagcbes nascem. E esta retomada esta implementada como uma
transformacéao da linguagem filosofica a partir da linguagem da arte. Vemos isto em duas
notas de trabalho de Merleau-Ponty, a primeira sobre Filosofia e Literatura, sem data, de

junho de 1959, e a segunda de novembro de 1960:

La philosophie, précisément comme « Etre parlant en nous »,
expression de |‘expérience muette par soi, est création.
Création qui est en méme temps, réintégration de |'Etre: car
elle n'est pas création au sens de |'un des Gebilde
quelconques que |'histoire fabrique : elle se sait Gebilde et veut
se dépasser comme pur Gebilde, retrouver son origine. Elle est
donc création dans un sens radical: création qui en méme
temps est adéquation, la seule maniére d’obtenir une
adéquation.

Ceci approfondit considérablement les vues de Souriau sur la
philosophie comme art supréme : car |'art et la philosophie
ensemble sont justement, non pas fabrications arbitraires dans |
‘univers du « spirituel » (de la « culture », mais contact avec |
"Etre justement en tant que créations. L'Etre est ce qui exige de
nous création pour que nous en ayons |’expérience.

Faire analyse de la littérature dans ce sens : comme inscription

de I'Etre."4

164 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le Visible et I'Invisible: suivi de notes de travail, p.250-251. A filosofia,
precisamente, como “Ser falando em nés”, expressdo da experiéncia muda de si, é criagdo. Criagao que é,
ao mesmo tempo, reintegragdo do ser: pois ndo € criagdo no sentido de qualquer um dos Gebilde que a
historia fabrica: sabe-se Gebilde e quer-se ultrapassar enquanto pura Gebilde, reencontrar a sua origem. E,
portanto, criagdo em sentido radical: criagdo que ao mesmo tempo que é adequagao se constitui na Unica
maneira de obter uma adequacgéo.

Isto aprofunda consideravelmente os pontos de vista de Souriau acerca da filosofia como arte suprema:
porque a arte e a filosofia em conjunto, sao justamente nao-fabricagdes arbitrarias no universo do espiritual
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I'idée du chiasme, c’est-a-dire : tout rapport a |'étre est
simultanément prendre et étre pris, la prise est prise, elle est
inscrite et inscrite au méme étre qu’elle prend.

A partir de la, élaborer une idée de la philosophie: elle ne peut
étre prise totale et active, possession intellectuelle, puisque ce
qu’il y a a saisir est une dépossession — Elle n‘est pas au-
dessus de la vie, en surplonb. Elle est au-dessous. Elle est |
‘épreuve simultanée du prenant et du pris dans tous les ordres.
Ce qu’elle dit, ses significations, ne sont pas de l’invisible
absolu : elle fait voir par des mots. Comme toute la littérature.
Elle ne s’installe pas dans I’envers du visible: elle est des deux
cotés.

Pas de différence absolue, donc, entre la philosophie ou le
trancendental et I'empirique (il vaut mieux dire: I’'ontologique et |
‘ontique) — Pas de parole philosophique absolument pure. Pas
de politique purement philosophique, par exemple, pas de
rigorisme philosophique, quand il s"agit d’'un Manifeste.
Cependant la philosophie n’est pas immédiatement la non-
philosophie — Elle rejette de la non-philosophie ce qui y est
positivisme, non philosophie militante — ce qui réduirait I"histoire
au visible, la priverait précisément de sa profondeur sous
prétexte dy adhérer  mieux: Iirrationalisme, la
Lebensphilosophie, fascisme et communisme, qui ont bien sens

philosophique, mais caché a eux-mémes.'®

(da “cultura”), mas contato com o Ser na medida em que sado criagdes. O ser é aquilo que exige de nés
criagdo para que dela tenhamos experiéncia.
Fazer a analise da literatura neste sentido: como inscrigcdo do Ser.

165 pid, p.319-320. “...a idéia do quiasma, isto é: toda relacdo com o ser é simultaneamente tomar e ser
tomado, a tomada é tomada, esta inscrita e inscrita no mesmo ser que ela toma.”

Elaborar, a partir dai, uma idéia da filosofia: ela ndo pode ser conquista total e ativa, posse intelectual, pois
aquilo que existe para ser possuido € um desapossamento — Nao esta acima da vida, fora de rumo. Mas
embaixo. E o experimentar simultaneo do ser que toma e do tomado em todas as ordens. Aquilo que ela diz,
suas significagbes ndo sdo um invisivel absoluto: ela mostra por meio de palavras. Como a literatura. Nao se
instala no avesso do visivel: esta de ambos os lados.

Portanto, ndo ha nenhuma diferenga absoluta, entre a filosofia e o transcendental e o empirico (vale mais
dizer: o ontolégico e o 6ntico) — Nao existe fala filoséfica absolutamente pura. Nem politica puramente
filosofica, por exemplo, nem rigorismo filoséfico quando se trata de um Manifesto.
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O movimento que anima a filosofia esta sempre a desfazer as amarras da tradic¢ao,
mas ela ndo traz respostas definitivas, ndo esta atras de uma verdade universal embora
interrogue o visivel. A filosofia de Merleau-Ponty interroga a experiéncia, o sensivel e o
inteligivel, e se importa com aquilo que faz o invisivel sustentar o visivel. Portanto ela é
interrogacéo, porque o filésofo também é um homem com suas experiéncias, inserido em
um contexto social. Por isto, deixara de fazer filosofia quem n&o mais interpelar o mundo
e os que vivem nele. E trabalho, comeco e recomeco, e ndo resultado terminado ou
representacdo acabada. Podemos dizer que a filosofia caminha, e devemos seguir o
caminho do autor, aprendendo a respirar com ele, devemos habitar sua obra, assim como
Hélio Oiticica o faz. Em seu Delirio Ambulatério, ele perambulava pelas ruas do Rio de
Janeiro e levava consigo pedagos da cidade (asfalto, calgada, pedrinhas) e construia
jardins no banheiro de sua casa. Sua casa era uma obra e ele vivia dentro dela. Os
fildsofos ndo produzem doutrinas, algo se cristaliza quando nos distanciamos do que nos
instiga. Portanto, a filosofia acontece na relagao viva entre o filésofo e 0 mundo. Nao
deve ser posse intelectual das coisas, pois a reflexdo de alguém n&o € uma apropriagéao
do pensamento de outro, mas o0 modo como esse pensamento suscita o desse alguém.
Nao deve ser representagao, pois esta petrifica a obra. O mesmo que acontece com as
obras no museu, podemos ver com obras literarias na biblioteca, em que ndo mais
interrogam a si. Portanto Merleau-Ponty quer uma filosofia que rompa com as tradigdes,
que interpele os outros de uma nova maneira, sem roubar-lhes a alma. A filosofia deve
“.. manter a distancia deslizando para o interior de uma obra a fim de aprender a pensar

nela e com ela, aprendendo seu jeito de falar.”®®

O filésofo exprime o que os outros também enfrentam e isto ele faz por meio da
linguagem, e essa linguagem, ele n&o a possui, somente faz alusdo as significagcdes, pois
ela ndo é um substituto verbal para o0 mundo, mas apenas o testemunho dele e de si
mesma. A filosofia também escuta o siléncio que se transfigura em linguagem; também
escuta o ser bruto e age contrariamente ao sobrevéo, por isso ndo se afasta do pintor. A
obra filosofica e a obra de arte geram sua prépria posterioridade, pois a filosofia nao é

Contudo, a filosofia ndo é imediatamente a nado-filosofia n&o filosofia militante — o que reduziria a histéria do
visivel, priva-la-ia precisamente da sua profundidade, sob o pretexto de melhor aderir a ela: o irracionalismo,
a Lebensphilosophie, fascismo e comunismo, que certamente possuem sentido filoséfico mas oculto deles
préprios.”

166 CHAUI, Marilena. Experiéncia do Pensamento, p.23.
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tese, mas relacao, experiéncia e, portanto, percebida como inacabamento. Enquanto
criacao, filosofia e arte entram em contato com o ser. S4o criadoras porque possuem a
intencao de exprimir algo que ndo tem modelo exterior, podendo assim chegar ao ser das
coisas. “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; para que o
ser da linguagem venha a express&o, (sic) pede o trabalho do escritor; para que o ser do

pensamento venha a inteligibilidade, exige o trabalho do filésofo.”"®"

Linguagem é experiéncia, e se podemos falar do mundo sem encobri-lo, € porque
quando falamos estamos recriando o mundo, desde, claro, que nao seja uma fala vazia.
Desta forma, acontece a experiéncia, na qual o sentido nasce. Merleau-Ponty quer
restituir o mundo da percepgao, o0 mundo nao-pensado, e essa restituicao é linguistica,
que € a filosofia; € pensamento. Mas linguagem e pensamento ndo sdo sobrepostos, ao
falar do mundo, nem sempre falamos ja com pensamento prontos, pois a linguagem é
uma experiéncia na qual os sentidos sdo produzidos. A filosofia, entdo, € uma fala
criativa. No ambito da fala, podemos produzir um sentido, e esse deve ser o papel do

fildsofo.

Nao podemos recorrer a um pensamento pronto para falar de uma experiéncia nossa.
Se quisermos retomar o mundo da percepc¢ado, ndo podemos explicar o mundo, mas
construir uma fala original. O poeta, por exemplo, modifica e torna singular o que é de
acordo comum, e assim consegue dizer o que quer. O artista € um ser social que busca
exprimir seu modo de estar no mundo, reflete sobre a sociedade, critica a realidade, a

transforma para que tenhamos um verdadeiro acesso a ela.

Ler um fil6sofo ndo é se apossar do seu trabalho intelectualmente, mas relacionar-se
com ele, pois a obra pede por isto, € inacabada, aberta e latente. A filosofia, assim como
a pintura, tem um motivo, e ndo um conceito. E € esse motivo que orienta o trabalho em
uma configuragcado de sentido, como uma inquietagdo, o que motiva a obra. Esta ndo é

coisa representada, ndo € um dado empirico, mas uma “maneira ativa de ser”, e dentro

'°7 Ibid, p.151-152.
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dela surge sua posteridade. A obra retoma uma tradigdo, as obras anteriores, mas, ao
faze-lo, instaura também uma tradi¢do, funda um campo de trabalho, resgata o passado
e cria um porvir. Utiliza-se de meios ja instituidos no mundo da cultura para instituir uma
nova coeréncia. Esses meios serdo retomados em uma nova expressao, porque ela é
uma totalidade simultdnea e aberta. A historia das obras artisticas e filoséficas ndo é uma
histéria empirica de acontecimentos ou acumulagdo, mas de adventos, de onde se segue
que o0 museu e a biblioteca as vezes ndo sado os melhores lugares para colocar uma obra,
pois criam a impressao de um acabamento para ser contemplado, substituem a historia

por uma outra, apenas para celebrar, uma histoéria oficial que é a perda da memoaria.

A histéria ndo é sucessdo empirica, em tal caso, seria apenas uma série de
acontecimentos, que se esgota quando acontece. Ja o advento é o excesso da obra
sobre as intencdes significativas do artista, o que sem ele ndo poderia existir, e 0 que
deixam para ser retomado, como um excesso. E o que clama por uma posteridade; é
uma promessa de algo. O artista e o filésofo tém uma histéria de adventos, em que cada
obra exprime uma existéncia inteira. Essa retomada n&o deixa que as obras caiam em
esquecimento. As obras sao retomadas para recriar, pois o trabalho € infinito, e ndo como
algo acabado para ser somente contemplado, como uma historicidade do esquecimento.
Mas a obra é a memdria, que contém um excesso que esta aberto, o que pode ser

retomado.

A filosofia é experiéncia, o discurso filoséfico € uma producdo de pensamentos. Se a
filosofia deixar de ser explicagado para entao ser descri¢cdo, ela podera ter a percepcao,
mas para descrever precisamos construir, pois ha sempre algo particular. Descrever é
sempre criar, para entdo, depois, explicar. E Merlau-Ponty se distancia da filosofia
elaborada, de modo que podemos falar do gosto e do cheiro da linguagem. Posso dizer
que o filésofo fala em mim. A verdadeira filosofia, assim como a auténtica arte, consiste

em aprender a ver o mundo, apreender o sentido em seu estado nascente.
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Consideracgoes Finais

O que seria entdo, uma obra de arte aos olhos de Merleau-Ponty? A obra ndo € uma
definigdo, mas um “territério”, assim como a percepc¢ao, desde onde as definigdes sao
possiveis. E agora faz sentido que Merleau-Ponty ndo tenha escrito uma estética. Era
preciso, primeiro, descrever a experiéncia com a arte.

Quant a I'histoire des oeuvres, en tout cas, si elles sont grandes, le
sens qu’on leur donne aprés coup est issu d’elles. C’est I'oeuvre
elle-méme qui a ouvert le champ d’ou elle apparait dans un autre
jour, c’est elle qui se métamorphose et devient la suite, les
réinterprétations interminables dont elle est Iégitimement
susceptible ne la changent qu’en elle-méme, et si I'historicien
retrouve sous le contenu manifeste le surplus et |I'épaisseur du
sens, la texture qui lui préparait un long avenir, cette maniere
active d’étre, cette possibilité qu’il dévoile dans |'oeuvre, ce
monogramme qu’il 'y trouve fondent une méditation
philosophique.'®

E 0 que essa expressao, essa com a arte revelou a Merleau-Ponty? Primeiro que a
obra nado é um trabalho acabado, pronto, feito para ir diretamente para os museus. Se
fosse assim, ndo haveria lugar para a percepgao, para a experiéncia de construcéo de
uma imagem, que € justamente o que as obras de Cézanne evocam. Ha em seus
quadros um sentimento de natureza, e o filésofo parte das obras do mestre de Aix para
refletir sobre a importancia da experiéncia, da qual se desprende a nogcéo de obra de arte
como tentativa e experimentagao. Ao pintar um quadro a partir do que percebe no mundo,
0 pintor gera uma experiéncia e ndo um objeto. Nao se trata de uma cépia do real mas da
busca do Ser, dessa relacdo primordial que se tem com o ambiente. Cézanne buscou

% MERLEAU-PONTY, Maurice. L Oeil et I'Esprit, p.62-63. “Quanto a histéria das obras, em todo caso, se
forem grandes, o sentido que se lhes da de imediato saiu delas. Foi a prépria obra que abriu o campo de
onde ela aparece numa outra luz, é ela que se metamorfoseia e se torna a sequéncia; as reinterpretagdes
intermindveis de que ela é legitimamente suscetivel ndo a transformam sen&o nela mesma; e, se o
historiador reencontra por sob o contelido manifesto 0 excesso e a espessura de sentido, a textura que lhe
preparava um longo futuro, esta maneira ativa de ser, esta possibilidade que ele descobre na obra, esse
monograma que nela encontra, fundamentam uma meditagéo filosdéfica.”
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esse mundo vivido, que antes deve ser apreendido intelectualmente e vivenciado como
algo indeterminado. E é por conta dessa indeterminagao que, ao fazer sua obra, Cézanne
chamou o outro para ver o que ele mesmo via. Cézanne queria que o participador
também tivesse um olhar do mundo a partir daquela obra, para que entdo ocorresse o
didlogo entre os dois sujeitos com o mundo. Claro que a técnica é importante. Ela ajuda o
artista no seu afazer. Para tanto, o artista escolhera o melhor método para se expressar,
a maneira que melhor lhe convier para mostrar suas indagacdes. Neste contexto,
pensamento e percepg¢ado ocorrem juntos, pois somente deste modo o pintor podera ser
expressivo, e ndo imitar a natureza. Desta maneira ele podera buscar o mundo em

estado nascente, e é na obra que esta nova realidade da-se a ver.

O artista busca o mundo e o recria, reage frente a ele, estabelecendo assim, uma
relacdo original a cada momento. E é deste modo que o outro deve retomar a obra de
arte, como recriagdo, porque ela é expressao vivida e nédo imitagdo de algo, se assim

fosse seria um objeto indiferente, que nada acrescentaria ao mundo e aos outros.

Apesar de ter compreendido que a obra é uma relagcdo de expressividade que surge a
partir da vivéncia que o pintor tem do mundo, Cézanne tinha muitas duvidas a respeito de
seus quadros. Para ele, é a natureza que nos ensina a fazer obras significativas, mas isso
nao quer dizer que ela se tornou expressiva, quem vai dizer tal coisa ao pintor é
justamente o outro, por isto € preciso ouvi-lo, e é aqui que Merleau-Ponty vé na obra de
arte uma intersubjetividade. Cézanne nunca estava satisfeito, sempre duvidava de que
sua obra fosse realmente boa, mas isso ndo mostra o fracasso de seu incansavel
esfor¢o, mas, ao contrario, € justamente essa duvida que mostra seu éxito. Porque a obra
nao € algo pronto e cristalizado, mas experiéncia, e, sendo experiéncia, o pintor sempre
estd em seu processo, sempre recomega, experimenta e, ao agir dessa forma, permite a
intervencdo do outro. Ao ter essa duvida que o persegue por toda a vida, Cézanne
convidava o outro para que retomasse sua obra, e dela participasse. Assim, o artista
solicitava um participador para seu trabalho, ndo o tomando como uma obra ideal,
modelo de verdade. Por precisar da aprovagdo do outro, o pintor dialogava com outro
sujeito, e deste modo, pdde descobrir aspectos de seu trabalho que eram secretos para
ele mesmo. E € deste modo que o processo continua, que a vida do artista vinga,
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possibilitando a criacdo de outros trabalhos a partir daquele ultimo. Merleau-Ponty
configura a obra como aquilo que nasce na ambiguidade da percepgdo e se comunica

como apelo de continuidade. E assim que a obra torna-se universal.

E esse movimento nunca termina, porque se da com o outro. Se terminasse, acabaria
a vida do ser humano que vive dessas trocas com o mundo e com 0s sujeitos que nele
vivem. E no outro que o pintor e sua obra tornam-se significativas, no momento que
ambos se fazem em outra pessoa. Estas entdo, tem uma grande contribuicao a dar para

nao deixar que o processo se acabe no momento em que é também artista.

O sentido esta nessa eterna movimentagcdo e ndo no corpo propriamente dito. A
significacdo € construida em comunidade, a exploragdo da forma &€ um exercicio, &
experiéncia plastica. Claro que o corpo é importante e o artista o empresta para que um
sentido possa se expressar, estar na obra como um excesso, de maneira latente. E cabe
a todos os participantes fazer a génese da construgcdo do sentido. Para algo ter sentido
deve estar em um contexto, e € no contexto da obra que esse algo vai adquirir
significados. Mas ndao devemos simplesmente retomar, temos que recriar, ai sera um
sentido existencial. E algo que vivemos, e ndo a unidade de alguém. Mas como pode ser
sua obra universal? Se sua obra é universal é pelo que nao se realizou, pelo seu
inacabamento, pela possiblidade da retomada pelo outro, por isso faz sentido a duvida
que Cézanne sentia e a que persegue inimeros artistas. E o que pode ser universalidade,
0 que ha de mais universal € essa contingéncia. Por estar sempre retomando é que cria
uma comunidade. O que nos torna comum € a contingéncia. Nao ha uma interioridade,
nao vamos jamais nos coincidir, mas a unidade esta sempre por se reconstruir. Ndo
entendemos o sentido de algo se nao o retomarmos com nosso corpo. A universalidade
da obra é uma experiéncia intercorporal, € o que exprime um siléncio como excesso de
um corpo, € uma matriz de intersubjetividade. A partir desse momento entendemos a

nocgéo de universalidade de que Merleau-Ponty tanto fala.
O espectador é solicitado para entdo construir a obra. Isso implica em dizer que nos

conhecemos a partir do que o outro nos da e ele, que também é um sujeito, também se

conhece apenas quando entra em contato conosco. Somos todos uma so6 carne, e nos
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diferenciamos levemente. Diferenciamo-nos para poder haver essas trocas, pois um se

da ao outro. Somos todos uma grande obra viva, um grande organismo mutavel.

E nessa interrelagdo eterna que o artista vive seu processo e constréi sua obra. Por
isto vemos seu estilo e ndo um modelo que exista exteriormente ao pintor. O trabalho
aparece por sua maneira de habitar o ambiente. Ele esta sempre se fazendo, preocupa-
se apenas em trabalhar, em produzir, em fazer sua obra, pois € a maneira como ele se
comunica no mundo. O estilo esta em todas as acbes do artista, na sua expressao
corporal, ele mesmo € uma matriz de expressividade. A obra reflete o prépria maneira de
ser do artista, o que nao quer dizer que ela seja fechada, mas ao contrario, € aberta,
ambigua e inacabada, pois possui um excesso, 0 que esta la de modo indireto, o que
ainda n3o foi dito, possibilitando seu porvir. E desse modo que ela se torna viva, devido a
essas significacbes que nao estdo claramente dadas, que estdo la de modo alusivo e
indireto.

Portanto, notamos que Merleau-Ponty introduziu um conceito de obra de arte como
sendo ela uma sorte de expressividade. Mas quem atesta sua expressividade, ndo € o
préprio artista, mas o outro. Se a obra suscitar algo no outro, tera cumprido seu papel,
que é interminavel, e € aqui que vemos todo o ser da obra de arte. A obra € expressao da
experiéncia, e tal expressdo nao é diferente de uma retomada da experiéncia em um
outro dominio, de onde se segue que, por exprimir um apelo ao outro, a obra
desencadeia uma criagdo. Assim, a obra é uma expressdo criativa. E 0 que se cria,

entretanto, ndo é diferente de uma ocasiao para o outro.

A obra é tentativa de interrogacéo, tem o compromisso com o mundo, este que nutriu
o pintor. Ela ndo se esgota, mas inaugura uma tradigao. Por isto, o sentido também néo é
eterno, mas € promessa de algo que precisa da sucessao, pois € corporal. Quando fica
sujeito a apenas uma contemplagédo, o sentido sedimenta-se, fica como que eterno e isto
solidifica a obra, impossibilitando seu desenvolvimento, sua retomada, tornando-a como
que representacdo. Mas nela ha um sistema de equivaléncias, ha um invisivel que
sustenta o visivel. A obra nao é feita para ser apenas contemplada, mas é um sentido
obliquo, e ai esta sua universalidade. Ao estarmos diante dela, ndo podemos vé-la
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espetacularmente, como se estivéssemos de fora, como se a obra nos fosse exterior,
precisamos vivencia-la, estabelecer uma relagdo com ela. Isto porque ha uma
reversibilidade, e ndo uma contemplagdo. Devemos habitar a obra, assim como fazemos

com o mundo, pois ela também & um campo expressivo.

Olhamos a obra, e no mesmo instante, é ela que nos observa. O pintor e 0 mundo
mutuam-se, a obra e o espectador também. Somos videntes e visiveis ao mesmo tempo;
quem olha, também ¢é visto, ha um certo entrelacamento. Um se adere ao outro, sao
intercambiaveis, € um sistema ligado. Um invade o outro, assim como a obra toma conta
de nos. Por isto, ela ndo é simplesmente uma cdpia da realidade ou mero transmissor de
mensagens, mas mostra a todos o mundo de que participam, torna visivel o que antes
era invisivel. A propria filosofia €, para Merleau-Ponty, experiéncia e interrogagao, e,
portanto, criagdo. Ela também busca retomar a origem e proporcionar o nascimento de
novas significagcdes, e tal coisa s6 € possivel por meio da experiéncia. A filosofia tratada
como experiéncia por Merleau-Ponty ndo é posse intelectual das coisas, mas € um
experimentar delas e o que quer dizer se mostra por meio das palavras. A filosofia esta
entre as coisas e interroga o visivel, mas ndo estd em busca de uma lei. E apenas
interrogacdo enquanto interpela o mundo. A filosofia ndo deve ser uma doutrina, nao
deve estar cristalizada, mas deve sempre estar perto das coisas e sempre as
interrogando, se fazendo na relagdo com o mundo. Portanto, a filosofia deve interpelar o
outro e a linguagem que o filésofo utiliza € apenas um testemunho desse mundo. Ela
também busca o ser, também escuta o siléncio, e o faz por meio da experiéncia, o que
pode gerar sua posteridade, seu inacabamento. E a filosofia de Merleau-Ponty possui
esse aspecto, pois da possibilidade para que o leitor a retome. Merleau-Ponty quer
retomar o mundo da percepc¢ao, e o faz de forma linguistica, por meio da filosofia, que é
experiéncia. Sendo experiéncia € um ato de criacdo, na qual é produzido um novo
sentido. Por isso Merleau-Ponty n&do explica o mundo, somente fala de sua experiéncia

com ele, pois assim pode construir uma fala original.
A filosofia de Merleau-Ponty € interrogativa, interroga constantemente a si mesma, o

que faz com que a obra seja interminavel e produza inquietagdes. O pensamento do
filésofo vai se criando a medida que ele escreve, que mostra a intengao de significar sem
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modelo exterior e previamente definido, como acontece com a obra de arte, em que o
artista faz a obra e o sentido aparece no processo. Merleau-Ponty resgata as palavras e
cria um novo sentido; as resgata para instituir uma nova linguagem, fazendo nascer uma
nova significagdo. Produz um texto e ndo esconde o carater de obra de sua escrita. Ele
pensa em voz alta como um corpo que se expressa. Percorrer seus escritos é ter a
experiéncia de um novo sentido, como se passa com uma obra de arte. Retoma os temas

de obras passadas e recomeca muitas vezes, volta as mesmas questoes.

Tomamos apenas um aspecto do trabalho de Merleau-Ponty, e tentamos nao
transforma-lo em tese, pois fechar um discurso sobre ele seria mata-lo. O que tentamos
fazer foi conversar com o filésofo, pensar com ele, pois ainda esta vivo. Compreendemos
a filosofia de Merleau-Ponty se nos deixarmos envolver por ela, se entrarmos e
permitirmos que ela nos conduza por seus caminhos. Devemos seguir o movimento que a
constituiu. E, entdo, logo vemo-nos envolvidos no interior de uma obra, desde onde

podemos nos arriscar a dizer o que seria uma obra de arte.
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POSFACIO

A arte contemporénea esta em relagdo com diversas linguagens ao revelar uma
multiplicidade de conexdes em que ndo ha mais categorias fixas, mas tal mobilidade que
nao nos permite mais categorizar e amortizar, nem coloca-las inertes como que em
gavetas fechadas, pois ndo ha territérios definidos. O que existe € um processo de
expansao, na qual ndo ha mais isolamento, do qual resulta o desaparecimento dos
conceitos de pintura, escultura ou desenho, agindo independentes entre si. Sao
indissociaveis, tendo o corpo como principio do processo relacional ou intersubjetivo, ou
melhor, o didlogo afetivo em que se envolvem os integrantes. Para tanto, nosso corpo
nao pode ser idealizado, ele € em poténcia e estda sempre em mobilidade e em

construcao. Ele se prolonga em outros corpos, nos objetos, no espago e no tempo.

Os trabalhos de Lygia Clark e Hélio Oiticica nos fazem ver a obra efetivada com a
agao, com o desdobramento de nossos gestos, aparecendo a obra processual. O corpo
como parte do trabalho foi utilizado por esses artistas, principalmente como forma de
libertar as categorias estabelecidas. Além do corpo do artista ser usado, o do participador
torna-se essencial para a execugao da obra. O artista, entdo, ao invés de oferecer uma
obra para ser olhada, propde uma acao, para entdo revelar a obra, que passa a ter
sentido no momento do ato, tornando-se um objeto vivo. Artistas do Século XX usaram o
corpo como parte da obra, explorando-o em toda a sua extensao, repensando o fazer
artistico. Eles investigaram o corpo ampliando toda a discussao da arte dos anos 60-70.

Ricardo Basbaum explorou a continuidade do corpo do artista no outro como se se
estendesse e se deslizasse para além de seus limites fisicos. No desdobramento de seu
projeto Novas Bases para a Personalidade, um objeto € enviado para alguém para ser
utilizado por um periodo. Depois esse participador que recebeu o objeto a envia para
outra pessoa e da entdo, segmento a pesquisa que ja dura quatro anos. O outro é uma
ampliagdo do artista, e cada um determina o destino da obra. Ela se realiza quando o
outro recebe a obra, ai ela acontece. E como quando recebemos uma carta, ai acontece

um dialogo. A experiéncia de Basbaum propde esse relacionamento e liberdade do outro
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diante de sua experiéncia. Podemos dizer que nao s6 a agao do artista € importante, mas

a do recebedor também é.

Basbaum, Ricardo. Projeto para Novas Bases para a Personalidade

O Divisor de Lygia Pape € um lengol com perfuragées nas quais cada participante

““

coloca a cabega, estando, ao mesmo tempo, unidos e separados. Diz Lygia: “.. quando
eu fiz, foi muito interessante. No final da minha rua, que é sem saida, ha um rio, uma
pequena ladeira e havia uma favelinha. Eu fiz o primeiro e ndo sabia muito bem como ia
mostrar para as pessoas, entdo eu o abri na ladeira, espalhei pelo chdo, que no tinha
objetos interferentes. Ficou muito bonito com a proje¢do da mata sobre ele. Aos poucos
as criangas da favela comegaram a pular em cima do pano, escorregar sobre ele,
acharam uma brincadeira fantastica até que um levantou uma ponta do pano e descobriu
uma fenda, enfiou a cabeca nela e imediatamente a criancada toda fez isso. E
comegaram a descer a ladeira, todos enfiados, com as cabecinhas dentro do Divisor. A
propria estrutura levou a experimentagédo e realizagcdo do trabalho. Foi uma experiéncia
emocionante e eu so tenho isso filmado em super-8. Depois disso eu o coloquei em praga
publica, no MAM-RJ, levei para a Bahia, levei para Serralves e Nova York. Em Portugal
ele ficou com um lado preso no teto e o resto descia até o chdo, como uma curva. As

pessoas podiam entrar nele também.”

Este trabalho lembra as Capsulas de Basbaum. Nelas, duas pessoas entram e se
deitam. Elas ficam préximas, mas ao mesmo tempo possuem sua individualidade. O
projeto NBP X Eu-Vocé de Ricardo Basbaum sugere uma interatividade, ou melhor, uma

intercorporeidade, necessaria para a realizagdo das trocas. A parte "NBP", ou "Novas
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Bases para a Personalidade", em desenvolvimento desde 1989, pensa na permanente
transformacéo do participador desde que esteja sujeito a comunicar-se com a obra e a
utilizar o seu corpo nessa experimentacéo. O sujeito entra nas capsulas, quatro caixas de
264cm de comprimento, 180cm de largura e 80cm de altura, feitas com grades de metal e
forradas com colchdes de espuma e almofaddes, capacidade para duas pessoas cada
qual. Os diagramas sobre as paredes da galeria jogam com os pronomes "Eu-Vocé".
Esses trabalhos lembram como € nossa cultura hoje, em que ha cada vez mais uma
mistura étnica, na qual nao prevalece um grupo especifico. Estamos todos unidos, somos
um corpo expandido. Basbaum diz: “o padrdo: VOCE o espectador/ EU o artista” é

“sensorialmente invertido no fluxo conceitual: YOUwillbecoME.”"®°

Pape, Lygia. Divisor (1968).

16 BASBAUM, Ricardo in Catalogo: Novas Diregdes. Itau Cultural, MAM: Rio de Janeiro, 2001. “EU vo CE’,
ou “VO ce EU”, resulta na homofonia “VOCE — VOU SER?”, e na leitura fonética EU VO SE (VOCE), (VOCE)
VO SE EU.
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Basbaum, Ricardo. Capsulas (2000).

Claudia Zanatta distribui panfletos para as pessoas dentro de seus carros nos sinais
de transito: “Av. Borges de Medeiros, 294. Erga o olhar’, “Estrada Jodo de Oliveira
Remido, 1347. Va com tempo” ou “Rua Hondrio Silveira Dias, 625, as 18:00 e 18:15.
Todos os dias. Sugiro fechar os olhos.”

Av. Borges de Medeiros, n® 327.
Erga o olhar.

Zanatta, Claudia. Panfletos, 2003.
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Entre 510 & Gh, no meio da rua Marechal Floriana,
defronte ao xalé da Pga. XV, Todos os dias, menos domingos.

Zanatta, Claudia. Panfletos, 2003.

As informacgdes estdo em nota de rodapé, ou seja, em letras pequenas. Para lermos o
que esta escrito precisamos prestar mais atencao, fixar o olhar no texto, pois normalmente
elas estdo em letras muito pequenas. Ao deter-se nesses escritos € como se o leitor
percorresse outro caminho, saindo da rota tradicional para prestar atengcdo ao que esta
sempre ali, mas escondido. E como se ele se prendesse a detalhes, a aspectos intimos do
mundo que s6 é revelado para quem o enxerga. Para a realizagdo do trabalho, a artista
depende da acdo das pessoas, do comprometimento delas com a obra, o que as forca a
darem um pouquinho do seu tempo para a arte, e para si mesmos enquanto fogem do

ritmo frenético e se doam ao mundo.

Nos trabalhos de Michel Groisman também fica evidente a necessidade da
participacdo do publico agindo na sua obra e efetivando trocas com ela. O seu Polvo nos
lembra as relagbes de troca que Lygia propunha a seus alunos da Sorbonne na década
de 70. Polvo é um jogo de cartas com imagens do corpo que se combinam de acordo
com a vontade dos participantes. Sao distribuidas cinco cartas para cada um. Na sua vez
o participante deve combinar suas cartas e fazer depois o resultado com o proéprio corpo.
Quando acontece alguma impossibilidade de montagem de um corpo, um participante

pede emprestado para o outro a parte do corpo que Ihe falta. Percebemos aqui as idéias
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de Merleau-Ponty quando ele diz que somos todos feitos da mesma carne, que
continuamos no outro e ele faz parte de nés. Também vemos aqui que essas
experiéncias podem se realizar em varias partes, ndo apenas em Museus ou galerias.

Deste modo, a obra incorpora o espago, que modifica todo o significado do trabalho.

Groisman, Michel. Polvo.

Obras contemporaneas nao sio inertes, mas exploram outros espagos e 0s incorpora,
inclusive o de nossa casa. No trabalho de Pape Espacos Imantados, em que andava pela
cidade percebendo as relagdes que as pessoas tinham com o espacgo, fica evidente a
importancia do entorno da obra. E esse eco se faz nas obras de Tunga, em que 0 espago

circundante repleto de pessoas € essencial para a proposta.
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Tunga. Debaixo do meu Chapéu (1995).

Tunga abre caminhos que nao os habituais para a percepcdo. Prepara
acontecimentos polimorficos ao fugir das definicdes. Em Debaixo do meu Chapéu, varios
homens bem vestidos carregam malas pela cidade, deixam que elas se abram, como se

fosse um acidente. Delas caem pedacgos de corpo. Os homens sentam-se ao lado das
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malas e tentam arruma-las, enquanto isso algumas mulheres aparecem usando um
grande chapéu. Todos os que estdo em volta tornam-se personagens da cena. Os
homens com os corpos dilacerados na mala que caiu em desuso lembram a morte, e
contrastam-se com o chapéu ambulante com pernas femininas, que lembra a vida. E
assim que o artista encontra sua poética nos jogos entre espaco e corpo, tempo e
matéria, em que preserva os valores inaugurados por Cézanne. A obra desmente a idéia
de estabilidade e acomodacéao pelo préprio movimento e efemeridade da acéo, fazendo-
nos pensar em uma acgao desconstrutiva, desequilibrando o conceito de objeto acabado.
Desfaz as idéias ja contaminadas e propde que pensemos o cotidiano e a histéria da arte

enquanto instituigao.

Completando o que falei quanto a obra poder ser realizada em outros espagos, mas
que este vai dar um diferente significado de acordo com as relagbes que estabelecer com
o envolto, posso dizer que essas novas experiéncias podem se dar também em diversas
temporalidades. O corpo passa a ser suporte da obra, o que evidencia o tempo como
fator indispensavel para se pensar a contemporaneidade. Por isto os museus ou as
instituicdes que mostram a obra sado importantes, por oferecerem aos outros a
possibilidade de recriar o trabalho, porque elas devem estar em processo infinito, em
constante processualidade, que multiplicam o corpo. Essa nogao de processo, ja
presente nos escritos de Merleau-Ponty, nos da margem para dizer que os projetos de
obras ja sao elas proprias obras e ndo somente o objeto pronto, até porque n&o ha,

segundo o filésofo, objeto em si, mas em relagdo com 0 meio e com 0s que o habitam.

Ainda falando do espaco, é cabivel dizer que as Experiéncias Ambientais de Oiticica
sdo trabalhadas de forma que o espago em volta seja incorporado, e Arthur Barrio
prolonga essas experiéncias ao fazer suas Trouxas Ensanguentadas. O artista fazia
trouxas de carne crua e pano, que eram deixadas pela cidade. Quem as olhasse nao

podia ficar indiferente, principalmente em um momento de repressao politica.
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O corpo tratado como lugar de experiéncias prolongadas em objetos é trabalhado por
Ernesto Neto. Ele faz objetos utilizando meias com diversos materiais dentro (canela,
pimenta, acafrdao), tendo formas flexiveis que se moldavam ao espacgo. Seus trabalhos
deixam transparecer a descendéncia de artistas dos anos 60-70, a medida que nos
propde pensar nosso corpo como promessa existencial frente a uma funcionalidade. O
corpo-maquina, que nos faz desligar de nés mesmos, da lugar ao corpo experimentado,
ao dar-se conta da sua existéncia, do estar no mundo e nas coisas. Entranhar-se, rastejar
sobre Acontece num fim de tarde (2000), é ser corpo-experiéncia. O participador, assim,
se afasta do lugar comum, da mecanizacéo cotidiana e percebe que é um ser humano
em transformacdo, como as instalagdes de Ernesto Neto, feitas de materiais pereciveis

que se moldam no tempo.
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Ernesto Neto

O legado dos neoconcretos € de grande relevancia também para artistas que
trabalham com novas tecnologias, fazendo-nos observar o surgimento de uma cultura
digital que prioriza a interatividade na midia eletrbnica, tramando uma teia de
relacionamentos virtuais, porque o0 corpo adquire aspectos multidimensionais. Hélio
Oiticica e Lygia Clark ja estavam a caminho de uma imaterialidade em que importava
mais a experiéncia do que o proprio objeto. Tentei mostrar aqui como suas perguntas tém
sido retrabalhadas conceitualmente por novos artistas, de modo a vermos que nao

podemos carregar nossa materialidade porque somos toda ela.
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