A ARTE E A FILOSOFIA
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Resumo

Ao propor uma linha de raciocinio para o material de estudos sobre leitura e producao de sentidos em
artes visuais, veio-nos a mente o entrelacamento entre arte e filosofia. Inumeros filésofos, ao longo
dos milénios, falaram da arte em diversos contextos e situacoes, as vezes desqualificando-a, noutras,
acentuando a criagdo e a expressao dela e por ela concebidas. Em sua maior parte, os pensadores se
apropriaram da arte para poderem dissertar acerca do belo.
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ABSTRACT

By proposing a line of reasoning for the material of studies on reading and production of meanings
in visual arts, the intertwining between art and philosophy came to mind. Countless philosophers,
over the millennia, have talked about art in various contexts and situations, sometimes disqualifying
it, in others, emphasizing the creation and expression of it and conceived by it. For the most part, the
thinkers appropriated art so they could lecture on the beautiful.
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INTRODUCGAO

o observarmos podemos estar ficar perplexo diante de tantas teorias e conceitos distintos.

Contudo, ndo é nosso objetivo, aqui, fazer uma investigacao das teorias da estética e da arte de
acordo com a histdria da filosofia. Nosso ensejo consiste em apresentar um filésofo que recorreu a arte
e nela viu uma verdadeira filosofia. Esse pensador nasceu na Franca e ndo possui, especificamente,
uma teoria da arte. E nessa perspectiva que o filésofo Maurice Merleau-Ponty, ao falar da arte em
seus textos, ndo objetivava fazer uma teoria estética, isto €, ndo queria tentar falar dela como uma
sistematizacao ou mesmo se utilizar dela para ilustrar suas abordagens filoséficas, mas, ao contrdrio,
almejava aprender com ela.

Ao lermos os textos de Merleau-Ponty, verificamos que ele ndo estd interessado em explicar
a arte a partir da filosofia, tampouco ilustrar seus escritos com teorias artisticas. Entdo, qual € o
estatuto da arte, mais especificamente da pintura, para Merleau-Ponty? O que ela teria a ensinar-lhe?
E sobre isto que trataremos neste artigo.

Em primeiro lugar, antes de adentrarmos o mundo da pintura seguindo o filésofo, cabe-nos
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investigar a sua proposta de estudo. Vocé sabe, caro estudante, a questdo filoséfica principal que
move Merleau-Ponty? A tradicdo filosofica construiu, ao longo dos milénios, sistemas que tentam
explicar as acoes humanas, a historia, a cultura, a linguagem e, até, o ato de pensar. Para que a
filosofia recupere o espanto original, que deveria ser o centro gravitacional do questionar filosdfico,
€ necessario que volte a assentar seu pensamento num lugar onde as dicotomias ainda ndo foram
consolidadas, recuperando, assim, a radicalidade de interrogar-se e, por conseguinte, interrogar o
mundo.

Ao questionar os sistemas filoséficos e cientificos de seu tempo, Merleau-Ponty (2004) afirma
que tanto a ciéncia quanto a filosofia deveriam voltar a assentar suas pesquisas num territério “pré-
espacial”, num lugar onde as coisas se apresentam de maneira confusa e quase indistinta. De acordo
com Merleau-Ponty(2004), os artistas ja habitam esse lugar pré-reflexivo, bruto, nao lapidado. Eles
mostram ao filésofo como olhar a natureza primordial. Olhando assim, estaremos diante do mundo
como que pela primeira vez, com os olhos sempre renovados e, consequentemente, “espantados”
com o misterioso mundo da vida que se desdobra continuamente. Vemos, diante de tal proposta, a
singular referéncia elogiosa a arte atribuida pelo filésofo. Frente a isso, a arte produziu uma especial
significacdo na “visdo” de Merleau-Ponty. Aprofundemos esta ideia. Merleau-Ponty (2003, p. 127)
afirma que é preciso “instalar-se num local em que estas [as coisas, os dualismos...] ainda nédo se
distinguem, em experiéncias que nao foram ainda ‘trabalhadas’, que nos oferecam concomitantemente
e confusamente o ‘sujeito’ e o ‘objeto’ [...]”. Dessa maneira, o fildsofo propde um terceiro caminho:
o caminho da ndo-dualidade. Seguindo uma trilha semelhante a de Merleau-Ponty, Cézanne “em vez
de aplicar a sua obra dicotomias, prefere estabelecer um caminho ambiguo cujo terreno ainda nao
foi “humanizado” (Merleau-Ponty, 2004, p. 128), ou seja, “Cézanne retorna justamente a experiéncia
primordial de onde todas essas no¢des [alma x corpo, pensamento x visdo] sdo tiradas e que nos
sdo dadas inseparaveis” (Merleau-Ponty, 2004, p. 131). Nao tendo mais a funcdo de documentar
ou representar, a pintura de Cézanne pretende algo mais: pintar ndo a sensa¢do da natureza, como
faziam os impressionistas, tampouco a racionalidade dos classicos, mas uma pintura tdo solida e
densa tal como a experiéncia “verdadeira” que temos do mundo. Para Cézanne, ndo hd mais uma
dualidade na pintura e no mundo, ou seja, ndo temos de escolher entre a sensacdo e a inteligéncia,
separar aquilo que vemos daquilo que pensamos, mas uni-las organizando de uma determinada
forma na pintura, de maneira a mostrar a “matéria em via de ser formar, a ordem nascendo por uma
organizacao espontanea.” (Merleau-Ponty, 2004, p. 128).

E em Cézanne que Merleau-Ponty encontra a crenca no mundo da percepcio, mundo onde
ha uma reversibilidade do visivel e do invisivel, a partir da qual a pintura acontece. De modo geral,
“em vez da razdo ja constituida na qual se encerram os ‘homens cultos’ [mundo ja pensado], ele
[Cézanne] invoca uma razdo que abarcaria suas préprias origens”. De onde se segue que “ele se
volta, em todo caso, para a idéia ou o projeto de um Logos infinito.” (Merleau-Ponty, 2004, p. 135).
Meditava durante horas diante da natureza e, ao encontrar o “olhar certo” — o seu “motivo” — brotava
com a paisagem. “A paisagem, ele dizia, pensa-se em mim e eu sou sua consciéncia.” (Merleau-Ponty;,
2004, p. 133). Desse modo, Cézanne mostrou a Merleau-Ponty como ver e expressar o mundo em sua
origem: um lugar ambiguo, reversivel. Nao foi isso que ele quis enfatizar ao dizer a Gasquet que “o
que estou a tentar explicar-te € mais misterioso; esta ligado as profundas raizes do ser, a intangivel
fonte de sensacdo”? (Cézanne, 1993, p. 56).

Cézanne inicia um novo periodo na histéria da arte, rompendo com as técnicas erigidas pelos
classicos. Isto ndo quer dizer que tenha desprezado os estudos referentes a pintura, tampouco as
técnicas desenvolvidas até entdo. Ao contrario, ia constantemente ao Louvre e estudava os grandes
pintores, como Delacroix e Poussin. Os impressionistas ja haviam iniciado o caminho da “libertacao”
da arte, tendo Manet como precursor. Porém, Cézanne conseguiu desenvolver técnicas e reflexoes
renovadoras que auxiliaram os pintores posteriores a ele.

A inovacdo em Cézanne é que ele queria pintar de forma a ndo congelar a cena retratada; de
maneira que, ao olharmos o quadro, tivéssemos a sensacdo de estarmos passeando por entre os
objetos pintados. Tampouco queria imprimir, em suas telas, a sensacdo visual que os efeitos causados
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pela luz nos ddo momentaneamente. Para além de uma representacio do mundo dominado e
inventado classicamente ou uma representacao fiel das sensacdes e impressdes que o olho do pintor
experimenta no instante — como faziam os impressionistas -, Cézanne queria “buscar a realidade
sem abandonar a sensacdo, sem tomar outro guia sendo a natureza na impressdo imediata, sem
delimitar os contornos, sem enquadrar a cor pelo desenho, sem compor a perspectiva nem o quadro.”
(Merleau-Ponty, 2004, p. 127). E dessa forma que sua pintura, como bem observa Merleau-Ponty,
sofre transformacoes, principalmente entre 1870 e 1890.

Merleau-Ponty (2004, p. 127) apresenta dois exemplos de pinturas de Cézanne, pontuando
seu método “deveriam ser elipses, mas as duas extremidades da elipse sdo exageradas e dilatadas.
A mesa de trabalho, no retrato de as travessas ou as tacas postas de perfil sobre uma mesa Gustave
Geffroy, dispoe-se na base do quadro contra as leis da perspectiva”.

Essas caracteristicas também sdo vistas, por exemplo, na obra Cereja e péssegos, em que 0S
dois pratos pintados possuem “elipses” desiguais dando-nos a impressdo de terem sido vistos sob
angulos diferentes. O pote verde parece meio torcido, ndo combinando, pela perspectiva tradicional,
com a sua abertura superior. O pano sobre a mesa se mostra endurecido tanto quanto uma folha de
metal. Na pintura de Cézanne, vemos que, por exemplo, o péssego e o pote habitam o espaco e o
tempo e se entrelacam com as outras coisas. A linha que os delimita nédo é fechada, tnica e acabada,
mas possui rupturas: ha varias linhas que contornam os objetos, ao mesmo tempo fazendo com que
o olho perceba que hd algo que liga essas diferentes partes. O espectador percebe algo, mas nao
consegue ver direito o que é. De maneira geral, em sua pintura, ndo apenas nessa em especifico, nao
hd uma supremacia de quem é figura e de quem é fundo. Em nossa vida cotidiana, vemos objetos que
disputam entre si nosso olhar, pedem-nos que lhes demos atencao. Ao mirar nosso olhar no péssego,
por exemplo, ele se torna figura para nds e o prato, fundo. Contudo, se fizermos o movimento
inverso, o prato se apresentard como figura e o péssego, fundo. De maneira geral, em sua pintura,
ndo apenas nessa em especifico, ndo hd uma supremacia de quem ¢ figura e de quem ¢é fundo.

A pintura do mestre de Aix apresenta os objetos ainda em formacdo, ndo havendo, por isso, um
objeto que se sobressaia ao nosso olhar: todos querem se apresentar ao mesmo tempo para nos. Desse
modo, Cézanne nos insere no mundo primordial: no préprio movimento das coisas se desdobrando.
Se assim nos posicionamos, comecaremos a perceber que o mundo dos homens — em que ja ha uma
reflexdo definida — é mondtono e sem novidades. A renovagdo constante que ele nos apresenta € a
propria renovacdo do mundo da vida. Nao apenas isso. As proprias cores do quadro, por sua vez,
abrem uma passagem em nosso corpo, habitam nossos poros num dado instante, invadem nossos
sentidos e provocam sensacdes novas.

DESENVOLVIMENTO

Outra “deformacdo coerente” mostrada na obra de Cézanne é vista na mesa do Retrato de
Gustave Geffroy, que parece cair a frente, mais uma espécie de parede inclinada do que uma mesa.
Os motivos de Cézanne estdo impressos em seu estado primordial e, por isso, podemos notar, nas
obras, a retomada da sua significacdo original, que, no mundo da vida, no préximo instante, se esvai
na trivialidade das ocorréncias adquiridas. Em seu método, Cézanne faz uma rotagdo no conceito
de perspectiva: introduz a noc¢ao de perspectiva “vivida”. No mundo cotidiano, vemos a perspectiva
vivida, que nossa percepcdo vé, diferentemente da perspectiva geométrica ou fotografica. Na
perspectiva vivida, quando vemos os objetos, diferentemente da fotografia, os préximos nos parecem
ser menores e os distantes, por sua vez, maiores. “[...] génio de Cézanne”, diz-nos Merleau-Ponty
(2004, p. 129), “é fazer com que as deformacdes perspectivas, pelo arranjo de conjunto do quadro,
deixem de ser visiveis por elas mesmas quando € olhado globalmente”, contribuindo apenas como
acontece na visdo natural, “para dar a impressdo de uma ordem nascente, de um objeto em via de
aparecer, em via de aglomerar-se sob nossos olhos”. Em sintese, Cézanne quis pintar os objetos ainda
em formacdo. A busca de Cézanne era exprimir, em sua obra, pelo arranjo apropriado das cores,
o contorno e as formas do mundo tal qual eles emergem na natureza. Assim, a sua preocupacao
era estabelecer uma forma de circunscricdo dos objetos, obtendo, com isso, ndo sacrificar nem a
profundidade nem a organizacao livre que percebia.
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E nesse sentido que Merleau-Ponty (2004, p. 130) fala do contorno dos objetos observado nos
quadros de Cézanne:

[...] contorno dos objetos, concebido como uma linha que os delimita, ndo pertence ao mundo visivel,
mas a geometria. Se marcamos com um traco o contorno de uma maca, fazemos dela uma coisa, quando
ele é o limite ideal em cuja direcdo os lados da maca fogem em profundidade. Nao marcar nenhum
contorno seria retirar aos objetos sua identidade. Marcar um so seria sacrificar a profundidade, isto é, a
dimensao que nos oferece a coisa, ndo como exposta diante de nds, mas como cheia de reservas e como
uma realidade inesgotavel. Eis por que Cézanne acompanhara, numa modulacéo de cores, a intumescéncia
do objeto e marcard com tragos azuis varios contornos.

Nesses “emaranhados” do contorno, percebemos como ele delimitava os objetos narepresentacao.
O contorno dos objetos na obra é o que os liga; é onde o olhar vaza, é uma passagem. Nao percebemos
as coisas como elas sdo; percebemos perfis delas. Cumpre compreender, caro estudante, que a
pintura moderna ndo mais estd interessada em representar as trés dimensoes na tela. Os cubistas,
por exemplo, seguiram a trilha de Cézanne quando consideraram a forma externa e o envoltorio
das coisas como sendo “segunda”, “derivada”. Isso porque essas caracteristicas pictdricas, esse limite
corporal, que aprendemos outrora que os objetos tém, ndo é o que faz com que uma coisa tenha
formato. Para isso, é preciso abrir a forca essa casca de espaco, quebrar o envoltdrio. Dessa forma,
mais do que buscar o espacgo ou o contetdo isoladamente, o pintor deve procura-los juntos. O mundo
ndo estd mais diante do pintor por representacdo: “é antes o pintor que nasce nas coisas como por
concentracdo e vinda a si do visivel [...] arrebentando a ‘pele das coisas’, para mostrar como as
coisas se fazem coisas e o mundo, mundo” (Merleau-Ponty, 2004, p. 37). Eis em que sentido Cézanne
“germinava com a paisagem”. Assim ele atacava por todos os lados o seu “motivo”. Ao fazer isso, o
que surgia na tela ndo era mais uma figura construida numa sequéncia ldégica, de forma linear, mas
algo espontaneo, expressivo, original. Ele estd, a rigor, inserido na prépria experiéncia da pintura,
na reversibilidade sua com o mundo. A cor é outro elemento importante na pintura de Cézanne.
Para ele, que considerava o desenho puro como uma abstracdo, dizia que o desenho e a cor nao
devem ser considerados distintos e que tudo Cumpre compreender, caro estudante, que a pintura
moderna ndo mais estd interessada em representar as trés dimensoes na tela. A cor é outro elemento
importante na pintura de Cézanne. Para ele, que considerava o desenho puro como uma abstracao,
dizia que o desenho e a cor nao devem ser considerados distintos e que tudo na natureza é colorido.
na natureza € colorido. A espinha dorsal de sua técnica é que, a0 mesmo tempo em que pintamos,
também desenhamos. A construcdo da imagem, dessa maneira, é feita de forma integral no quadro:
pintando e desenhando ao mesmo tempo, atacando o seu “motivo” por todos os lados. Ao tratar do
desenho e da cor como intercambidveis, Cézanne desencadeia uma “expressividade semelhante a
que vivemos em nossa experiéncia perceptiva”, conforme nos apresenta Miiller (2001, p. 232) lendo
Merleau-Ponty. Isso porque sua pintura simula “para ndés uma situacdo de natureza”. Em suma,
“Cézanne faz de seus quadros significacoes ainda em formacao, faz das diversas imagens pintadas
objetos ainda nao consumados. Por conseguinte, Cézanne motiva em nods a experiéncia expressiva que
vivemos na natureza.” (Miiller, 2001, p. 234). Sabe por que isso é importante para Merleau-Ponty?
Afirma o filésofo: “o que desejo fazer é reconstituir o mundo como sentido de ser absolutamente
diferente do ‘representado’, a saber, como ser vertical que nenhuma das ‘representagoes’ esgota e
que todas ‘atingem’, o Ser selvagem.” (Merleau-Ponty, 2003, p. 229). Era isso que o pintor fazia na
pratica. A sua tentativa era continua, sem fim: todo dia recomecava a sua pesquisa. Cézanne chegou
a duvidar do sucesso do seu trabalho. Contudo, conseguiu mostrar como ver a natureza primordial
e como ela pode ser transformada em linguagem na cultura. Nao é por mero elogio que Gombrich
(1999, p. 539) afirmou: “o verdadeiro motivo de espanto é que Cézanne conseguiu realizar em
suas obras o que era aparentemente impossivel”. O que torna essa retomada merleaupontyana da
obra de Cézanne realmente importante — para grande beneficio do pensamento moderno — é que,
quando o pintor de Aix busca a profundidade, volta-se a realidade da experiéncia humana, ao tentar
diariamente apreendé-la e expressa-la pela arte. Tentativa sempre frustrada, pois ndo conseguia
atingi-la num todo. E por isso que o fildsofo pode citar a frase de Giacometti: “penso que Cézanne
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buscou a profundidade durante toda a sua vida.” (Merleau-Ponty, 2004, p. 35). Nos ultimos trabalhos,
Cézanne entrega-se ao “jogo livre” das sensacoOes e deixa de pintar varios pontos da tela, deixando-os
em branco. Nessa fase, Cézanne ja ndo se preocupa mais em preencher toda a extensdo da tela com
tintas. Esses brancos que observamos em suas telas sdo assim deixados por que ele ndo os terminava?
Sera por que ele interrompia o processo artistico? Na verdade, quando observamos os brancos nas
telas de Cézanne, percebemos que existe ali algo, e ndo nada. A imagem que se apresenta ante nossos
olhos nos anuncia, de alguma forma, a figura daquele branco da tela que esconde uma parte da
paisagem, mas que se deixa transparecer, mesmo se ausentando. Esse espaco ndo pintado, essa falha,
sugere que Cézanne nado conseguia exprimir tudo o que via no mundo, mas também que nao temos
como finalizar, de forma integral e perfeita, uma pintura. Ela estd sempre “aberta”.

De modo geral, Cézanne dedicava-se seriamente a sua pesquisa. Estava atento a todos os
pontos da tela. Talvez esse depoimento de Vollard possa nos apontar um caminho de como Cézanne
se expressava: Ao fim de cento e quinze sessoes, Cézanne abandonou meu retrato para voltar a Aix.
‘Nao estou descontente com a frente da camisa’, disse-me ao partir.

[...] ‘Tente compreender, senhor Vollard, o contorno foge-me’. E dificil imaginar — escreve ainda Vollard
— até que ponto, em certos dias, o seu trabalho era longo e dificil. No meu retrato existem, na méao, dois
pequenos pontos em que a tela ndo estd coberta. Fi-lo notar a Cézanne. ‘Se a minha sessdo desta tarde
no Louvre for boa — respondeu-me —, talvez encontre amanha o tom justo para tapar esses espacos.
Compreenda, senhor Vollard, se pusesse ai qualquer coisa ao acaso, seria forcado a recomecar todo o
meu quadro partindo desse ponto’. (Elgar, 1987, p. 130).

Frente ao relato apresentado, verificamos o quéo sério era a dedicacdo de Cézanne em pesquisar
e criar; tdo grande era a aten¢do que dava a cada pincelada, a cada nova expressao. Seu olhar nao
estava fixado num ponto, mas era aquele que abarca tudo num sé instante. E o olho que interroga
todas as coisas como que pela primeira vez; é um “nascimento continuado”. Nao um olhar no sentido
profano, reflexivo, classico, mas aquele que “da acesso a uma textura do Ser da qual as mensagens
sensoriais discretas sdo apenas as pontuagoes ou as cesuras, textura que o olho habita como o homem
sua casa.” (Merleau-Ponty, 2004, p. 20).

A montanha Sainte-Victoire sempre foi a grande paixdo de Cézanne. Dizem que ele a pintou
122 vezes. Sempre quando Cézanne interroga a montanha Sainte-Victoire, o faz com seu olhar
atual: é como se fosse pinta-la pela primeira vez, como se todas as suas tentativas anteriores, de
alguma forma, tivessem fracassado; como se tudo o que disse a respeito dela fosse incompleto e
ela aparecesse ante seu olhar pedindo-lhe que a pintasse novamente. Nao apenas montanha como
substancia rochosa, mas também enquanto pintura que Cézanne apresentou a nés e, apds muito
tempo, suas telas continuam a nos mostrar que a montanha, por meio da retomada da obra, “se faz e
se refaz de uma a outra ponta do mundo, de outro modo, mas nao mais energicamente que na rocha
dura acima de Aix.” (Merleau-Ponty, 2004, p. 23).

Conseguimos observar dois momentos da percepcdo de Cézanne ao pintar a montanha. Na obra
de 1885-1887, diferentemente das pinturas que Cézanne realizou no periodo final da sua vida, fica
evidente a atencao para o pinheiro que estd no primeiro plano. A montanha aparece 14 distante. Nessa
pintura, vemos que ele ainda se “apoia” nas leis da perspectiva tradicional. Certamente que nao a segue
fielmente; contudo, seu olhar ainda estd “contaminado” pelos ensinamentos aprendidos nas escolas
de arte. Nas obras posteriores — como a de 1902-1906 — a montanha aparece soberana, como que
se impusesse no espaco da tela. Diferentemente da primeira (1885-1887), essa mostra que o pintor
estd muito mais envolvido com o seu olhar atual. Ele estd, por conseguinte, mais entrelacado com as
coisas. Por isso, vemos, na tela, verdes que fazem parecer haver relva e florestas no céu: o verde, que
estd no baixo do quadro, também aparece impresso no alto, dando a entender que o conjunto esta em
movimento, em fluxo. O mato passeia no céu tanto quanto o azul do céu passeia nas ramagens.

Recuperar o “espanto original” é a busca incessante de Merleau-Ponty. Perguntar-nos: o que
é um traco? O que é uma cor? funcao da sua proposta Recuperar o “espanto original” é a busca
incessante de Merleau-Ponty. Perguntar-nos: o que é um traco? O que é uma cor? E funco da sua
proposta filoséfica. Perguntas que nunca terdo uma resposta definitiva, pois a linguagem nao da
conta em explicar o “Ser” das coisas. Nao vemos tracos e cores que vao para além daquilo que
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podemos colocar em palavras? Talvez, por isso, o escritor francés André Malraux tenha dito que “as
vozes do siléncio” sdo a pintura. Como explicar, por exemplo, que uma simples pincelada faz aparecer
(na tela) uma pedra? Ou que o simples manejo de um ziguezaguear de nossa mao faz surgir uma
estrada? A pintura tenta dar conta de preencher os espacos vazios causados pela vida. Esses espacos
estfio situados nos intervalos formados no fluxo continuado dos fenémenos. E um lugar abismal, do
ndo-dito, do ndo-discurso. Para melhor elucidar isso, escutemos Clarisse Lispector, por meio de um
de seus personagens: “Estou consciente de que tudo o que sei nao posso dizer, sé sei pintando ou
pronunciando silabas cegas de sentido.” (Lispector, 1998, p. 11).

CONSIDERAGOES FINAIS

Poderiamos, ficar discutindo e olhando como a arte produz significagoes na filosofia. Muitos
pensadores, ao longo da histdria da filosofia, a utilizaram para ilustrar suas teses ou elaborar teorias
acerca do belo. Contudo, foi em Maurice Merleau-Ponty que ela conseguiu produzir uma significacio
promissora e fértil. Dessa forma, vimos que, a partir do contato com a arte, especialmente com a
pintura de Cézanne, ele conseguiu pensar melhor filosoficamente, ou seja, Merleau-Ponty encontrava
na arte um “ambiente fecundo” para pensar e elaborar suas teorias. Vimos, neste capitulo, que a
pesquisa de Cézanne foi ao encontro da teoria de Merleau-Ponty. Ambos seguiam o mesmo caminho,
porém com expressoes diferentes: o filésofo pintava com palavras, enquanto o pintor pensava com
tintas, de onde se segue que Merleau-Ponty queria fazer uma filosofia tal como uma pintura. De
uma ou de outra maneira, o importante a ressaltar é que ambos estavam interessados em exprimir a
“verdade” do mundo: o mundo em formacao, aquilo que é primordial.
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