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Resumo: Este artigo representa um recorte da nossa tese de doutorado intitulada “Da
percepcdo a visdo radical do mundo: a condi¢do de abertura do plano das imagens no
percurso de Merleau-Ponty”, apresentada na Universidade de Sao Paulo e tem como
objetivo central, analisar o conceito de semelhanga nas imagens pictéricas conforme Maurice
Merleau-Ponty (1908-1961), principalmente na fase fenomenoldgica do fildsofo que prima
pelo sentido da percepgdo enquanto presenca aberta no mundo como campo aonde nos
dirigimos intencionalmente. Neste sentido, verifica-se a semelhanga como um ato pictérico
capaz de ultrapassar a representacdo puramente delineada nas formas clssicas de
conceber 0 mundo. Levanta-se, enquanto fato paralelo, a tese de um plano das imagens
presente neste ato pictdrico, capaz de uma organizagdo estruturante das obras a fim de
serem vistas pelo sujeito da percepgdo; com este esquema, a semelhanca passa a ser mais
bem disposta.
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Abstract: This article is part of our thesis of doctorate entitled: “Of the perception to the
radical vision of the world: the condition of opening of the plan of images on the course of
Merleau-Ponty”, presented at University of S&o Paulo and have the central aim to analyze the
concept of similarity at the pictorials images according to Maurice Merleau-Ponty (1908-
1961), mainly in the phenomenology phase of the philosopher that evidence the sense of
perception like a open presence in the world in a space where we go with intention. In this
way, is possible to see the similarity like a pictorial act that get to surpass the pure
representation outlined in  the classical shapes to conceive the world. Thus, we developed
the thesis of a plan of images like a parallel fact present in this act pictorial, that get make a
structural organization of the works in order to be seen by the subject of perception; with this
outline, the similarity it becomes more arranged.
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Na primeira parte do pensamento de Maurice Merleau-Ponty
detectamos um discurso critico sobre as ciéncias determinadas a conceber o
mundo de modo “esvaziado”. Tal esvaziamento encontra-se na implicagao
direta com o sentido de experiéncia do sujeito e do ser-no-mundo. Essa
filosofia ird questionar desde sempre sobre a relagdo das ciéncias com o
esquecido corpo enquanto sujeito da percepcao, sujeito de situagdo, inserido
no mundo objetivo, pois deriva delas a pretensdo de determinar os objetos
com o0s quais manipulam como uma realidade em si. A referéncia as
ciéncias ndo dista também da determinacdo cartesiana em compreender o
mundo enquanto extensdo substancial. Alias, a extensdo neste pensamento
tradicional moderno ¢ convertida em esséncia do corpo. Dai, Merleau-Ponty
ter se referido nas obras iniciais aos “prejuizos classicos” oriundos do
empirismo e do intelectualismo, correntes que coincidem com a analise
inconsistente do sentir. “Ambos guardam distancia a respeito da percepgdo,
em lugar de aderir a ela” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 34). O retorno a
percepegao coincide com a volta as experiéncias sensiveis do mundo. Faltara
sempre o fendmeno da percepgdo para estas correntes que querem imprimir
um mundo transparente e objetivo; mundo determinado que é “sempre
definido pela exterioridade absoluta das partes ¢ apenas duplicado em toda a
sua extensdo por um pensamento que o constréi” (Ibid., p. 49).

Sem a existéncia de uma filosofia como esta que pode refletir sobre
as ciéncias e os prejuizos classicos do mundo, as imagens se “afundariam”,
em tempos atuais, nas circunstancias numéricas, demarcadas por pontos
microscopicos ou invisiveis com a pretensdo inventiva de construir um
outro mundo e sempre 0 mesmo para a humanidade®. A presungio desta
afirmagdo sinaliza a investida dessa filosofia e de outras que mais
contemporaneamente visaram as reflexdes tradicionais da ciéncia e do
pensamento modernos. As artes, nessa conjuntura, propiciam um esforg¢o do
nosso filésofo em romper com o carater dominante de objetividade do
mundo, catalisando, por meio das imagens pictoricas, uma das questdes
oriundas de toda uma tradi¢cdo, qual seja, a da harmonia das formas
delineadas pelo fenomeno da representacao.

6 Compreendemos, assim, uma passagem de Vilém Flusser que afirma o seguinte: “O mundo, desintegrado
em elementos pontuais pela decomposicdo dos fios condutores, deve ser reintegrado a fim de voltar a ser
vivenciavel, compreensivel (...)" (2008, p. 39).
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A estética correspondente a objetivacdo do mundo nao poderia
deixar de crer nas imagens, a copia perfeita que reproduziria o real sem
deturpa-lo enquanto modelo. Esta estética mantida por Descartes ndo
conseguiu sustentar as imagens, a ndo ser como um engano. O proprio
Merleau-Ponty fara, em varias obras, uma abordagem precisa e critica
daquele fildsofo que tratou das imagens como moldes perfeitos do mundo.

A estética da representacdo nas reflexdes merleau-pontyanas sera
encarada pelo poder que a arte moderna tem de retomar o principio da visdo
como o fendmeno que aproxima mais as imagens de seus autores. No cerne
do processo pictorico moderno, surgem varias questdes que comprovam
esta tarefa de proximidade, imbuida, sobretudo, do retorno do olhar mais
articulado. Na pintura moderna, Merleau-Ponty encontra a forma de
questionar os referidos “prejuizos classicos” oriundos das ciéncias e da
filosofia, e o faz articulando a maioria de suas analises também num
“percurso” que viveu o pintor francés Paul Cézanne, o mais citado pelo
nosso autor, ou o artista que empreende a pintura como o modo de nosso
acesso ao aparecer. Sendo assim, na pintura da arte moderna, Merleau-
Ponty encontra em Paul Cézanne a maneira de interrogar aquilo que deno-
minou de “prejuizos classicos” do conhecimento, ocupados em manipular o
mundo, recusando-se habitd-lo. Também a divisdo entre o0 mundo e o sujeito
da experiéncia perceptiva ¢ a distingdo da alma e do corpo. Ora, aproximar-
se de Cézanne ndo destoa de uma “orientacdo” incorporada pelo pintor em
criticar a ordem estética da pintura classica, mesmo porque o filésofo ¢ o
pintor tém em comum a busca de um mundo antepredicativo. Os dois
coincidem com a ideia de primordialidade do mundo ou a maneira pela qual
os objetos afetam nossa experiéncia de perceber.

Quanto ao contexto da arte classica, compreende-se que ela pode ser
circunscrita a partir das caracteristicas da arte moderna. Indicamos Jean-
Yves Mercury que, neste sentido, aprofunda uma andlise sobre a arte
classica do século XV ao século XVIII, sobretudo, o que tem de mais
expressivo nas escolas da Italia, Holanda e Franga quanto a pintura que
prima pela representacdo da natureza “a qual ela ¢é subserviente”
(MERCURY, 2000, p. 274) e por essa técnica apurada que atende no limite
0 objeto e 0 homem. “A pintura classica procura assim o ideal de fidelidade
ao real, o que estipula e fixa a natureza como insuperavel” (Ibid., p. 275)"

67 “Cette nature est, bien sfir, celle qui s'offre au spectateur et/ou a un suijet car elle est extériorité. Mais elle peut
également exprimer la nature humaine a partir de la fixité des caracteres, de l'immobilisme de certaines atitudes
ou poses qui sont des maniéres d'exprimer des sentiments” (lbid., p. 274. Grifo nosso). Jean-Yves Mercury
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pelo embelezamento e maestria dessa técnica. Encontraremos, na expressao
espelho da natureza, a maneira mais caracteristica de denominar a pintura
classica na forma de captar o exterior, tdo compativel com a agdo de um
espelho.

Este breve comentario sobre as pinturas classicas e modernas ajuda
pelo menos na percepcao de dois importantes aspectos: a diferenga que uma
exerce em relagdo a outra na interrogagdo viva do mundo pelos sentidos e
capacidades visuais, e, em se tratando da arte mesma, temos aquela que se
sobressai na adequagdo pura da natureza, como ¢ o caso do Renascimento,
que encerra a vontade de representar o mundo como realmente ele é.

Toda esta demarcagdo € proposital para analisarmos um dos aspectos
capitais desenvolvidos por Merleau-Ponty a respeito da pintura, sobre o
qual defendemos que ndo foi tdo explicitamente formalizado. Trata-se do
aspecto da “semelhanga” que serve de entrecruzamento das referéncias
estabelecidas por ele entre a pintura classica e a pintura moderna. O sentido
deste termo ndo encontra no filésofo um posicionamento demarcado, como
disse, a ponto de averiguar os estilos que cada pintor tracou no periodo
classico ou se, no periodo moderno, o artista tomou apenas a si proprio
como marca e poténcia das agdes pictdricas.

Sabe-se que o pintor moderno nio deve contar com a representacao
enquanto finalidade intrinseca no instante de criar as imagens da arte. Nao
seria 0 mesmo que forjar um estilo a ponto de afasta-lo do mundo, sem o
qual ndo existiria também o fundo onde se da a percepgdo. Nao queremos
delimitar com isso uma determinagdo subjetiva para o pintor, ele quem de
fato perfaz os atos da criacdo, mas o estilo que lhe é proprio e que lhe serve
de pretexto, “desculpa”, ndo o recolhe a um laboratorio intimo como se
pintar ndo fosse um procedimento contraido do mundo vivido. Esta
qualidade de ndo-apartamento do mundo que mantém o pintor na realizagdo
de seu trabalho criativo ndo ¢ o mesmo que “repetir” os tragos do mundo la
fora. Contrario as praticas repetitivas, ele leva a tela um estilo que lhe ¢
proprio, como pressuposto de que pintar ¢, como diz Malraux, um
chamamento do mundo. Assim,

(...) mesmo quando o pintor ja pintou, e se tornou em certos
aspectos senhor de si proprio, o que lhe é proporcionado com seu
estilo ndo ¢ uma maneira, um certo nimero de processos ou de

indica as imagens classicas da pintura holandesa, referindo-se primordialmente as cenas do cotidiano humano,
suscitando sentimentos muito mais que agdes.
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tiques que possa inventariar, um modo de formulagdo tdo
reconhecivel para os outros (MERLEAU-PONTY, 1991, p. 53).

Merleau-Ponty reconhece que o pintor tem um estilo®, por certo,
mas que ndo o encerra a sua vida interior. O filoésofo referido cré que o
pintor “estd muito ocupado em exprimir suas relagdes com o mundo para
orgulhar-se de um estilo que nasce como que a sua revelia” (Ibid., p. 55), e
que este contato com o mundo, num fundo da percepgdo, solicite um gesto
expressivo®. No enfoque que faz da pintura moderna, ndo existe um pintor
que se limite a0 mundo de maneira unica e individual, pois a “decisdo” de
ver lhe transporta da “ordem dos acontecimentos para a da expressdo”
(MERLEAU-PONTY, 1991, p. 67)°, enfim, “o que o pintor pde no quadro
ndo € o si-mesmo imediato, o proprio matiz do sentir, € seu sentir, e tem de
conquista-lo ndo s6 em suas proprias tentativas, como também na pintura
dos outros no mundo” (Ibid., p. 53. Grifo nosso). Mas o que podemos
compreender pela expressdo “pintura dos outros” apesar de a representacio
restringir o trabalho do pintor ao que ¢ semelhante e individual?

Com a pintura moderna passa a existir certa liberdade de o artista
pintar descentralizado da representagdo pura. Essa liberdade aludida
também nos impulsiona a reflexdo de uma imagem criada, da mesma
maneira que terd a poténcia de ser recriada diante da natureza. Como nos
diz Gombrich em uma de suas analises sobre a representacdo: “Malraux
sabe que a arte nasce da arte, ndo da natureza” (GOMBRICH, 1986, p. 19).
Merleau-Ponty, por seu turno, reafirma também tal recriagdo na arte
abstrata, aquela que desconhece a representagdo identificada nas formas
dos objetos desprovidos da imagem figurativa; mas isso ndo seria “uma
negagdo ou (...) uma recusa do mundo?” (MERLEAU-PONTY, 1991, p.
58). Com referéncia a esta questdo, Alphonse De Waelhens critica nosso
filosofo declarando que ndo ha o trabalho da pintura sem a mediagdo do

68 A questéo do “estilo” na arte modera néo determina de fato o pintor em sua interioridade. Se considerarmos
a arte classica, 0 termo pode estar mais centrado em sua realidade, se assim for concebido entre os pintores
desse periodo, o estilo por convencdo a agrupar os aspectos das imagens quase sempre parecidos e
semelhantes, numa espécie de tempo ideal que concretiza as obras em unidade tradicional, mesmo levando-se
em consideragéo as diferencas com que cada pintor usava seus dispositivos.

69 “Aussi convient-il de préciser que le peintre est précisément celui qui trouve dans sa perception I'exigence
d'exprimer celle-ci par un travail. La perception ne s'exprime pas de soi, ele appelle un labeur” (PEILLON, 1994,
p. 117).

70%(...) existe une continuité entre la perception et 'expression. Pour le dire autrement, le peintre ne vit pas dans
deux mondes, celui de sa perception et celui de sa peinture, le monde tel qu'il le voit et le monde tel qu'il peint”
(PEILLON, 1994, p. 117).
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real’’. No entanto, nio se trata aqui de uma recusa do mundo nem
essencialmente de um desviar-se do real. No “percurso” merleau-pontyano,
da experiéncia perceptiva do sujeito a celebracdo da visibilidade — modos
corporeos de entrega ao mundo —, no existe afirmacdo de que o real seja
tao claro e transparente para nds. Kandinsky, por exemplo, surpreendeu o
realismo na pintura, marcado pelo materialismo dos objetos e pela
“veracidade” das imagens artisticas com o recurso abstrato das formas,
capazes de resgatar a esséncia da arte e seu contetido que ultrapassa o objeto
concreto (KANDINSKY, 1992, p. 134)"%. Sobre a andlise da imagem
Primeira aquarela abstrata, de Kandinsky, Giulio Argan nos diz o seguinte
(1992, p. 446):

Kandinsky se propos reproduzir experimentalmente o primeiro
contato do ser humano com o mundo do qual nio se sabe nada,
nem sequer se é habitdvel. E apenas algo diferente de si: uma
extensdo ilimitada, ainda ndo organizada como espago, cheia de
coisas que ainda ndo tém lugar, forma ou nome.

Tal analise apontada para esta obra traz inicialmente o modo ndo-
figurativo da arte pictorica e possibilita uma aproximagdo, mesmo que
anonima, daquela ideia de Merleau-Ponty sobre o ndo-afastamento do real.
Em um exame mais detalhado, Argan sustenta que, na pintura de
Kandinsky, existe uma forma de ele perceber o mundo, “afirmando sua
vontade de fazer a realidade” (/bid.), ndo mais a representacdo do que
existe, mas um fragmento do real””. Merleau-Ponty acredita que, em
Kandinsky, o sentido do mundo permanece uma presenga constante, um
sentido duradouro que se faz em nods também num além da superficie da
tela, cujas cores, luzes, linhas e perspectivas tornam esse real disponivel.

L “Tormna-se impossivel para um quadro libertar-se de toda e qualquer referéncia ao real, visto que esta
referéncia é constitutiva do préprio ser do homem” (DE WAELHENS, 1962, p. 433).

2 Com aproximadamente quarenta anos, este pintor inaugura o Abstracionismo ao se utilizar de imagens que
néo imitam a realidade. “A gramética visual de Vasily Kandinsky é constituida de formas geométricas simples,
formas livres com contornos irregulares, linhas retas e curvas, reunidas em combinagBes sempre variadas.
Nessas composicdes, ganham importancia as relagdes de equilibrio, de peso visual, de valor cromatico entre os
elementos pictdricos” (PRETTE, 2008, p. 379).

73 A titulo de ilustragdo, Kandinsky inspirou alguns movimentos e também pintores, como David Hockney, que
destinava as imagens uma singular forca sinestésica a qual inverte o real, sem tirar-he o sentido, ou seja,
imagens que “vibram”, com as cores que “ressoam” e sons que podem ser “vistos"... Hockney é um artista
contemporaneo inglés, que lida também com cenografia e som-imagem.
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Se quisermos ilustrar convenientemente a questdo da representagdo das
imagens pictoricas analisadas pela historia da arte durante o desenvolvimento da
arte moderna, podemos ver, na consolidagdo do Impressionismo, a transgressao
da “ordem” académica e da imitagdo do real. As imagens impressionistas
pretendem capturar instantes fugazes que ultrapassem a imitagdo e os gostos
daqueles acostumados, nos grandes Saldes,

(...) a ver um acabamento meticuloso: cada botdo do uniforme de
um oficial corretamente pintado (...). Queriam em suas paredes
quadros de camponeses robustos, anedotas que lhes
despertassem sorrisos, cenas de batalhas grandiosas, retratos
respeitosos de Jesus ou da Virgem Maria que elevassem seus
pensamentos. E vinham os impressionistas lhes oferecer coisas
humildes, que ndo passavam de meros rascunhos. Houve gente
com fama de pretenso conhecedor das artes que visitou as
galerias e julgou que as obras impressionistas ndo mereciam
sequer um comentario (GAY, 2009, p. 93).74

De todo modo, o pintor que destina as imagens como copia e
imitagdo determinante da natureza desconhece algumas informacgdes
primordiais a respeito de nossa comunicagdo com o mundo e das coisas que
nos circundam. Mas o trabalho continuamente recomecado possibilita ao
pintor — aquele que ¢ capaz de instaurar sempre o sentido da expressdo,
visto que a pintura “sempre” dird algo — o impeto de se langar ao
improvavel. Isso nos leva a pensar nas “verdades” estabelecidas por
historiadores da arte, quando apostam, por exemplo, que cor e luz deveriam
ter um uso mais limitado nas imagens concernentes as paisagens. A resposta
a tal questdo, ao que nos parece, estd muito proxima da realidade moderna
da arte e entre os impressionistas, que afirmam que as fulguragdes de luz e
cor nas imagens “pulsam” para garantir os efeitos fugazes e distantes de
contornos, até a reaproximagdo do que ¢ familiar. E o mesmo que pensar na

4 A mestria com que executou esta obra faz de Peter Gay um dos maiores historiadores da arte. Concentrando
inovacBes marcantes sobre a arte modema, traca com inovagéo o jeito singular de “contar” esta parte da
histéria. Uma histéria que prima pela contestagdo dos canones fixos de imagens e que prima pelo
desconhecido, enfim, pelo modemo. E conveniente acentuar estas caracteristicas quando trata do
Impressionismo na forma da transgressao: “As pinturas s&o pinturas, nada mais, com cores fortes e pinceladas
enérgicas, marcantes, visiveis, que chamam a atengdo para si mesmas enquanto pinturas. Parecem feitas as
pressas, e uma critica frequente as telas impressionistas era que os autores ndo tinham se dado ao trabalho de
termina-las. Tratava-se de um grave equivoco, embora compreensivel, mas uma coisa era verdade: os quadros
impressionistas vinham de dentro” (Ibid., p. 92).
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reaproximagdo do mundo tanto na experiéncia da percepgdao, quanto na
visdo radical levantada por Merleau-Ponty.

A aproximagdo das coisas ndo se destina a pretensa copia perfeita da
natureza, mas a possibilidade de se experimentar sensivelmente o que ¢
exterior. Justamente porque a representacdo ndo é copia perfeita daquilo a
ser pintado, “¢ mais uma questdo de ‘captar uma semelhanc¢a’ do que de
copiar” (GOODMAN, 2006, p. 46. Grifo nosso)”. De fato, Merleau-Ponty
se posiciona contrario a questao da representacao, pois o sentido da arte ndo
se faz pela imitagdo dos seres e das coisas, mesmo porque a arte moderna
conserva uma critica diante da representa¢do a qual ndo ha um espetaculo
de mundo que se imponha a percep¢ao como modo indispensavel ao artista
criador. De todo modo, queremos encontrar aqui o cerne para a questdo da
semelhanga nas imagens e responder, assim, a questdo posta sobre a
semelhanga ser um elemento restrito da representagdo, pelo menos da
representacdo estruturada entre os classicos.

Vimos antes que, justamente porque o artista ndo pode viver diante
de suas criagoes, isolado do mundo exterior, deve haver uma inclinagio
sensivel ao que ¢ semelhante e a partir daquilo que se dispde diante do
olhar. Seria uma forma “diferente” de reconhecer a representacdo na arte em
conexdo com aquilo que o mundo pode ceder. Se isso nos parece um
paradoxo, ja que a arte moderna, sobretudo, estd enredada em sua criagdo,
distante dos padroes representativos, por que entdo acreditar na
“semelhanca” na ordem deste pensamento? Se isso, mais uma vez, parece
uma contradi¢do de um pensador que resgatou a questdo da imagem
esquecida no ambito da tradigdo filosofica, serve, no entanto, para a
compreensio de um pensamento ambiguo’.

75 A seguinte citagéo do referido autor indica que os efeitos conseguidos por uma imagem pictérica nunca séo
de uma imitagdo exaustiva. Mesmo que o pintor possa inserir elementos novos e inéditos como parte de sua
organizaco, ele ndo conseguiria uma representacéo perfeita de quaisquer objetos, sendo a semelhanca: “As
imagens sdo geralmente vistas enquadradas num contexto, por uma pessoa que pode andar a sua volta e
mover os olhos. Pintar uma imagem que fornecera, em tais condi¢ées, os mesmos raios de luz que o objeto,
visto sob quaisquer condicdes, seria indtil mesmo que fosse possivel. Pelo contrério, a tarefa do artista ao
representar o objeto que tem diante de si consiste em decidir que raios de luz, nas condicbes da galeria,
conseguirdo representar o que pretende. Ndo é uma questao de copiar, mas de transmitir” (Ibid., p. 45-46).

6 A expressdo “filosofia da ambiguidade” foi intensificada por Alphonse De Waelhens em seu livio Une
philosophie de 'ambiguité. Cabe ressaltar, que no pensamento merleau-pontyano, naquilo que chamamos de
“percurso”, a referida expressdo pode ter aspectos diferentes nas questfes singulares de sua filosofia
relacionadas a arte. A reconhecida expressao nos fornece a garantia de que a “representagéo” s6 € possivel
quando as coisas as quais percebemos s&o vistas, sentidas e tocadas, sendo de sua esséncia mesma estarem
abertas na cumplicidade com o mundo. Mas a ambiguidade que caracteriza esta garantia diz respeito a nossa
“‘incompleta” experiéncia dessas coisas e do mundo, visto que sao dotados de perfis inacabados. Em outras
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Da mesma forma como vimos afirmando na histéria da arte,
sobretudo nas artes visuais, que a semelhanga ¢ uma condicdo adstrita e
consideravel para a representagdo, nos perguntamos também se ela seria de
fato uma qualificac@o suficiente e necessaria da representagdo. O que fazem
os pintores de uma forma geral a quererem representar o mundo 14 fora em
imagens, especialmente os pintores modernos, ndo tem a ver com a
pretensdo de igualar as coisas em imagens perfeitas, copias, com as quais
extrairiam a expressdo e imaginagdo que possuem para o instante da
criagdo. Por isso, levantamos a tese da existéncia de um plano das imagens
presente nas agdes de pintar e que traz a possibilidade de serem
“organizadas” em qualquer dispositivo, para se chegar a significados
diversos que possam transcender também as caracteristicas fisicas das
coisas aparentemente dispostas na natureza. A abertura do plano das
imagens nao diz respeito a verdade da semelhanga por adequagdo, pois, ao
arranjar com ele o sentido interno da obra, o pintor ndo se encontra afastado
daquilo do qual ele pretende se aproximar.

Com isso, estabelecemos um didlogo com Luiz Damon Moutinho
quando afirma que, na pintura moderna, ndo existe a semelhanga,
principalmente levando-se em consideragdo as posi¢des da arte pictorica em
Merleau-Ponty. A contradi¢do neste modo de pensar a semelhanga esta
exposta em diversos argumentos quando faz referéncia ao trabalho do
pintor: “se o pintor constitui um novo sistema, ndo pautado pela
semelhanga, nem por isso ele deixa de se voltar para o mundo de sua
percepgdo, pois esse sistema, segundo Merleau-Ponty, o pintor o encontra
esparso na propria aparéncia” (MOUTINHO, 2006, p. 380. Grifos nossos).
Nossa intengdo em grafar algumas expressdes nesta citagdo do autor nos
auxilia primeiramente na afirmacdo de que o “novo sistema” de um pintor
ndo se consolida apartado de uma experiéncia de perceber os arredores do
mundo, do aparecer do mundo; o novo, pois, ndo constitui um milagre de
surgimento das coisas em tela. Mesmo que os pintores encontrem
“variacdes” e inovacgdes das técnicas, nada os distanciaria de uma
correlagdo com o mundo. O plano das imagens, conforme o nosso
propdsito, ja consolida por si s6 uma espécie de conformidade ativa com o
aparecer. Nao queremos afirmar que a conformidade seja uma
correspondéncia fiel ao que se posta diante do pintor, mas pelo processo de

palavras, o sujeito da experiéncia ndo estd em um mundo constituido. “L'expérience naturelle de 'homme le met
d'emblée dans um monde de choses et il Sagit pour lui de s'orienter parmi ces choses et de prendre un parti”
(DE WAELHENS, 1978, p. 10).
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organizar os aparatos, o espagco da pintura, bem como o “lancamento”
expressivo e corporal sobre o ato de pintar, ele encontre na semelhanga uma
aproximagdo com a intengdo de significar. Nao seria esse mesmo o motivo
suscitado pelo autor referido, no qual o pintor somente encontra um sentido
para as obras em estado nascente, “atravessado por essa exigéncia” (/bid.), a
do “arranjo interno da obra”? (/bid). Como entdo pensar que essa exigéncia
ndo seria também uma aproximagao ao que ¢ semelhante? Ainda da citagao
retiramos a expressao voltar para o mundo de sua percepg¢do, reiterada pela
seguinte citagdo:

(...) a pintura pode retomar o mundo percebido e ndo falar de
outra coisa que do seu encontro com o mundo, sem que seja
necessario que ela se guie pela categoria de semelhanga,
segundo o registro do modelo e da copia, embora,
evidentemente, a “similitude” classica ndo seja decalque, mas
envolva criagdo, isto é, “deformagao”, expressdo. Em suma, o
mundo é o tema — e isso para toda a pintura —, mas como um
invariante ou uma tipica que permite deformagdes, variagoes,
multiplas expressées: € outro mundo que vemos na tela do pintor
— ou antes, ¢ o mesmo mundo, ¢ o mundo percebido, mas
segundo variagdes que, ndo sendo mais, entre os modernos, as da
“similitude”, sdo ainda expressdes desse mundo (/bid., p. 381.
Grifos nossos).

O sentido de indicarmos os instantes fugazes da pintura
impressionista confirma que o pintor pode atuar sobre uma imagem sem
fazer decalques, copias perfeitas da natureza, permitindo as deformagdes
indicadas acima, sem que, para isso, seja impedido de voltar ao mundo de
sua percep¢do. A “similitude” pode ndo ser coOpia, mas os efeitos
alcangados podem conservar uma correspondéncia com o objeto
representado, mesmo com as pinceladas possivelmente incertas e
imprecisas. A exemplo de La gare Saint-Lazare (1877), de Monet, o trem e
a fumaga ndo estdo extraviados dessa correspondéncia perceptiva, nem as
pessoas esperando ali o dito transporte. A propria estacdo ndo deixa de
corresponder no geral ao proposito, o de ser a imagem de uma gare. No
entanto, ¢ sobre o que podemos destacar nestes termos da pintura
impressionista, a semelhanca ndo constitui uma forma passiva na atividade
de pintar. Ao realizar uma pintura dos objetos, sem a clareza definida das
formas, o pintor requer um plano de “organizacdo” das cores, luzes e tons,
também de reavaliagdo dos contornos e isolamento das formas que levam o
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espectador a alguma revelagdo. A semelhanga se encontra muitas vezes na
unidade da imagem, ao mesmo tempo em que os detalhes indispensaveis
particularizam certos gestos, disposigdes de edificios, abertura de paisagens,
posicionamento das arvores, movimento e calmaria dos lagos. Assim,
apostamos que a semelhanga esta no ritmo das manchas e das pinceladas;
encontra-se afinal nos efeitos vibrantes ou anuviados. Os impressionistas
“queriam tornar visiveis a aparéncia-imagem iluséria de uma cena no
espago profundo e a substancia tangivel da pintura como efeitos produzidos
pelo artista na superficie restrita da tela” (SCHAPIRO, 2002, p. 66).

A referida correspondéncia da semelhanga a que aludimos ¢ atingida
pelas cores, tons e contornos ndo definidos que dizem respeito aos detalhes
dos objetos ou dos sujeitos representados. Schapiro ilustra tal efeito em
relagdo a cor da pele de figuras humanas com a qual o pintor Monet nao
imita o tom real e utiliza manchas irregulares a fim de se aproximar de tal
semelhanga. Ele indica as variagdes com que se utiliza o pintor para
combinar cores a fim de alcangar “correspondéncias proporcionais” (/bid.,
p- 69). Ainda sobre um quadro do referido pintor, Catedral de Rouen:
portal ao sol, afirma Schapiro:

O pintor produziu varias pinceladas que traduzem intensas sensagdes
de cor. Elas foram selecionadas habilmente para produzir efeitos como os
da sensacdo ndo-interpretada; considerados em conjunto, esses elementos
formam um todo que tem a vaga aparéncia da catedral, mas também uma
semelhang¢a extraordinariamente exata com um aspecto especifico da
fachada em uma determinada hora do dia e a uma certa distancia (/bid., p.
69-70. Grifo nosso).

Mesmo que o espectador, por condi¢des proprias, possa vaguear as
imagens, primeiramente captando os tragos a partir da superficie do suporte
— 0 que ndo indicaria uma dimensdo sensivel da obra — ou no sentido de
contemplar “elementos preferenciais” (FLUSSER, 2011, p. 22) vistos na
mesma imagem, com a atenc¢do devida, ele nunca vera a copia perfeita a que
submeteu o pintor no instante de compor um objeto.

Ao representar um objeto, ndo copiamos [uma] tradugdo ou
interpretacdo — alcangamo-la. Por outras palavras, nada é alguma vez
representado quer desprovido quer na posse plena das suas propriedades.
Uma imagem nunca se limita a representar x (GOODMAN, 2006, p. 41)".

77 Vejamos outra citacdo de Nelson Goodman a este respeito: “Mas o que é 0 mundo que se apresenta de
tantos modos? Falar de modos de ser do mundo, ou modos de descrever ou retratar 0 mundo, é falar de
descrigdes do mundo ou de imagens do mundo, e ndo implica a existéncia de uma coisa Unica — ou mesmo de
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Um objeto, enfim, pode ser alcangado num grau maximo de
semelhanga por um artista, mas nunca lhe serd dada a condicdo de
representar aquilo a que ele se volta por justa imitagdo. A percepg¢do ¢ uma
experiéncia que nos faz voltar & contemplagdo de elementos vistos no
quadro e por diversas vezes, e isso ndao implica em ser vista a unidade
perfeita do quadro por pura adequacgdo. Certamente, existe o “primeiro
olhar” que € o do pintor; resta o convite de o espectador contemplar sempre
as imagens sem a obrigagdo de serem mapas do mundo, no tempo que lhe
for conveniente: “(...) o olhar vai estabelecendo relagdes temporais entre os
elementos da imagem: um elemento ¢ visto apos o outro (...). O tempo
projetado pelo olhar sobre a imagem ¢ o do eterno retorno” (FLUSSER,
2011, p. 22).

Existem tantos outros movimentos modernos na pintura com o0s
quais nos auxiliariam em ilustrar a presenga do espectador ao sentido novo
do mundo, a fim de ser questionada a representagdo notavel pintada nos
quadros, mas escolhemos o Impressionismo como o movimento que nio
traduz este mundo pela reproducéo fiel dos elementos fixados na natureza.
Mais que reprodugdo, Schapiro afirma que tal movimento trata de temas da
percepcao (SCHAPIRO, 2002, p. 24).

Muitas vezes fazemos uma leitura erronea deste teorico
impressionista quando trata da “possivel semelhanga” que os pintores fazem
das imagens como representagdo, como imitagdo mesmo. Ele se utiliza, em
nota, da expressdo “o prazer da representacdo” (/bid.) para referir-se ao todo
da imagem ou unidade que evidencia o sentido da percepg¢do no tempo e no
espago, das cenas transformadas em temas e visualizadas pelo pintor. Desse
modo, a representagdo para Schapiro seria o estimulo a imaginagdo porque
auxilia a percepgdo das cenas visualizadas pelo artista no momento
apropriado, pois este vive suas praticas que “derivam de interesses, de
afinidades pessoais que devem ser considerados” (/bid.). O prazer da
representac¢do desperta no pintor interesses para conhecer as coisas a serem
representadas em imagens. As reflexdes que Schapiro faz em seu livro ndo
nos deixam incolumes diante das questdes sobre as imagens de pintores
densos, sobretudo, aqueles apontados por Merleau-Ponty. Entre essas
questdes esta a da “semelhanga” enquanto ideia de representagdo. Afirma
que os objetos pintados enquanto imagens ndo se identificam na tela pelas
propriedades inteiramente fisicas que habitualmente conhecemos. Dai serem

alguma coisa — que seja descrita ou retratada. E claro que nada disto implica, igualmente, que nada seja
descrito ou retratado” (Ibid., p. 38).
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reconhecidos na correspondéncia com signos indicados por ele de
“indicios”, que possibilitam um efeito semelhante dos objetos aos nossos
olhos: “(...) a imagem, desse modo, produz nos olhos o mesmo, ou
suficientemente semelhante, efeito que o objeto” (Ibid., p. 46):

(...) percebemos e reagimos a objetos como entidades
reconheciveis, mesmo quando aparecem turvos ou incompletos.
Os tipos diferentes de objetos para os quais olhamos, assim
como suas qualidades individuais (...), sugerem possibilidades
diferentes na arte. A representacdo habitual do céu, mar, campo,
floresta e deserto, do dia e da noite, do clima e das estagdes, das
plantas e dos animais, foi a base de uma série de formas e cores
na tela, menos provavel numa arte que representava somente o
corpo humano (/bid., p. 28).

Este mesmo sentido nos leva a crer no modo como Merleau-Ponty
acolhe a semelhanga em seu pensamento na relagdo direta com a
ambiguidade, entendendo essa e outras questdes relativas a expressdo
estética. Alids, em todo seu pensamento, contrapor a ambiguidade ¢ um
tipico sinal do pensamento objetivo. Aludimos esta observagdo precipua
pela necessidade de esclarecer que tal ambiguidade acolhe a semelhanga no
processo das imagens pintadas por pintores que ndo se limitam em imitar e
representar puramente a natureza. Nosso autor sugere um meio em que o
pintor incorpore a semelhanga a partir da existéncia de certa “fraternidade”
com o passado, tendo assim a “eficacia da retomada ou da ‘repeti¢do’”
(MERLEAU-PONTY, 2002, p. 95), mas sem ser contrario as suas
potencialidades e principios enquanto capacidades implicitamente criativas.

Vejamos que, ainda em Fenomenologia da percepg¢do, a percepgao
como motivo condutor de toda uma primeira fase que teve de ser definida
pela negacao dos dualismos classicos ¢ retomada como expressao da fala e
do pensamento como elementos que ndo reconstroem coisas sem incorporar
o passado no presente, de maneira a verificarmos que o carater paradoxal da
semelhanga pode também estar assim fundamentada: a expressdo da fala é
construida pela experiéncia daquele que tem contato intenso com a sua vida,
apesar de possuir origem nas significagdes obtidas culturalmente; ¢ a
expressdo do pensamento ¢ também construida pela experiéncia daquele
que, enraizado no mundo, ndo necessite reproduzi-lo (MERLEAU-PONTY,
1945, p. 450). Como diz Merleau-Ponty, o sentido que obtemos das coisas
¢, antes de tudo, aquilo que assumimos em “uma experiéncia humana”
(Ibid., p. 462), portanto,
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Para o pintor ou para o sujeito falante - [aquele que concebe o
modo diferente, portanto, expressivo da forma falada instituida
pela cultura] -, o quadro e a fala ndo sdo a ilustracdo de um
pensamento ja feito, mas a apropriagdio desse mesmo
pensamento (/bid., p. 446).

A expressdo, neste sentido, se torna a personagem principal na
experiéncia do sujeito pintor e do sujeito falante que visam as agdes de
criar. Mesmo assim, percebemos que nenhuma acdo nestas condi¢des
expressivas de viver o mundo deve traduzir apenas o adquirido, retirando o
que se tem de originario. Certamente, ndo se trata de banir o “adquirido”
das agdes expressivas; ele “recai” sempre no mundo cultural, mas como
“abertura sempre recriada na plenitude do ser, (...) que reitera, (...) assim
como uma onda, ajunta-se e retoma-se para projetar-se para além de si
mesma” (Ibid., p. 229-230). Acreditamos, portanto, que a presenca de tal
ambiguidade cuja a¢do do pintor possibilita aquela “retomada”, mas que
ndo deixa de “acrescentar” algo ao novo, nos faz recorrer a questdo de como
acolher a semelhanga no processo das imagens pintadas por aqueles que nio
se limitam em imitar e representar puramente a natureza. Giacometti assim
afirma: “o que me interessa em todas as pinturas é a semelhanga, isto é, o
que para mim ¢ a semelhanga: o que me faz descobrir um pouco o mundo
exterior” (GIACOMETTI apud MERLEAU-PONTY, 2004, p. 19).”® E
Merleau-Ponty repetira que o pintor

(...) jamais cria no vazio, ex nihilo. Sempre se trata de levar mais
longe 0 mesmo sulco ja esbogado no mundo como ele o vé, em suas
obras precedentes ou nas do passado, de retomar e de generalizar
essa inflexdo que apareceu no canto de um quadro anterior, de

78 Esta conotag&o em Giacometti mais parece uma inexplicvel maneira de se pensar a questdo da semelhanca
enquanto concepcdo para criar obras de arte. Numa entrevista concedida a Davis Sylvester, Giacometti
reconhece na semelhanga a maneira de “copiar” a natureza. Mas sem cair em contradi¢éo, a referida cdpia pela
semelhanga néo tem nada de objetivo a ponto de imaginarmos um retrato perfeito da natureza. “E quando vocé
olha alguém de frente, ndo esta pensando conceitualmente, esta pensando visualmente” (GIACOMETT! apud
SYLVESTER, 2012, p. 210). A ideia de semelhanga para Giacometti confirma-se na seguinte passagem: “Para
todo mundo, e sempre foi assim. Ou seja, ela s se torna objetiva quando varias pessoas acham que a mesma
coisa tem semelhanca. Mas para a pessoa que a fez é (inica e estritamente subjetiva. Quando estou copiando a
natureza, copio apenas o que resta dela em minha consciéncia. Isso é direto, portanto totalmente subjetivo.
Quando vocé olha uma arte feita por outra pessoa, vocé a vé segundo suas necessidades. Vocé busca nela
aquilo que ela contém — ou o que é mais Util ou 0 que esta mais perto de vocé, a despeito de vocé mesmo”
(Ibid., p. 246-247).
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converter em instituicdo um costume ja instalado sem que o pintor
nunca possa dizer, porque isso ndo tem sentido, o que é dele e o que
¢ das coisas, 0 que estava em seus quadros precedentes € o que ele
acrescenta, o que ele tomou de seus predecessores € 0 que ¢ seu
(MERLEAU-PONTY, 2002, p. 94-95).

Essas questdes explicitas no processo de criagdo do artista
estabelecem um eco no presente e a partir do passado buscado por Merleau-
Ponty no uso do termo husserliano Stiffung que designa a fecundidade
existente em cada tempo, e diriamos, em cada tempo em que tal artista se
encontra em seu processo de criag@o, procurando restabelecer certo didlogo
com as significacdes anteriores. Assim, compreende-se a maneira como
Merleau-Ponty recupera o sentido de “fundagdo” ou de “institui¢do” que, na
filosofia em geral, contrapde-se ao sentido radical de constitui¢do da
consciéncia e, intensamente na arte, visa a “retomada” do passado, mas sem
a determinagdo constitutiva do mundo aos olhares do pintor.

As imagens da arte moderna, nesse sentido, resultam de um dialogo
com o passado, mas ndo considerado enquanto doacdo de sentido e
fundamento, pois recuperar o passado muitas vezes ¢ ultrapassa-lo. Cabe
ressaltar que a semelhanca ¢ o acontecimento “inesperado” que impele,
todavia, o artista ao seu apropriado “centro”””. O que seria da pintura
contemporanea, por exemplo, sem os estudos das cores realizados pelos
impressionistas? Para estes, um verde operado nas imagens ndo se tratava
de um verde em si. Para além da técnica repetida de misturar o amarelo com
o azul, eles atingiam o mesmo verde acomodando tais cores para a nossa
percepcao; dai o resultado da “impressdo” (ALBERS, 2009, p. 42). Ou seja,
existem as experiéncias pictoricas de cada artista ao instituir uma imagem e
a partir de um plano, cada um realizando experimentos para chegar aos tons
especificos de sua obra, dando forma as imagens no processo aberto de sua
“organizagdo” peculiar. At¢é mesmo Cézanne, entre os impressionistas,
apostou em situacdes cromaticas fortes e intensas, sendo poténcias que
ultrapassaram a linha e o desenho tradicionais com seus contornos firmes e
constantes. Podemos constatar que ele também teve a sensibilidade de
ultrapassar a sensagdo impressionista “quase” Unica com a utilizagdo do

7 Segundo David Sylvester, existe a seguinte problematizagéo a respeito da semelhanga: “Mas quais seriam 0s
elementos que, segundo Giacometti, poderiam determinar sua nogéo de semelhanca?” (SYLVESTER, 2012, p.
50). O semelhante para o pintor ndo € o resultado ou efeito cabal de uma imagem a ser esperada idealmente
como copia. Na concepgao do pintor, ele chega inesperadamente: o semelhante “pode chegar de surpresa,
pode dar a obra uma forma que ele teria preferido que ela ndo tivesse” (lbid.).
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brilho das cores em um “moderno” plano das imagens a revisar o plano
padrdo. Vimos entdo se aprofundar em Cézanne a impressao apurada neste
movimento, mas na condi¢do de transpor para as imagens certa atmosfera
en pleine air. Temos, com isso, 0 exemplo deste pintor moderno que, como
os impressionistas, se utiliza da semelhanca de seus predecessores, mas
“institui” diferentemente a maneira de alcancar a sensag¢do natural das
imagens.
Os impressionistas

(...) faziam pinturas muito mais brilhantes nos tons do que qualquer
um dos seus predecessores, mas Cézanne ainda ndo se satisfazia
com o resultado. (...) Ndo 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 ¢ que Cézanne conseguiu realizar em suas obras o que era
aparentemente impossivel (GOMBRICH, 1995, p. 539).

Certamente existem artistas modernos que ndo aceitam o fato de as
imagens pintadas estarem fundadas no principio da semelhanga. Paul Klee e
Kandinsky, quando liberaram as formas dos objetos pela pintura abstrata,
apartaram-se da imagem como representacdo e semelhanga, ou seja, a
imagem passa a ser, ela propria, uma coisa. Para eles, linhas e tragos
pertencem ao espago da imagem em transmutagdo das formas®. Mas o
impressionismo de Cézanne ao qual Merleau-Ponty se refere, encontra-se
aberto sensivelmente a natureza e sempre conciliado com seus efeitos
visuais. Certamente, o filosofo ndo nega a Cézanne o sentido que ha no
trabalho da pintura de uma certa coeréncia interna e deliberada das
condi¢des de “representar” a natureza. Em toda relagdo com o mundo,
conforme o que ja indicamos, existe uma espécie de gesto proprio do artista,
um modo de garantir um instante que faz da sua (re)criagdo a possibilidade
de novas expressdes. Neste sentido, ndo existe a reconstitui¢do de imagens
no lugar dessa condi¢do de criagdo como instante. A reconstitui¢cdo deve ser
substituida pela “aproximacdo” daquilo a que se quer expressar, sem fazer

80 Num estudo mais apurado sobre a “forma” das imagens pictéricas em Paul Klee e Wassily Kandinsky, iremos
perceber que ha logicamente um distanciamento do modo como os renascentistas obtém a profundidade das
imagens pela aparéncia do perspectivismo, utilizando-se das linhas, tracos e cores que criam vida prépria para
suas imagens. Aparecem, sobretudo, nas imagens de Klee, angulagdes e tonalidades capazes de transformar a
superficie dos quadros a resultar na pretensa profundidade.
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desse processo uma copia. Ora, podemos encontrar o cerne dessa questdo
em Signos (1991, p. 83):

Se o pintor pega o pincel, € porque num sentido a pintura ainda
esta por fazer. (...) Justamente se a pintura esta sempre por fazer,
as obras que o novo pintor vai produzir se acrescentario as obras
ja feitas: ndo as tornam infteis, ndo as contém expressamente,
rivalizam com elas.

Esta rivalidade também ¢é proposta por Gombrich de maneira que o
artista concretize a imagem pela critica a seus antecessores, partindo de um
padrao que lhe parega ndo comegcar do zero. Para este teorico, o pintor deve
se encaminhar ao processo de experimentagdo de variagdoes e efeitos
utilizando-se de planos que possibilitam sondar a realidade. Ele ainda
afirma radicalmente que a perspectiva do Renascimento ndo deve ser
tratada por simples convengdo como reivindicam os modernos. O intento do
referido tedrico, em linhas gerais, ¢ o de ndo retirar o carater essencial e
importante da representagdo das formas do mundo, pois a forma das
imagens parece ter atravessado uma linha cronolégica capaz de influenciar
realizagdes artisticas acompanhadas de reflexdes sobre essas praticas. A
representagdo aqui requer para as pinturas vindouras uma maneira de captar
mais uma semelhanga do que propriamente realizar copias, “no sentido em
que uma semelhanc¢a que uma fotografia ndo capta pode ser captada numa
caricatura” (GOODMAN, 2006, p. 46)"'.

A alusdo que fizemos anteriormente de Merleau-Ponty a Giacometti
auxilia também na compreensdo da semelhanga para a composicdo das
imagens pictoricas. Quando citamos que a semelhanga é para o artista a
maneira de descobrir um pouco do mundo exterior, termina por garantir a
aproximagdo das coisas a serem expressas em imagens, bem como a
proposta de inacabamento do mundo evidenciada por Merleau-Ponty. Alias,
0 “inacabamento” que se faz questdo filosofica, a nosso ver, tem origem nas
imagens pictoricas da arte moderna na qual Merleau-Ponty se inspirou a fim
de tragar seu “percurso” que se inicia com a experiéncia da percep¢do. Mas
como entender a razoabilidade das imagens pictoricas para a compreensao
do inacabamento? Quando Merleau-Ponty se refere a percepcdo e mais
tarde a fé perceptiva, ele toma Paul Cézanne ao pé da letra, pois essa

81 Neste mesmo texto, Goodman faz varias incursdes sobre a “perspectiva” e a “semelhanca” das andlises
pictéricas de Emst Gombrich.
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vinculagdo advém das disposi¢des inacabadas das imagens do pintor em um
espago do quadro que ndo sofre pelos limites da borda. Entende-se, assim, a
arte moderna como rejeicdo da estética da representagdo’” que identifica,
neste mesmo contexto, a questdo do inacabamento da obra. Fato que s6
confirma em Merleau-Ponty que a pintura e as artes visuais em geral ndo
devem ser aquelas que resultam de copias, como as imagens do passado que
alcangavam o ideal de uma obra concluida.

Talvez devéssemos apostar em um termo para designar a questao da
representagdo na arte moderna, levando-se em conta principalmente as
imagens pictoricas. Na mesma esteira de Robert Klein, partilhamos da ideia
de referéncia a fim de ser designado o principio norteador dessa arte, ndo de
uma referéncia determinada ao artista como medida ideal para o ato de
criagdo, mas justamente a falta ou seu desaparecimento. Ele afirma:

A referéncia mudava com as épocas: ora era uma obra
precedente a ser imitada, ora o modelo exterior a ser restituido,
ora a ideia interior, preexistente, a ser realizada, ora a lei do
género a ser satisfeita, ou qualquer norma estética, ou
simplesmente a emogdo ou a personalidade do artista, que era
preciso exprimir de maneira convincente e contagiante (KLEIN,
1998, p. 398).

Numa certa inspiragdo baudelairiana, diriamos, em que a experiéncia
que os artistas modernos tém das coisas, contrarios a constru¢do harmoniosa
das formas, permite o aparecimento de um trabalho livre da imitagdo ou

8 N&o podemos deixar de lado uma reflexdo coerente sobre a semelhanca segundo Hans Jonas, o
que pode dirimir uma possivel contradi¢do aqui exposta do conceito de “representacédo”. Para ele, “a
representagdo imagética apropria-se do objeto de uma nova maneira ndo-pratica, e precisamente
este fato, de o interesse nele poder ser inerente ao seu eidos, atesta uma relagéo nova com o objeto”
(JONAS, 2004, p. 183). E ainda: “Como recriador das coisas ‘em sua imagem’, o homo pictor
submete-se a medida da verdade. Uma imagem pode ser mais ou menos verdadeira, isto é, mais ou
menos fiel ao original. O propésito de reproduzir uma coisa reconhece esta coisa como ela é, e
aceita o veredicto de seu ser sobre a adequagao do tributo imagético” (lbid., p. 194). Entéo, a pura
representagdo de uma arte pictérica “bem mais antiga”, classica por denominagdo, sendo a
responsavel pela articulacdo de opacidade do mundo, pode ser rebatida pela representacdo que
eleve a intencdo do artista a formas nunca vistas, comumente consideradas por certa liberdade
capaz de incorporar nas imagens, o poder de transgressao imbuido, sobretudo, de um olhar mais
articulado, livre da predominancia perspectivista das imagens, mas que, pela existéncia do plano
apropriado do pintor, organiza a semelhanca de um objeto. Assim, entendemos que “a imagem,
através da relacdo de semelhanca, é a imagem de alguma coisa, do objeto reproduzido, com o qual
mesmo a mais perfeita semelhanga jamais se confunde” (Ibid., p. 189-190).
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copia enquanto exigéncias de expressdo. Seria a “autorreferéncia” que eleva
a arte moderna a uma condi¢do “diferente” da arte do passado. A este
respeito, o proprio Klein nos faz pensar que “a obra, antiga e pouco
conhecida, certamente ergue objecdes fundamentais, sobretudo por causa da
oposigao radical que estabelece entre ‘realidade’ 16gica e ‘sentido’ (/bid., p.
402), este que pertence ao dominio estético sendo “uma modalidade do ato
intencional” (/bid.). Sentido, conforme Merleau-Ponty, que se coloca numa
dire¢@o que ultrapassa o determinado ao encontro da expressao. E ¢ isso que
podemos esperar da pintura: um sentido expressivo, voz silenciosa que
sempre dira algo, na “espontaneidade que ndo se submete a regras” (Ibid.).

A tendéncia que vimos apresentando sobre a semelhanga com a qual
as imagens pictoricas podem evocar um resultado a partir das criagdes dos
pintores modernos, pautado numa inovagdo que ndo dispensa totalmente o
jé criado, pode ser verificada nos novos rumos que Merleau-Ponty dara ao
problema da percepgdo e gragas & expressdo que acabamos de anunciar. No
segundo momento do filésofo, o da fenomenologia da linguagem, ndo ha
um rompimento com a experiéncia da percep¢do, mesmo porque nunca
neste pensamento deixara de existir a relacao do sujeito com o mundo; trata-
se, sobretudo, de certo prolongamento que Merleau-Ponty quis dar a
questdo da linguagem como condi¢do expressiva de comunicacdo e criagio.
Por isso, ao caracterizarmos a no¢do de semelhanga na pintura,
precisariamos ter mais concretizada a ideia de expressdo neste
prolongamento. Tal ideia resultou em A prosa do mundo que se distancia da
obra principal da primeira fase, ou pelo menos vai mais além, com a
poténcia expressiva, ao encontro de uma consisténcia da relagdo fala-falada
e fala-falante, momento em que nosso fildsofo estabelece a expressdo
criadora como meio nessa relagdo. Nao como meio que garanta o poder dos
signos apreendidos sempre num sistema, mas como meio fundante que
correlaciona significados entrecruzados a ponto de estabelecer um
pertencimento entre o “eu” e o “outro” num fundo de mundo. Por enquanto,
a referéncia a semelhanga até aqui indicada, ja nos oferece a relagdo das
imagens pictdricas com o mundo e a tendéncia do filésofo em fundamentar
certa abertura constante de ao ser sensivel. Abertura que inclusive remete o
criador das imagens a um consentimento de acessibilidade e reciprocidade
com o mundo; confirmando o que Merleau-Ponty dira mais tarde: “viver na
pintura ¢ ainda respirar este mundo” (MERLEAU-PONTY, 2002, p. 103).
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