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Resumo:

Esta pesquisa tem por objetivo mostrar a relevancia das obras e dos estudos do pintor
Paul Cézanne na ontologia de Merleau-Ponty. Celebrando o enigma da visibilidade, a
pintura cezanniana — mesmo que 0 proprio pintor tivesse duvidas quanto ao sucesso de
seu trabalho — possibilitou, ao filésofo, investigar o mistério da percep¢do. Foi criando a
partir do mundo em que estava inserido que Cézanne mostrou a Merleau-Ponty a
dificuldade que consiste em tentar expressar uma ordem de experiéncia como a génese
do Ser. Tal como uma pintura — uma percep¢do do mundo — o Ser ndo pode ser
demonstrado ou expresso absolutamente. Mergulhado na natureza, cujo olhar tentava
reproduzir na tela o paradoxo da expressdo, o pintor possibilitou ao espectador-pensador
uma experiéncia original do mundo. Este estudo propde pensar a relagdo entre arte e
filosofia, especialmente investigar o texto A ddvida de Cézanne, em que Merleau-Ponty
afirma encontrar em Cézanne uma maneira de aprender a perceber e expressar a
natureza primordial.
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MERLEAU-PONTY LE LECTEUR DE CEZANNE: EN APPRENANT A APERCEVOIR ET A
EXPRIMER LA NATURE PRIMORDIALE

Résumé:

Cette recherche vise & montrer la pertinence des ceuvres et des études du peintre Paul
Cézanne dans I'ontologie de Merleau-Ponty. En célébrant I'énigme de la visibilité, la
peinture cézannienne — méme si le peintre lui-méme avait des doutes sur le succes de
son travail — lui a permis d'enquéter sur le mystere de la perception. C'est en observant
le monde qui I'entourait que Cézanne a pu montrer a Merleau-Ponty combien il est
difficile d'exprimer l'ordre de I'expérience comme la genése de I'Etre. Tel qu'une
peinture — une perception du monde — I'Etre ne peut pas étre saisi ou exprimé d'une
facon absolue. Plongé dans la nature et ayant un regard qui essayait de reproduire sur
la toile le paradoxe de I'expression, le peintre a rendu possible a I'expectateur et
penseur une expérience originale du monde. Cette étude propose de penser la relation
entre l'art et philosophie et spécialement enquéter sur le texte Le Doute de Cézanne,
dans lequel Merleau-Ponty affirme avoir trouvé chez Cézanne une maniere d'apprendre
a apercevoir et a exprimer la nature primordiale.
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A possibilidade de descrever o mundo da percepcdo foi o que Merleau-Ponty
encontrou primeiramente nas obras de Cézanne. Alias, parece que o filésofo recorre a
arte sempre que tem gue se decidir por algo importante e nos momentos cruciais de seu
itinerario filoséfico. Proximo ao texto da Fenomenologia da Percepcdo, de 1945, ele
escreveu A duvida de Cézanne em 1942. No periodo intermediario, em 1952, escreveu A
linguagem indireta e as vozes do siléncio. A pintura com sua linguagem silenciosa e as
diversas formas de expressao € o tema deste artigo dedicado a Jean-Paul Sartre. Por fim,
aquele que pode ser considerado o seu “testamento filos6fico” (TASSINARI, 2004, p.
157), O olho e o espirito, mais do que um ensaio sobre a pintura, seu objetivo principal
é interrogar a visdo “como que pela primeira vez” (LEFORT, 2004, p. 9). Em todos
esses trés textos, Cézanne esta presente. Vale lembrar que em maior incidéncia e em
profundidade, no primeiro?.

Merleau-Ponty, ao fazer da pintura um dos temas de estudo, diz que ela “jamais
celebra outro enigma sendo o da visibilidade” (MERLEAU-PONTY, 2004c, p. 20).
Quando fala do visivel, ele ndo esta se referindo a uma visibilidade propriamente
empirica, mas uma visibilidade ontoldgica?. Para pensar esta questdo, parte do
pressuposto de que € preciso “partir de uma andlise do erro filosofico total que ¢
acreditar que o visivel é presenca objetiva® (ou ideia dessa presenga) [...]” (MERLEAU-
PONTY, 2003, p. 233). Uma presenca que nos permite ver uma auséncia e, por
consequéncia, uma espécie de “deiscéncia do Ser”*. Afinal, o Ser se mostra em perfis,
em partes, aparecendo sempre de maneira indireta e transversal. Ao falar dos binbmios

visivel e invisivel, presenca e auséncia, bem como em outros pares de conceitos (ou

1 Vemos citagGes de Cézanne em outros textos merleau-pontyanos como Fenomenologia da Percepgao,
Conversas — 1948 e A Prosa do Mundo.

Isso quer dizer que ele estaria ampliando a passagem do naturalismo para uma leitura temporal dos
fendmenos — isso Merleau-Ponty chama de Ontologia.

Italico do autor.

A nogao de deiscéncia “(que, em botanica, designa habitualmente a abertura de um 6rgdo que atingiu a
maturidade), faz parte do dispositivo conceitual que Merleau-Ponty estabelece em seus Ultimos textos
para subtrair o campo transcendental do primado da consciéncia, da subjetividade ou da imanéncia.
Contra a Fenomenologia da percepcao, que ainda pensava o transcendental em termos de existéncia ou
de transcendéncia ativa, 0s Ultimos textos pensam o transcendental como o evento da abertura de meu
corpo para ele mesmo e para o mundo por fissdo e imbricacdo do corpo vidente e do corpo visivel, da
massa sensivel do corpo vidente e da massa sensivel do mundo visivel. [...] Pensar nossa relagdo com o
Ser como deiscéncia é recusar a posi¢do (solidaria da ontologia do objeto) segundo a qual toda relagdo
com o ser estaria submetida a alternativa entre ou ser fusdo e coincidéncia, ou entdo sobrancaria e
exterioridade, logo, é pensar a relagdo do ser vidente com o ser visivel como identidade na diferenca:
distancia interior a identidade ou entdo proximidade interior a diferenga” (DUPOND, 2010, p. 14).
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metaforas), como atividade e passividade, Merleau-Ponty ndo os toma como
contraditorios: funcionam como o verso e o reverso de uma moeda. Isto €, coabitam o
Ser®.

N&o sendo uma coisa material objetiva (coisa-em-si), 0 visivel nos traz uma
questdo importante, qual seja, o da percepcdo®. Veremos que Cézanne percebe e quer
expressar a visdo do percebido tal qual encontra na natureza. Contudo, entre o olho que
Vé e percebe e as mdos que pintam h& uma grande distancia. Ndo apenas isso: diante do
fendmeno expressivo, aquilo que parece sair de seu controle ativo, vem, de alguma
forma, instalar-se no ato, como uma espontaneidade que ele ndo consegue dominar.
Diante de tal acontecimento, Cézanne enfrenta a tela como um demiurgo que tenta criar
um novo mundo.

Criando a partir do mundo em que esta submerso — afinal, ndo saimos do mundo
para poder expressa-lo — o pintor mostra ao filésofo, por meio da criacdo artistica, a
dificuldade que consiste em tentar expressar uma ordem de experiéncia como a génese
do Ser. Isto porque o Ser ndo pode ser demonstrado ou expresso absolutamente.
Contudo, Cézanne nos insere num mundo ambiguo, um “meio termo” entre sentir e
pensar, onde a percepcao nos abre para aquilo que ndo podemos ver ou falar. Como uma
“ferida aberta”, a percepgdo nos mostra que o Ser, de maneira andloga a arte, é aquele
que se dobra sobre si mesmo e produz um vazio, uma auséncia, uma falta. E por isso
gue Cézanne obstinadamente deseja pintar todos os dias.

Assim, o pintor se volta para o visivel em busca de um invisivel. Por meio desse
ato, ele cria um novo visivel em sua insercdo na natureza’. Nosso objetivo é investigar
em que sentido as concepc¢des artisticas de Cézanne mostram a Merleau-Ponty uma

maneira de pensar uma ontologia, cuja caracteristica é o primado do Ser de indivisao.

> O visivel ja contém em si uma invisibilidade, bem como a presenca a sua auséncia, e essas nogdes que
a principio seriam contraditérias fazem parte de um mesmo tecido carnal que “sustenta” o Ser.

6 “A percep¢do como encontro das coisas naturais estd no primeiro plano de nossa pesquisa, Nd0 COMO
funcdo sensorial simples que explicaria as outras, mas como arquétipo do encontro originario, imitado
e renovado no encontro do passado, do imaginario, da ideia” (MERLEAU-PONTY, 2003, p. 155).

7 A natureza “ndio corresponde mais ao mundo verificado do cientista, tampouco se exprime como o
mundo idealizado do metafisico. Ela ¢ o ‘campo sensivel pré-objetivo’ por meio do qual a percepgao
de outrem se transfigura como um enigma inalienavel e jamais como um absurdo ilusério da razdo. E
essa estrutura, genuinamente primordial que a Natureza encerra. E esse ndcleo de significagio que ela
exprime a titulo de uma experiéncia sempre reiniciante” (SILVA, 2010, p. 193). Para um
aprofundamento sobre esta questdo indicamos a leitura do livro A Natureza primordial: Merleau-Ponty
e 0 logos do mundo estético, do professor Claudinei Aparecido de Freitas da Silva.
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Cézanne foi um pintor excéntrico, tanto pela vida que levou quanto pela maneira
como se dirigia a natureza e a metamorfoseava em pintura. Por isso dedicava sua vida a
essa arte. N&o fez grandes viagens, sua vida ndo foi de aventuras extraordinarias. Teve
uma mulher e um filho que raramente lhe faziam companhia. “Ao envelhecer, ele
[Cézanne] se pergunta se a novidade de sua pintura® ndo vinha de um distirbio dos
olhos, se toda a sua vida ndo se apoiara sobre um acidente do corpo” (MERLEAU-
PONTY, 20044, p. 123). Contudo, olhar hoje suas obras, faz-nos perceber a natureza
primordial, 0 mundo em sua origem.

As obras de Cézanne tiveram grande relevancia para a construcdo de uma nova
forma de expressdo. De fato, os artistas modernos se inspiraram no modo como o pintor
de Aix explorava a natureza e a transformara em pintura. Olhando a natureza
atentamente, o pintor pode perceber que a pintura deveria ser muito mais do que a
representacdo® da realidade em um quadro. A esse respeito, Merleau-Ponty traz a tona
uma citacio de Cézanne ao ser indagado por Emile Bernard sobre a elaboragdo de uma
tela a maneira cléssica: “eles faziam o quadro e nds tentamos um fragmento da
natureza’®” (MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 127).

Diante da natureza, a prioridade de Cézanne ndo era pintar sob a insignia da
sensacdo ou do pensamento, dos sentidos ou da inteligéncia, mas seguir em uma trilha
que superasse a dicotomia entre o caos e a ordem, situando sua obra hum mundo pré-
espacial. “Foi esse mundo primordial que Cézanne quis pintar, e por isso seus quadros
dao a impressdo da natureza em sua origem [...]” (MERLEAU-PONTY, 20044, p. 128).
N&o queria pintar como um bruto, nem seguir seus antecessores, mas pesquisar aquilo
que considerava verdade em termos de arte. Mesmo sendo rejeitado, hunca abandonou o
seu trabalho. Considerava-se alguém que nascera fora de seu proprio tempo. Sobre isso,
lamenta-se: “cheguei talvez cedo demais” (CEZANNE, 1992, p. 208).

8 “Nio admira que, frequentemente, ficasse a beira do desespero, trabalhasse como um escravo em sua
tela e jamais deixasse de realizar experimentos. O verdadeiro motivo de espanto é que Cézanne
conseguiu realizar em suas obras o que era aparentemente impossivel. [...] Todas as espécies de
explicacBes ja foram sugeridas sobre o que ele queria realizar e o que realizou. Mas essas explicacfes
parecem rudimentares e até, algumas vezes, soam contraditérias. Contudo, ainda que nos
impacientemos com as criticas, ai estdo sempre os quadros para nos convencerem. E o melhor
conselho, aqui e sempre, ¢ ‘va ver os quadros no original’” (GOMBRICH, 1999, p. 539-540).

® “A pintura seria, portanto, ndo uma imitagdo do mundo, mas um mundo por si mesmo” (MERLEAU-

PONTY, 2002b, p. 58).

“Pintar ou qualquer outra atividade criadora significa produzir ‘um pedago de mundo’, ‘abrir um

campo, deslocar ou modificar uma configuragdo, uma percepgdo, transformar um pouco o mundo’,

assim como ser transformado por ele” (MENASE, 2008, 242).

10
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Cézanne sentia-se insatisfeito’ com os resultados obtidos, mesmo no final da

sua vida. Chegou a declarar ao amigo Emile Bernard, um més antes de morrer:
Encontro-me em tal estado de perturbagdes cerebrais, huma perturbacdo tdo grande, que
temo que num dado momento minha fragil razdo 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 tempo; agora parece-me que estou enxergando melhor e
pensando com mais precisdo na orientacéo dos meus estudos (CEZANNE, 1992, p. 266).

E faz uma colocagdo fundamental: “Conseguirei chegar ao objetivo tao
procurado e tio longamente perseguido?” (CEZANNE, 1992, p. 266). Essa davida é
interessante, mas, dificil de contornar, uma vez que gera um mal-estar no artista. Sua
busca era por encontrar um “porto seguro” em algum momento da sua vida artistica, no
entanto, segundo Merleau-Ponty, Cézanne nunca encontraria tal “local”. Ndo alcangaria
0 objetivo por que

[...] sua pintura seria um paradoxo: buscar a realidade sem abandonar a sensa¢do, sem
tomar outro guia sendo a natureza na impressdo imediata, sem abandonar os contornos, sem
enquadrar a cor pelo desenho, sem compor a perspectiva nem o quadro (MERLEAU-
PONTY, 2004a, p. 127).

Esse objetivo, perseguido pelo pintor, fez com que se afastasse paulatinamente
da familia, dos amigos e da sociedade. De temperamento dificil e obcecado pela pintura,
Cézanne foi mal interpretado por seus contemporaneos, particularmente os de sua terra
natal: Aix-en-Provence.

Ambroise Vollard, amigo e um dos que tinha paciéncia para servir de modelo
para 0 Mestre de Aix, traz em seu livro Ouvindo Cézanne, Degas, Renoir um farto
material de extratos de jornais e recortes de artigos de revistas que tratam de Cézanne.
Alguns deles fazem elogios ao pintor e até o consideram inovador e revolucionario.
Contudo, foi profundamente desprezado e ridicularizado, tendo recebido criticas severas
e despreziveis. “Cézanne da a impressdo de um operario fortemente dotado, mas de
visdo turva” - diria um critico em 1904 -, “de execugdo ndo propriamente desajeitada,
mas desajeitada por alguma doenca manual?” (VOLLARD, 1999, p. 100). Outro, no

mesmo ano, afirma que Cézanne “prefere dispor cores numa tela e, em seguida, espalha-

11 «“A natureza, que Cézanne constantemente reclama como seu (mico modelo, a quem deve fidelidade
absoluta, ele bem sabe que jamais sera passivel de reducio as pinceladas” (DUARTE, 1994, p. 312).

12 «“Cézanne donne I’impression d’un ouvrier puissamment doué mais de vision trouble, d’exécution nos
pas gauche, mais gauchie par quelque infirmité manuelle” (VOLLARD, 1938, p. 129). Resolvemos
inserir, aqui, as citacdes no original, pois ha algumas expressdes que sdo atipicas do contexto normal,
como por exemplo, doenga manual (infirmité manuelle), o que poderiamos pressupor que pudesse
tratar-se de uma doenga mental.
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las com um pente ou uma escova de dentes”, construindo quadros cujos motivos S40
executados “num método que, de certa forma, evoca esses desenhos que os escolares
executam esmagando cabecas de mosca na dobra de uma folha de papel®®”
(VOLLARD, 1999, p. 99). Quando participou do saldo de outono de 1905, o Journal
des Arts fez um comentario um tanto quanto zombeteiro da obra dele: “paisagens e
personagens, toda uma Natureza que parece de madeira grosseiramente recortada, e
lambuzada dessas cores pobres e gritantes tipicas de certos humildes brinquedos de
bazar'*” (VOLLARD, 1999, p. 104).

O reconhecimento do publico comecou a acontecer no mesmo ano da
inauguracdo da Torre Eiffel, em 1889. Neste ano, no Campo de Marte, Cézanne exp0s a
obra A casa do enforcado, na Exposicdo Universal de Paris. Entre criticas e elogios, a
sua obra tornou-se uma “matriz de ideias” para outros artistas subsequentes. Dentre os
artistas que lhe deram crédito, citamos como exemplo, Pablo Picasso®®, Henri Matisse,
Paul Klee, Paul Gauguin®® e Georges Braque. Ademais: “[...] ndo hé artista importante
do século XX que ndo tenha sido influenciado por algum aspecto da obra de Cézanne”
(READ, 2000, p. 20). Merleau-Ponty nos apresenta um artista que, superando as
dificuldades da vida e de criacdo, expressa um mundo de maneira tdo singular, cujo
talento fez frutificar inmeras obras e movimentos artisticos.

Para entendermos melhor o entrelacamento entre arte e filosofia, levantamos
algumas questdes que norteardo o andamento do texto. Como a arte de um pintor que
duvidava constantemente da sua criacdo pode inspirar uma ontologia? Que
consideragdes pictoricas de Cézanne serviram a Merleau-Ponty para pensar uma nova
filosofia tal como uma obra de arte? Em outras palavras: em que, precisamente, a arte

de Cézanne inspira Merleau-Ponty?

13 “] prefere répandre des couleurs sur une toile et les y étaler ensuite avec un peigne ou une brosse a
dents [...] le procédé rapelle un peu ces dessins que les écoliers exécutent em écrasant des tétes de
mouche dans le pli d’une feuille de papier” (VOLLARD, 1938, p. 128).

14 “paysages et personnages, toute une nature qui parit en bois grossierement découpé et peinturluré de

ces couleurs pauvres et criades qu’ont certains humbles jouets de bazar” (VOLLARD, 1938, p. 133).

“N&o ha dbavida, porém, de que a principal influéncia revelada em Les demoiselles é de Cézanne.

Picasso, como a maioria dos prodigios artisticos, era um eclético errante nas primeiras fases do seu

desenvolvimento. Sdo muitas as fontes de influéncia que se mostram em sua obra: arte romantica de

sua Catalunha nativa, arte gdtica em geral, pintura espanhola do século XVI (particularmente a obra de

El Greco) e finalmente a obra de seus predecessores imediatos, como Toulouse-Lautrec, e dos fauves

que ele conheceu quando de sua primeira estada em Paris. Mas essas influéncias eram relativamente

esporadicas e superficiais, ao passo que a de Cézanne era profunda e permanente” (READ, 2000, p.

68).

16 A artista e escritora Fayga Ostrower (2003, p. 111) menciona uma carta escrita por Gauguin no
momento em que passa por uma crise econdmica: “Esse quadro de Cézanne ¢ extraordinario, por ele
recusei uma oferta de trezentos francos. Guardo-o como a pupila de meus olhos e prefiro vender minha
ultima camisa antes de me desfazer desse quadro”.

15
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Acreditando que tanto a arte classical’ quanto seus contemporaneos —
impressionistas — cometiam erros, Cézanne almejava fazer da pintura “algo de solido
como a arte dos museus” (MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 127). Para ele, os problemas
da pintura ainda ndo tinham sido resolvidos. Era necessario, entrementes, um outro tipo
de arte. Para ser fiel a sua percepgdo criou um novo jeito de pintar e, assim, procurou
expressar a propria ordem nascente da natureza. O pintor francés se declara a Emile
Bernard: “devemos criar uma otica, devemos ver a natureza como ninguém a viu antes”.
Sua arte seria, entdo, uma “percepcdao pessoal”, cuja técnica baseava-se em por a
percepcdo na sensacdo, além de pedir, a0 mesmo tempo, que “a inteligéncia a
organizasse numa obra” (CEZANNE, 1999, p. 11). Essa maneira de pintar de forma
ambigua, em que ndo escolhe o pensar ou o sentir, fez com que Cézanne concebesse
uma arte como um “fragmento de natureza” (MERLEAU-PONTY, 20044, p. 127). Ele
acreditava que “as coisas mesmas e 0s rostos mesmos tais como ele os via ¢ que pediam
para serem pintados assim, e Cézanne apenas disse o que eles queriam dizer”
(MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 137). Ele também “ndo acreditou ter de escolher entre a
sensacdo e o pensamento, como entre o caos ¢ a ordem” (MERLEAU-PONTY, 2004a,
p. 137).

Segundo Bernard, Cézanne estaria se distanciando dos impressionistas, pois
buscava a realidade sem abandonar a sensacdo. Ndo delimitava os contornos, nao
enquadrava a cor pelo desenho, tampouco usava 0s recursos da perspectiva classica.
Esse paradoxo era visto por Bernard como o suicidio de Cézanne: “ele visa a realidade e
proibe-se 0s meios de alcanca-la” (MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 127). Observamos
essas deformacbes nas pinturas feitas entre 1870 e 1890. O julgamento do amigo é
severo: “Cézanne teria, diz Bernard, mergulhado ‘a pintura na ignorancia e o espirito
nas trevas’” (MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 127).

Cézanne, mergulhado na natureza, cujo olhar tentava reproduzir na tela o
paradoxo da expressdo, possibilita ao espectador uma experiéncia original do mundo.

Trata-se de um mundo ambiguo onde a pintura brota na dobra entre o visivel e o

17 “Q pintor [classico] s6 conseguiu dominar uma série de visdes e delas tirar uma Unica paisagem eterna
porque interrompeu o modo natural de ver”, construindo na tela “uma representagdo da paisagem que
ndo corresponde a nenhuma das visdes livres, domina seu desenvolvimento movimentado, mas
também suprime sua vibragéo e sua vida” (MERLEAU-PONTY, 2002b, p. 14).
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invisivel. Tateando entre pinceladas e percepcdes, ele “‘germinava’ com a paisagem”

(MERLEAU-PONTY, 20044, p. 132). Cézanne chegou a dizer certa vez:

Respiro a virgindade do mundo. Atormenta-me um sentido agudo dos cambiantes. Sinto-
me colorido por todos os cambiantes do infinito... Eu e meu quadro fazemos um s6. Somos
0 caos irisado. Ponho-me diante do meu motivo, perco-me nele. Sonho, aéreo. O sol
penetra-me surdamente, como um amigo longinquo que aquece a minha preguiga, a
fecunda. Germinamos (CEZANNE apud ELGAR, 1987, p. 215).

Cézanne dizia que “a paisagem pensa-se em mim € eu sou sua consciéncia”
(MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 133). Trazer a tona esta natureza em sua origem foi seu
grande proposito. Afinal, ndo foi isso que ele quis ressaltar ao dizer a Gasquet que “o
que tento lhe traduzir € mais misterioso, se enreda nas raizes mesmas do ser, na fonte
impalpavel das sensagdes”? (MERLEAU-PONTY, 2004c, p. 13).

Mas em que consiste 0 seu método®® pictérico? De que forma o pintor
expressava aquilo que detectava na natureza e 0 organizava na tela? Sobre isso, Frank
Elgar (1987, p. 239) lembra uma interessante afirmacdo de Cézanne:

O método surge no contato da Natureza, desenvolve-se por forga das circunstancias.
Consiste em procurar a expressdo do que se sente, em organizar a sensacdo de uma maneira
estética pessoal. Vou ao desenvolvimento lI6gico do que vemos e sentimos pelo estudo
sobre a Natureza, s6 com o inconveniente de me preocupar, em seguida, com 0s processos,
ndo sendo os processos para n6s mais do que simples meios para conseguirmos fazer sentir
ao publico o que nds prdprios sentimos, e para agradarmos.

Quando Cézanne pinta o0 Lago de Annecy e Vista do Chateau Noir, em 1896,
ocorre uma mudanc¢a [ou uma reviravolta] na sua visdo e, por consequéncia, na sua
técnica. Nessa fase, o que faz é imprimir na tela uma

Intuicdo sintética do real, homogeneidade da construcdo espacial, essa continuidade
organica que ele tentava estabelecer, nem sempre com o mesmo éxito, a forca de
inteligéncia e de vontade, obtém-na daqui em diante deixando agir de preferéncia os seus
impulsos (ELGAR, 1987, p. 177).

Cézanne, ao invés de usar as sete cores do prisma em sua palheta, comeca a
utilizar dezoito, ou seja, seis vermelhos, cinco amarelos, trés azuis, trés verdes e um

negro. Com isso, ndo quer pintar objetos cujos tons aparecam na tela ofuscados pela

18 Muito do que sabemos a respeito do método de Cézanne originou-se a partir das relacdes de confianca
entre ele e Emile Bernard. Este sempre escutava o mestre de Aix, guardou suas cartas, em que
trocavam confidéncias sobre declaracdes acerca da pintura. Mesmo que, na maioria das vezes, ndo
gostasse de falar desse assunto com outros interlocutores, com Bernard era diferente. Jantava com
frequéncia na casa dos Bernard, brincava com as criangas e “manifestava jovialidade a que renunciava
assim que a conversa derivava para a pintura. Entdo animava-se, subia de tom, acompanhava as
palavras batendo com os dedos na mesa” (ELGAR, 1987, p. 208).
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luminosidade do ar, tampouco de outros objetos proximos, mas, sim, de enfatizar zonas
de transicéo entre os diversos tons. E nesse ponto que ele se separa dos impressionistas.
Mais especificamente, ele os ultrapassa. Assim, “ele renuncia a divisdo do tom e a
substitui por misturas graduadas, por uma sucessdo de matizes cromaticas sobre o
objeto, por uma modulacdo de cores que acompanha a forma e¢ a luz recebida”
(MERLEAU-PONTY, 20044, p. 126). Dessa forma, o pintor “quis voltar ao objeto sem
abandonar a estética impressionista, que toma por modelo a natureza” (MERLEAU-
PONTY, 2004a, p. 127).
E nessa perspectiva que Merleau-Ponty (MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 130)
falara do contorno dos objetos observados nos quadros do artista:
O contorno dos objetos, concebido como uma linha que os delimita, ndo pertence ao mundo
visivel, mas & geometria. Se marcamos com um traco o contorno de uma macd, fazemos
dela uma coisa, quando ele é o limite ideal em cuja dire¢do os lados da maca fogem em
profundidade. N&o marcar nenhum contorno seria retirar aos objetos sua identidade. Marcar
um so seria sacrificar a profundidade, isto €, a dimensdo que nos oferece a coisa, ndo como
exposta diante de n6s, mas como cheia de reservas e como uma realidade inesgotavel. Eis

por que Cézanne acompanhara, numa modulacdo de cores, a intumescéncia do objeto e
marcara com tragos azuis varios contornos.

O contorno dos objetos proposto por Cézanne é o que permite que o olhar vaze;
é uma passagem. N&o percebemos as coisas como elas s&o, percebemos perfis delas. E a
partir dessa dobra, dessa segregacao, que podemos perceber a profundidade do mundo.
Ora, 0 que torna essa retomada merleau-pontyana da obra de Cézanne realmente
importante é que, quando o pintor de Aix busca a profundidade, ele préprio volta-se a
realidade da experiéncia humana, ao tentar diariamente apreendé-la e expressa-la de
forma artistica. Trata-se de uma tentativa sempre frustrada, pois jamais conseguia
atingi-la num todo. E por isso que Merleau-Ponty pode citar a frase de Giacometti:

“penso que Cézanne buscou a profundidade durante toda a sua vida” (MERLEAU-
PONTY, 2004c, p. 35).

PERI e v. 08 e n. 01 o 2016 e p. 242-260 250



Imagem 1: Pintura Lago de Annecy (1896), de Imagem 2: Pintura Vista de Chdteau Noir (1894-
Paul cézanne 1896), de Paul Cézanne

Fonte: BECKS-MALORNY, Ulrike. Paul Cézanne. Fonte: BECKS-MALORNY, Ulrike. Paul Cézanne.
Trad. Fernando Tomaz. Korea. Paisagem, 2005, p.  Trad. F. Tomaz. Korea. Paisagem, 2005, p. 71.
68.

Imagem 3: Pintura A casa do enforcado em Auvers (1872-1873), de Paul
Cézanne.

Fonte: BECKS-MALORNY, Ulrike. Paul Cézanne. Trad. Fernando
Tomaz. Korea. Paisagem, 2005, p. 29.
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Imagem 4: Recorte de esboco em aquarela para a pintura Os jogadores de cartas, de Paul
Cézanne.

N . ; LA
Fonte: Disponivel em: <http://noticias.bol.uol.com.br/entretenimento/2012/03/27/esboco-de-
cezanne-vai-a-leilao-em-nova-york.jhtm#5224645019043237> Acesso em 16 jun 2014.

Imagem 5: Pintura Vista de Gardanne (1885-1886), de
Paul Cézanne.

Fonte: Disponivel em: < http://www.artehistoria.
jeyl.es/v2/ obras/6080.htm> Acesso em 16 set 2014.
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Acerca do seu método pictérico, afirma o artista: “o desenho puro ¢ uma
abstracdo. O desenho e a cor ndo séo distintos, tudo na natureza é colorido”; e declara a
espinha dorsal de sua técnica pictural: “ao mesmo tempo que se pinta, desenha-se”
(CEZANNE, 1993, p. 24). Cézanne, sem abandonar o desenho, acreditava que “quanto
maior for a harmonia da cor maior sera a precisdo do desenho”; assim, “0 desenho e a
cor ndo sdo mais distintos, tudo na natureza ¢ colorido” (CEZANNE, 1993, p. 24).

Ao tratar do contorno e da cor como intercambiaveis, Cézanne desencadeia uma
“expressividade semelhante a que vivemos em nossa experiéncia perceptiva” —
conforme nos apresenta Muller (2001, p. 232) lendo Merleau-Ponty. Isso porque sua
pintura simula “para nés uma situagio de natureza” (MULLER, 2001, p. 234). Em
suma, “Cézanne faz de seus quadros significagdes ainda em formagdo, faz das diversas
imagens pintadas objetos ainda ndo consumados. Por conseguinte, Cézanne motiva em

nds a experiéncia expressiva que vivemos na natureza” (MULLER, 2001, p. 234).

O que esse estilo de pintar tem a ver com a filosofia de Merleau-Ponty? Ora,
para este, o objetivo “é reconstituir o mundo como sentido de ser absolutamente
diferente do ‘representado’, a saber, como ser vertical que nenhuma das ‘representagoes’
esgota ¢ que todas ‘atingem’, o Ser selvagem” (MERLEAU-PONTY, 2003, p. 229). Era
isso que Cézanne fazia, alias, na pratica. A sua tentativa era continua e sem fim. Chegou
a duvidar de tal feito, conseguindo, contudo, 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) afirmaria: “o verdadeiro motivo de espanto é que Cézanne
conseguiu realizar em suas obras o que era aparentemente impossivel”.

Nos ultimos trabalhos feitos, Cézanne entrega-se ao “jogo livre” das sensagoes e
deixa varios pontos brancos na tela. Nessa fase, ele jA& ndo se preocupa mais em
preencher, com tinta, toda a extenséo da tela.

Seu motivo mais caro, sem duavida, foi a montanha Sainte-Victoire — a qual
pintara 122 vezes'®-. Interrogando essa montanha tantas vezes, mas 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 tivesse dito a respeito dela fosse incompleto,

19 “Pintou 122 vezes a montanha Sainte-Victoire. E cada vez era uma nova aventura, um novo cOmeco,
uma nova visdo” (OSTROWER, 2003, p. 126).
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ela, no entanto, aparecia novamente ante seu olhar pedindo-lhe que a pintasse de um
“ponto de vista” sempre diferente. “E a prépria montanha que, 14 distante, se mostra ao
pintor, € a ela que ele interroga com o olhar” (MERLEAU-PONTY, 2004c, p. 21). O
que ele entdo pede a ela? Pede-a que lhe revele os “meios, tdo somente visiveis, pelos
quais ela se faz montanha aos nossos olhos” (MERLEAU-PONTY, 2004c, p. 21). Néo
apenas montanha como substancia dura, macicga e rochosa, mas também como pintura a
partir da maneira como Cézanne a apresenta a nos. Passado mais de um século, as telas
cezannianas continuam a nos mostrar que a montanha “se faz e se refaz de uma a outra
ponta do mundo, de outro modo?®, mas nio mais energicamente, tal como na rocha dura
acima de Aix” (MERLEAU-PONTY, 2004c, p. 23).

Observemos dois momentos da percepcdo de Cézanne ao pintar a montanha: na
obra de meados da década 80, do século XIX, fica evidente a atencdo para a vegetacéo e
demais detalhes que se projetam no primeiro plano. A montanha se distancia do olhar do
pintor. Nessas pinturas, vemos que ele ainda se “apoia” nas leis da perspectiva
tradicional. Nao as segue fielmente; entretanto, o seu olhar ainda esta “contaminado”
pelos ensinamentos aprendidos nas escolas?® de arte. Nas obras posteriores, as do inicio
do século XX, a montanha aparece soberana, de modo como se imporia no espaco da
tela. Vemos na tela, verdes que fazem parecer a presenca de ramagens e florestas no
céu: o verde, que estd no plano baixo do quadro, também aparece impresso no alto,
dando a entender que o0 conjunto estd em movimento, ou seja, em fluxo. O mato passeia
no céu tanto quanto o azul do céu passeia por entre as ramagens. Olhando essas
paisagens, nosso olhar infiltra-se na tela até o ponto em que sentimos que a obra esta em
nos, fazendo parte de nosso mundo sensivel. Assim, as ramagens passeiam em nosso
corpo, habitam nossa vida, e n6s, também, adentramos na tela, sentindo-nos integrar
natureza e vida num mesmo golpe. O quadro gruda em nossa retina, mostra nossas
faltas, nossos dilemas e frustracdes. E se o entrelagamento for profundo, chegamos a
sentir o cheiro da montanha, suas nuances, rachaduras e veios. Nosso olhar se instala
nela da mesma forma que ela faz vibrar nosso mundo vivido e atual.

Dentro deste contexto, vemos o quanto Cézanne deseja expressar a perspectiva

do mundo vivido, isto €, aquela que a percepcdo livre comunga na natureza. Isto ja o

20 QO italico é nosso para chamarmos atengdo quanto o fato de que o espectador também co-cria com o
autor-feitor.

21 De um modo geral, Cézanne aprende diretamente com os mestres dos museus, especialmente os do
Louvre, e também com Pissarro. “Escolas”, aqui, tem mais o sentido de tradi¢do em termos técnicos do
que com uma instituigdo “formadora” de artistas.
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descrevemos. O mundo vivido € permeado de coisas fervilhantes e vibrantes que
disputam nosso olhar. Nosso olhar, porém, apesar de ser parte de nosso corpo, abre-se e
se expande para além dele. A pintura de Cézanne mostra a Merleau-Ponty que “nossos
olhares ndo sdo atos de consciéncia, de que cada qual reivindicaria uma indeclinavel
prioridade, mas, sim abertura de nossa carne imediatamente preenchida pela carne
universal do mundo” (MERLEAU-PONTY, 1991, p. 16) .

Ao olhar para a montanha, nosso olhar encontra o “estranho” ao qual ele é,
entrementes, passivo. E certo, de acordo com o fil6sofo, que a pintura ndo é criada pelo
préprio pintor, conforme se costuma acreditar. Este, numa imbricacdo (empietement)
com o mundo, precisa estar aberto a uma dimensao passiva para que a obra possa ser
feita. De fato, Cézanne, imerso na natureza numa atividade em que precisa “deixar
acontecer” para que possa libertar-se??, entre as cores complementares — que aprendeu
com os impressionistas — percebe um cinza de transicdo. Trata-se de um cinza que
permite ver o real, ver que além do verso e do reverso, uma deriva se abre, uma lacuna
aparece, um invisivel se insinua. Em uma das cartas enderegadas ao amigo pintor
Pissarro, Cézanne (1992, p. 94) d& a formula mestra: “Vocé tem toda a razdo ao falar do
cinza, so ele reina na natureza, mas ¢ terrivelmente dificil de captar”. Eis a definicao do
que pretende captar: esse cinza é a mistura de duas cores complementares e, por conta
disso, permite perceber o “real?®”. Porém, ndo basta pintar a tela toda de cinza. Isto seria
perder a identidade do mundo visivel, mas pintar segundo uma gradacédo de cores onde a
cinza (real) aparece “timidamente”, se insinua, se esconde, pede a presenca de outra cor
complementar, abrindo poros dentro da imagem criada. Este cinza nos insere na
natureza primordial, que é mais um ir além, como queria Van Gogh ao pintar 0s corvos,

do que voltar a algum lugar.

22 para um esclarecimento melhor sobre a necessidade que Cézanne tem de pintar para se libertar,
recomendamos ler nossa dissertagdo de mestrado: (BITENCOURT, Amauri Carboni. Merleau-Ponty
acerca da pintura. 2008. 117 f. — Universidade Federal de Santa Catarina, Florianopolis).

23 Real, aqui, tem a ver com a nocdo merleau-pontyana de carne.
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Imagens 6,7, 8 e 9: Respectivamente: Fotografia da montanha Sainte-Victoire; Pintura da montanha
Sainte-Victoire de Auguste Renoir; Pintura A montanha Sainte-Victoire (1882-1885), de Paul Cézanne;
Pintura A montanha Sainte-Victoire (1904-1906), de Paul Cézanne.

Fonte: 6- Disponivel em: <http://dicasdefrances.blogspot.com.br/2011/09/franca-imortalizada-na-
pintura.html> 7 — Disponivel em: <http://pt.wahooart.com/a55a04/w.nsf/Opra/BRUE-SEWQ2W>; 8 —
Disponivel em: <http://www.riototal.com.br/coojornal/reporter006.htm> Acesso em 16 set 2014; 9 -
BECKS-MALORNY, Ulrike. Paul Cézanne. Trad. Fernando Tomaz. Korea. Paisagem, 2005, p. 75.

Imagem 10: Pintura A montanha Sainte-Victoire (1890-
1894), de Paul Cézanne.

Fonte: BECKS-MALORNY, Ulrike. Paul Cézanne. Trad.
Fernando Tomaz. Korea. Paisagem, 2005, p. 79.
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Esse olhar atento do artista ultrapassa a realidade representada, abrindo para algo
além do material, do visivel, abrindo ainda para um invisivel, para uma profundidade,
para a “deflagracdo do Ser”, para o Ser indivisivel. E essa a ligio “de fundo” que
Cézanne deixa a Merleau-Ponty.

Apesar de ser um tema tratado mais especificamente na obras tardias de
Merleau-Ponty, o Ser de indivisdo ja estd em germe no texto A duvida de Cézanne, de
1942. O filésofo escrevia nessa obra que o mestre de Aix queria pintar o “Todo

3

Indivisivel”, soldando “umas nas outras todas as vistas parciais que o olhar tomava,
reunir o que se dispersa pela versatilidade dos olhos [...]” (MERLEAU-PONTY, 2004a,
p. 132). Desta forma, criando uma arte a partir de um olhar que abarcava a paisagem em
sua totalidade (plena) — o qual Cézanne chamava de “motivo” -. Diante da natureza,
descobrindo as bases geoldgicas, mergulhando nela, imével por alguns momentos — as
vezes horas, e até dias! - com os olhos dilatados, abragando a ordem nascente das
coisas, s6 entdo poderia germinar com a paisagem e exprimir esse mundo ainda
humanamente néo cultivado.

E da natureza que o pintor tira seus motivos e cria suas obras. Ela propria visivel
permite a retomada do artista para transferi-la para a tela. Essa maneira de lidar com o
mundo, com a natureza, fez com que Merleau-Ponty percebesse que havia naquele estilo
de pintar uma filosofia da percepcao?*. Assim,

[...] a filosofia de Merleau-Ponty encontra-se com a pintura porque ambas péem o problema
do visivel, recorrendo ao porvir visivel do mundo para aquele que vé. Da mesma maneira
que o “sentido da filosofia ¢ o sentido de uma génese”, a pintura esta também orientada

para o sentido de uma génese, visto que € considerada como o esfor¢o de instauragcdo do
visivel (CAMINHA, 2010, p. 204).

24 <[] justamente porque a pintura traz a expressdo o mundo visivel, € 0 nosso acesso ao ser que ela
ajuda a definir, e no mesmo sentido em que fizera o filésofo ao refletir sobre a percepgao: a
significacdo metafisica da pintura vai de par com a significacdo metafisica da percepgdo. Dai o
privilégio concedido por Merleau-Ponty a pintura” (MOUTINHO, 2006, p. 343). Luiz Damon
Moutinho diz haver um privilégio da pintura em Merleau-Ponty, porém cremos que isso ndo seja de
todo verdadeiro, apesar de cita-la em diferentes textos. Em O olho e o espirito, a reflexdo de Merleau-
Ponty versa sobre diferentes modos de arte: a escultura de Rodin e Giacometti, por exemplo, também
sdo tomadas com tamanha forga expressiva tal qual a pintura. Em A prosa do mundo, Merleau-Ponty
(MERLEAU-PONTY, 20023, p. 116) esclarece que “[¢] preciso admitir que a linguagem, na
maioria dos casos, ndo procede de um modo diferente que a pintura. Um romance exprime como um
quadro”. Isso tudo sem falar das reflexdes de Merleau-Ponty sobre o cinemal
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Iraquitan Caminha nos mostra um termo chave ao tratarmos da pintura de
Cézanne: o “sentido de génese”. A constitui¢do ou a formagdo do visivel aparece como
um dobrar-se sobre si mesmo: € a partir dele que criamos outro visivel, além de nos
permitir, através do olhar, perceber o proprio devir do mundo, que é poroso e cheio de
lacunas; que por uma espécie de invaginacao e deiscéncia, torna acessivel, mesmo que
de forma precaria e anevoada, uma relagdo fundamental com o Ser. O sentido de génese
é, portanto, o sentido de nascimento. Nascer € vir a ser; é tornar-se para as coisas € para
o mundo; ¢ uma promessa. A pintura faz isso: “arrebentando a ‘pele das coisas’, para
mostrar como as coisas se fazem coisas e 0 mundo, mundo” (MERLEAU-PONTY,
2004c, p. 37).

A criagdo do artista, sempre em curso e por se fazer, refazendo-se
continuamente, dia apos dia, faz com que reencontremos a génese interminavel do Ser.
A obra suscita novas obras, exige o trabalho do pintor, numa espécie de deiscéncia
continua, inesgotavel e porosa do visivel, originando um sentido novo e singular do
mundo. Assim o pintor faz surgir um visivel jamais visto.

Criar, a partir disso, passa a ser algo muito mais amplo e complexo. Comegamos
a perceber que a pintura, outrossim, mostra-nos outras possibilidades visiveis. A obra
de arte busca a experiéncia origindria do mundo; insere-nos na ambiguidade visivel-
invisivel, colocando-nos ainda no ponto onde o filosofo chama de “raiz do mundo”, solo

de toda atividade humana.
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