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Introducéo

Para uma inter pretacéo poético-amor osa de M erleau-Ponty em didlogo com alguns

pensadores e artistas

E propdsito desta dissertacdio de doutoramento realizar uma abordagem do
pensamento do filésofo contemporéneo Merleau-Ponty num didlogo, que esperemos
que sgja proficuo, com alguns artistas, pensadores, poetas, nos quais, de algum modo,
pensamos ser oportuna uma relacéo e um intercambio do pensamento entre oS Mesmos.
Na verdade, foi com Merleau-Ponty que aprendemos a arte do entrecruzamento de
ideias e artes, de metaforas em vida para explanar melhor a vida e 0 pensamento
filosofico acercadavida

Sendo o fenomendlogo Merleau-Ponty o filésofo, por exceléncia, dos
entrecruzamentos, num entrosamento sempre muito interessante entre as diferentes
areas do saber, como a Filosofia em ligac&o com a Psicologia, com a Psiquiatria, com as
Artes Plasticas, a Literatura, a MUsica e o Cinema, serd nossa intencdo centrar 0 nosso
trabalho no ambito da Estética, ambito para o qua o filésofo contribuiu com varios
estudos e sempre com uma atencado privilegiada ao longo do seu pensamento relegado
as artes e ap poder das mesmas no descortinamento mais fundo de questdes que, a
partida, poderiam ser tidas como questdes eminentemente fil osdficas mas que abracam
também outras formas de saber.

A interdisciplinaridade insita a este filGsofo € um dos motivos que nos levaa um
entusiastico empenho pelo estudo de alguns dos muitos problemas que este levanta no
ambito da fenomenologia. E, por outro lado, a sua linguagem em certos momentos ser
eminentemente poética e cheia de imagens de uma poderosa riqueza, faz-nos ousar um
estilo poético que percorre as paginas deste estudo, uma abordagem que é feita de
encontro de imagens que para nos também veiculam um cariz muito poético e, por isso,
fenomenol 6gico, que nos ajuda e socorre para explicarmos 0 que queremos explicar.

Merleau-Ponty — fil6sofo das relagbes — faz-nos um apelo muito forte: o sair e
estar dentro dele a0 mesmo tempo, 0 comungar com 0O universo vastissmo de todos os

saberes com a humildade de acolher de cada um deles o que eles tém como contributo



essencial para 0 pensamento merleau-pontyano. No entanto, € sempre o dominio da
Estética aquele que é alvo primeiro do nosso estudo.

O trabalho que apresentamos, de seguida, € todo ele tecido por um conjunto de
metaforas que se vao desenvolvendo, auxiliando e apelando a outras, a muitas, a mais.
Na verdade, a nosso ver, foi o préprio Merleau-Ponty que nos ensinou a pensar com o
suporte das metéforas, dos bindmios, das ambiguidades e dualidades que, no fundo,
nunca constituem verdadeiros dualismos. Muito pelo contrario. O objectivo deste estudo
€ deixar reiterada, mais uma vez, jA que muitos autores de outros estudos assim o
fizeram, o ndo-dualismo de que é feita toda a realidade que nos circunda. A unidade
diferenciada, vibrante e vibratil de tudo o que nos cerca, que, embora ndo se fundindo,
perfaz toda a textura viva do mundo, o mundo que habita em nés, a alteridade dos
outros em nés, a nossa mesmidade no mundo e no outro, ainvasdo de mundos e mundos
de consciéncias em corpos que estabelecem nexos de vida e significagéo entre s, entre
0S outros, numa simbiose nunca acabada.

O nosso primeiro capitulo, digamos que € um leque na sua abertura total, ou
sgja, areflexdo que nos impde a propria Estética e Filosofia da Arte, em primeiro lugar.
O que € o belo? Questdo primeira e de suma importancia para avancarmos para outras
questBes dai decorrentes. Que fonte transbordante é esta a que se chama belo? O belo de
que Platdo ja falava e que mais tarde Baumgarten, no século dezoito, designaria com a
palavra Estética, palavra inaugural na sua designacdo mas ndo no seu significado
profundo, ja que transporta uma existéncia antiga. Uma indagacdo sobre o belo é
sempre um desafio, uma machadada no horrendo, uma outra forma de faar de
percepcao, de amor, de vontade de abracar a arte. Assim sendo, arriscamos um primeiro
capitulo com um texto que quer testemunhar a nossa vertiginosa no¢ao de belo apoiada
em varios autores, sustentada pela propria histéria do belo mas sobretudo uma
indagac&o pessoa acerca do mesmo conceito. Este capitulo constitui todo um horizonte
em abertura, para depois, em capitulos seguintes, encetarmos um certo afunilamento e
especificacdo desta vastiddo a que se chamou o belo ao longo da Histéria da Arte e de
gue a Filosofia inevitavel mente se ocupa.

O segundo capitulo é um capitulo em que este leque que abrimos de forma
estridente se fecha apenas um bocadinho ou talvez um bocadinho mais. Centramo-nos,
neste capitulo, numa aproximacdo a um conceito de fenomenologia por nés
experimentado pelas diversas leituras que fomos fazendo da obra de Merleau-Ponty. E
verdade que temos latente, nas nossas consciéncias, outros pensadores como Heidegger,



Bergson, entre outros interlocutores de Merleau-Ponty, e ainda Michel Henry. E
verdade que a fenomenologia €, em si, um movimento que chama a colacdo outros
pensadores, outras vias. O nosso intuito €, por isso, ndo ignorar todo esse pensamento
em nés latente mas atentar numa interpretacdo amorosa e poética da fenomenologia de
Merleau-Ponty, em particular, ou sgja, pensar a percepcdo, o fendmeno total da vida,
através de uma premissa que para nés € fundamental: o proprio amor que unifica e
harmoniza todos os fendmenos perceptivos que temos ao longo de uma vida que nos é
dadaviver, experimentar, habitar, habitando-nos.

Podemos entdo dizer que as subdivisdes deste capitulo sGo como uma historia
encantada onde se vao desenrolando coisas alquimicas, metaforas para a explanacéo
mais poética e viva do que queremos afirmar. Temos um primeiro sub-capitulo
intitulado “Merleau-Ponty ou a fenomenologia do amor. A presenca sensivel do coragdo
arasgar o fundo humanamente habitado. A percepcéo nas suas constelagdes afectivas:
0S Nossos desej 0s na intermiténcia de uma vida emocional: 0 eros do Ser e do perceber”.
Neste primeiro sub-capitulo, impde-se uma formulagéo poética da vida enquanto modo
de aparecimento de vida e amor. Isto conduz-nos irremediavel mente a uma tentativa de
formulagdo daquilo a que chamamos fenomenologia do amor. Interessa-nos perceber e
transmitir como para nos a percepcdo mais perfeita e nuclear na vida de um homem é a
percepcao do amor, a vivéncia verdadeira de um amor do amor, de um afecto que se
faca em vida. Falar em vida, amor, desamor € falar da inextrincavel beleza que ha no
bailado que a propria vida nos oferece nos seus lugares mais reconditos. Ora, isto
reconduz-nos para o trabalho de uma coredgrafa que ao longo da sua obra € isto mesmo
que cria de forma magnifica e Unica. Trata-se do segundo sub-capitulo. Estamos a falar
de Pina Bausch e, mais concretamente, de um espectécul o/coreografia chamado “O Céu
e a Terd’ (“Ten Chi”) onde de forma insidiosa esta coredgrafa nos faz entrar num
universo fenomenol ogicamente rico e ocednico. Nao que o resto da obra da coredgrafa
ndo seja um hino fenomenolégico por s mesmo, um hino as afectaces do corpo, das
almas, das gravitagbes das esséncias na existéncia. Ndo. Apenas escolhemos este
trabalho, em particular, por ter sido por nés visualizado de forma muito atenta, isto € ao
Vivo, e nos ter tocado de forma fenomenol ogicamente muito especial e a sua poeticidade
e pontencialidade fenomenol 6gica serem gritantes, em nosso entender.

No sub-capitulo terceiro, € nosso propdésito munirmo-nos de algo que nos
permita demonstrar ao leitor a singularidade do jogo da ilusdo que € a prépria vida, o
viver intrincado num mundo ilusionista, cheio de rasteiras, ocultamentos, aspectos



lGdicos e tragicidades comicas que nos fazem chorar e rir. Que melhor exemplo para
isto sendo aquilo que representam as marionetas, os palhagos, o circo enquanto lugar
microcosmico fenomenol dgico de um mundo que € as nhossas vidas langadas no mundo?
O nascimento, 0 milagre do aparecimento, o visivel e invisivel que marionetas e seus
manipuladores sdo, € para nGs um exercicio muito eficaz para compreender melhor os
enigmas da percepcdo, 0 mistério que € ver sem nunca conseguir ver tudo, a visdo
enquanto acto que nos relega para uma combinatéria de todos os sentidos no Nosso
corpo a crepitar, de todos os tempos no nosso corpo, do milagre que é estar vivo, de
receber e de dar.

O quarto sub-capitulo conduz-nos para uma metafora que pensamos ser
especialmente expressiva pela sua beleza, pela sua capacidade de desmultiplicar
sentidos, faces, a ideia de interior e de exterior, de muitos interiores no exterior, de
muitos exteriores no interior, numa ontogénese de dinamismos que nunca deixam que
alguma coisa cristalize ou fique estanque. Essa met&fora - 0 musgo - € um elemento
vital, carregado de vida e cor, sinestesicamente plural, belo, é algo que se cola as pedras,
aos telhados, a0 que quer que sgja, mantendo a sua individualidade mas, ao mesmo
tempo, criando uma unidade fortissima com aquilo que agarra, a tal unidade
diferenciada que existe em tudo e que nos foi ensinado por Merleau-Ponty. A unidade
diferenciada que queremos demonstrar € um aspecto presente em toda a obra de
Merleau-Ponty, sobretudo as Ultimas obras onde 0 peso ontol égico se faz cada vez mais
sentir na sua forgca enformadora. Uma ontologia nova - a ontogénese, génese da génese.

No sub-capitulo quinto, mais uma met&fora dessa porosidade, pele, que é o
estarmos em vida num corpo encarnado, huma relagdo de quiasmo e entrelacamento
com tudo. A metafora da renda. O que significa aqui o emprego da metafora da renda?
A renda é algo que traz em si uma simbologia muito forte do que é o emaranhado de um
fio que se enrola, ora de forma mais organizada, ora de forma menos organizada, para
gerar um corpo de ligacBes que é algo de fragil, perecivel como 0 nosso préprio corpo, a
gue Merleau-Ponty chamard mais tarde a carne, a carne do mundo que é um elemento
gue tudo constitui e de tudo é feito. A renda simboliza o entrecruzamento das
consciéncias, todas as afectacdes que o0 sujeito experiencia desde que nasce até a sua
morte. O ter de passar por desgostos, o ter alegrias breves, decepcbes, percepcdes
infimas que, as vezes, o levam a mudar completamente o rumo da sua vida, o
experienciar cada objecto, cada cidade, cada coisa de um modo totalmente proprio e

intransmissivel e o ser dotado desta mesma diferenca e singularidade a partir da
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construcdo de um corpo préprio que tem um estilo (uma marca), que se estiliza
constantemente em cada momento da sua vida. O que € a vida fenomenol 6gica, sendo
um fio que aos poucos poderd congtituir uma colcha de renda, um rendilhado informe e
de formas vérias e desenhos vérios também?

No sexto sub-capitulo, utilizamos a metafora da carne para uma reflexdo, néo de
um modo ingénuo nem totalmente original, ja que Merleau-Ponty, numa fase mais final
da sua obra, fala desta carne, “chair’, que é um corpo ontologizado, até as Ultimas
consequéncias, uma ontologia que respira pelos poros de um corpo proprio e, por isso, 0
transmuta, o transfigura, o sublima, o atera nos seus 6rgdos e ndo 6rgaos, numa
organicidade que parece ir cada vez mais além e que nos leva entdo a ja ndo falar de
corpo, sO corpo, mas carne (conceito mais radical de uma realidade mais radicalizada) —
carne, elemento de tudo como o fogo, o ar, a &gua que fazem parte da constitui¢do de
tudo, embora ndo vejamos de modo molecular todas as suas formas de ligagéo a tudo e
em tudo. Este conceito carne, que utilizamos, ainda quer ser mais ousado que o conceito
carne de que fala Merleau-Ponty. Classificamo-lo de carne viva, uma carne na qual
existe uma cicatriz que ndo € definitiva, isto €, uma ferida aberta, uma explosdo de
células que se encontram vivas e a mostra, sofrendo os impulsos de um mundo que cria
sempre mais dor, mais ardor, mais ferida na ferida, a abertura total. Esta carne é ent&o
uma carne em ferida, como as visceras de um animal que estéo do lado de fora a mostra,
a espera que venham moscas, insectos, elementos e particulas do ar infectar, cobrir,
entrar no cheiro, na matéria que é viva e se degrada, carnes que estéo do lado de forae
do lado de dentro e que mostram o lado sangrento, o interior real daquilo que realmente
Se passa entre sangue, liquidos, tenddes, derrames, vavulas, muscul os.

O séimo sub-capitulo refere algo de muito comovente e que nos parece um
exemplo fenomenol ogicamente capaz de evidenciar o visivel e o invisivel da vida, do
estar no mundo. Referimo-nos a “roda dos expostos’. A “roda dos expostos’ era uma
estrutura cilindrica que servia para depositar anonimamente as criangas que ficavam a
cargo de hospicios, ou de Misericordias que possuiam hospitais de expostos. Este
cilindro de madeira girava sobre um eixo vertical central, e encontrava-se embutido
numa parede ou numa janela; possuia uma, duas ou quatro aberturas e, quando se
rodava, permitia 0 acesso, por um lado, a quem se encontrava no interior da “casa da
roda’ e, pelo lado oposto, a quem estava localizado no exterior. Internamente, aroda era
composta, além do eixo central, por paredes verticais (em forma de cruz, nas rodas com
quatro aberturas), de modo que, quem estivesse de um lado, nunca conseguia ver quem
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se encontrava do lado oposto. Com este dispositivo, 0 anonimato era garantido e a
crianca era recolhida logo que a rodeira ouvia 0 som da sineta, tocada no exterior.
Saliente-se que, geramente, as dimensdes da “roda dos expostos’ eram superiores as
gue existem nos conventos de clausura, uma vez que agui Sse destinavam apenas a
recolher as doagdes dos benfeitores.

Chamavam-se “expostos’ ou “enjeitados’ atodas as criancas colocadas na “roda
dos expostos’ aos cuidados de outrem, geralmente por determinado periodo de tempo.
Neste lugar, criangas eram abandonadas pelos seus familiares, levando um sinal que
permitisse identificar 0 exposto. Estes sinais eram constituidos, muitas vezes, apenas
por um texto (que designamos de “escrito”), onde eram fornecidas algumas informagoes
sobre a crianca exposta: data e hora de nascimento, nome pretendido, referéncia ao facto
do menor ja ter sido baptizado, ou demonstrando expresso desgjo para que lhe fosse
ministrado esse sacramento; pedido especifico para a criangca ser bem tratada;
explicacdo das razbes que levavam a exposicdo do descendente; descricdo das
caracteristicas fisicas, do seu estado de saude; relacdo do enxoval que acompanhava o
bebé; solicitacdo para ndo entregar a crianca a uma ama residente fora de Lisboa; nota
referindo a inten¢do de recuperar o filho logo que tal viesse a ser possivel, ou ainda a
indicacdo de outros elementos considerados pertinentes.

Parte destes “escritos’ eram acompanhados por uma fita ou um pedaco de
tecido; mais raramente surgia outro tipo de acessorios, tais como, um retrato do
progenitor, um cartédo de visita, uma tranca do cabelo da mée, brincos, fios de prata,
colares de missangas, pautas musicais, dados ou cartas de jogar, bilhetes de lotaria e
ainda muitos outros sinai s acessorios.

Em diversos casos, 0s pais conservavam metade ou o par deste sinal, para que no
acto de recuperacdo, pudessem ser associados a crianga (sinais identificadores).
Também se verificava a entrega de sinais complementares, constituidos por imagens do
santo da devocgdo dos pais, representaces de Cristo ou de Nossa Senhora e oragoes,
cujaintencdo seria proporcionar-lhes uma proteccéo espiritual.

Deste modo, torna-se interessante explorar, ainda que com muita brevidade, a
ideia de visivel einvisivel aplicada a esta“roda dos expostos’. O sinal como aquilo que
aparece, se mostra por detras do invisivel que é o abandono. O invisivel ainda dos rostos
gue sdo o rosto da méae que se oculta e que, embora tendo um rosto, tem que criar a ndo

mostracdo neste ritual de abandono e o rosto do bebé que se torna a transparéncia do
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proprio rosto ja que serd apenas sinalizado pelo sina e esse sinal sera 0 seu Unico
visivel de mostracéo neste ritual de abandono.

No terceiro capitulo, que designamos por “Metamorfoses do olhar”, debatemo-
nos com a questdo da visdo como problema filoséfico e como “modus operandi” na
pintura. Focdmos enigmas da visao que percorrem a arte e que preocupam a filosofia.

Deste modo, no primeiro sub-capitulo, comegamos por perguntar por que € que a
filosofia se ocupa da pintura, qual o estatuto da arte no pensamento filosofico. No
fundo, por que é que precisa a filosofia da arte para uma compreensdo maior das suas
premissas e a arte faz remissdes para planos que competem a filosofia

No segundo sub-capitulo, ocupamo-nos de Cézanne, profeta e pai da pintura
moderna e pintor que Merleau-Ponty elegeu como aquele que melhor mostra os
enigmas da percepcdo. Merleau-Ponty, apoderando-se da pintura de Cézanne, explica a
reversibilidade sensivel entre corpo e mundo, entre visivel e invisivel. A montanha
Sainte Victoire que Cézanne pintava obsessivamente como um lugar ontol6gico e ndo
apenas como um lugar geografico, as suas naturezas mortas porosas nas quais a cor
assume uma autonomia ontica. Os seus quadros como imagens vivas num labirinto de
reenvios. Tudo isso sGo compostos que muito nos fazem reflectir sobre a situagdo do
pintor no mundo.

No terceiro sub-capitulo, mais uma vez se questiona a visdo enquanto labirinto
onde corpo e mundo funcionam como espelhos que se multiplicam em olhares que sdo
abertura para outros olhares. A metéfora do espelho parece-nos bastante adequada ao
universo merleau-pontyano.

No quarto sub-capitulo, estabelecemos um didogo entre Merleau-Ponty e
Wassily Kandinsky. A razéo da nossa opcéo € explicavel pelo facto de no pensamento
deste pintor haver uma forte componente de possiveis interpretagdes fenomenol 6gicas.
Um pouco na linha de Michel Henry que fez, em alguns dos seus estudos, uma
interpretacdo da obra de Kandinsky a luz da fenomenologia, foi nosso intuito também
por ai enveredar. Na verdade, ndo é nosso propoésito fazer um estudo aturado de todo o
pensamento de Kandinsky, nem trazé-lo na sua totalidade a colagdo. Também ndo é
nossa intencdo uma andlise da sua obra pictorica, da sua obra poética. N&o. Apenas nos
socorremos de algumas obras, em particular, para explicar aquilo que queremos
explicar, isto €, preocupou-nos a ideia de sinestesias que percorre 0 pensamento de
Kandinsky e que, como sabemos, néo pode ser ignorada na fenomenol ogia de Merleau-

Ponty, no que diz respeito, por exemplo, as cores. Cézanne, como se sabe, 0 pintor que
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Merleau-Ponty elegeu como aguele que representaria, em termos pictoricos, melhor o
seu pensamento também as refere, também as exalta. Por isso, a fenomenologia das
cores para nos faz sentido e, para isso, socorremo-nos do livro Do Espiritual na Arte e
ainda da nocéo de “espiritualidade” que Kandinsky refere e que nos parece muito ligada
a fenomenologia de Merleau-Ponty que a estuda de um modo impressionista a partir do
exemplo do pintor Cézanne. “Espiritualidade’, “vibracéo interior”, “ressonancia’- tudo
isto sdo conceitos cheios de significado para Merleau-Ponty, para além do significado
gue Kandinsky lhes atribui. Depois, também nos parece bastante préxima a ideia
fenomenoldgica de retorno as coisas elas mesmas, a uma percepcdo mais originaria
preconizada por Merleau-Ponty e ja presente na concepcdo de arte kandinskyana.
Quando Kandinsky refere exemplos como os da “beata’, do “fésforo queimado” e das
suas vidas internas muito fortes. Quando €ele atribui vida, autonomia, personaidade a
todos estes objectos, que a partida seriam apenas inanimados, ndo podemos deixar de
pensar como isto se liga a reducdo fenomenoldgica. A vontade de rompermos com a
atitude natural perante os objectos que nos rodeiam e sermos capazes de ir aém, indo
aquém, isto é, dando-nos a oportunidade de ver de modo mais originario, mais puro,
mais sabedor, que ndo corresponde nem ao saber e observacdo do rea pela atitude
cientifica, nem pelos empirismos, materialismos e conceptualismos. E um estado
nascente que nos € pedido. Ao olharmos uma “beata’, um “fosforo queimado”, é-nos
pedido um estado originério de encantamento, de estupefaccéo.

No quinto sub-capitulo, fazemos uma reflexdo em torno da fenomenologia das
cores porque esta € um elemento de eleicdo na transmissdo de sensagdes profundas
como referia Goethe. A cor enquanto fendmeno cultural e fendmeno espiritual da
vivéncia profunda do mundo pelo sujeito evidencia a génese, a origem profunda daquilo
qgue o pintor quer pintar. A carga emotiva que envolve a cor, as suas conotagtes
emocionais, a sua sobreposicdo em relacdo a forma é qualquer coisa a qual ndo
podemos ser indiferentes quando estamos diante de arte moderna. Este sub-capitulo
justifica-se porque, através de uma compreensdo da simbologia das cores, poderemos
avaliar melhor a sedimentacéo das vivéncias do sujeito no mundo e, mais uma vez,
teremos uma maior capacidade para entender a visdo merleau-pontyana do mundo e da
pintura de Cézanne, em particular. Sem uma compreensdo da fulcralidade da cor ndo
poderemos ter uma nocao cabal da pintura modernainaugurada por Cézanne.

No quarto capitulo, é para nés fulcral o didogo aberto entre a experiéncia
perceptiva, em Merleau-Ponty, e a experiéncia perceptiva que caracteriza a postura
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oriental que se plasma na arte poética do “haiku” desenvolvida no Japédo. Deste modo,
um didlogo entre literatura japonesa e Merleau-Ponty traz-nos um gesto novo para
compreender um ver maior, um estado de presenca maior perante 0 mundo. As
incursdes realizadas por este tipo de poética serdo sempre indicios merleau-pontyanos a
estabel ecer.

Alberto Caeiro, poeta das sinestesias, chamado por alguns autores de poeta
“zen” e da vontade de retorno a um estado primordial mais puro, 0 poeta que traz em s
0 desgjo de uma nova ontologia, a semelhanca do olhar das criangas, € em nosso
entender, um exemplo muito importante para esta percepcéo que a fenomenologia de
Merleau-Ponty preconiza. Deste modo, num primeiro sub-capitulo, realizamos uma
reflexdo em torno do que significa a arte poética do haiku através da experiéncia de
suspensao da atitude natural e seu desgjo de reencontro com um contacto ingénuo com o
mundo.

No segundo sub-capitulo, estabelecemos uma relagdo entre a experiéncia da
linguagem, em Merleau-Ponty, e a escrita do “haiku” como a escrita do neutro. O
caracter obliquo da linguagem preconizada por Merleau-Ponty, 0 seu caracter opaco e
indirecto e a tentativa de uma linguagem objectiva e ndo alusiva na arte poética do
“haiku”. Como entender estas duas préticas? Qual a mais verdadeira?

No terceiro sub-capitulo, que designamos por “A arte poética do “haiku” ou um
mundo onde reina a verdade”, atentamos sobre o caracter objectivo do “haiku”, a sua
tentativa de dar o mundo a ver sem ilusdo.

No quarto sub-capitulo, apresentamos uma relagdo entre o pensamento merleau-
-pontyano e o heterénimo de Fernando Pessoa, Alberto Caeiro, partindo de afinidades e
diferencas entre os mesmos. Caeiro, 0 mestre do objectivismo, conseguira convencer
Merleau-Ponty?

No quinto capitulo, exporemos algumas ideias acerca do desenho infantil, ja que
0 desenho infantil foi também um assunto que interessou Merleau-Ponty nas suas
pesquisas ligadas a percepcdo e a pedagogia, socorrendo-nos de alguns textos deste
filosofo.

No primeiro sub-capitul o, torna-se imperioso saber se 0 desenho infantil entra na
categoria de arte maior ou ndo. Tentdmos demonstrar que o desenho infantil ndo € arte.
Em nosso entender, o desenho infantil € uma expresséo criativa importante que néo

chega a ser arte (no seu sentido sempre de arte maior), insistindo na ideia de que é
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preciso perder ainfancia paracriar arte. O desenho infantil sendo expresso ndo chegaa
ser arte, em nosso entender.

No segundo sub-capitulo, pensa-se o lugar da crianca, o que significa pensar o
lugar do desenho infantil. Quem € a crian¢a? Por ainda ndo ser algo de estabilizado e
ainda se encontrar num forte processo de devir ndo lhe podemos atribuir certas
incumbéncias ligadas ao ser adulto, a nosso ver.

No terceiro sub-capitulo, questiona-se 0 modo como o desenho infantil pode ser
0 espelho de toda a vida perceptiva da crianga, da sua relacdo com o mundo, da sua
afectividade em relagcdo a familia, a escola, a sualigacéo com o seu corpo e o corpo dos
outros e do universo onde esta inserida. Sendo um desenho de uma crian¢a um ser Unico
e singular, ele ndo € a estrita copia do mundo (representacdo) mas a vivéncia afectiva do
mesmo pela crianca. Expressao.

No quarto sub-capitulo, para melhor sedimentarmos as ideias anteriores, ndo
resistimos a socorrer-nos da teoria da expressao de Arno Stern porque este autor ensina-
nos a questdo da expressividade do desenho infantil, a nosso ver, de modo eximio e
intemporal. Para Arno Stern, como para Merleau-Ponty, a expresséo brota com a forca
do corpo na sua abertura a todas as vibragOes e energias. E ambos acentuam a
importancia do corpo proprio como um corpo expressivo.

No sexto capitulo, centramo-nos na metéfora da carne merleau-pontyana
enguanto carne do mundo que tudo constitui de modo transversal. Em nosso entender, o
barro, a argila, a cera s8o metaforas que remetem para a constituicdo primeira de tudo.
Um pouco na linha de Merleau-Ponty de eterno retorno a génese da génese, socorremo-
nos de metaforas como o rosto da ceranos seus visivels e invisive's, o barro/lodo no que
tém de transmutacdo e solidez, ambiguidade, ser e aparéncia. Tudo isto para uma
possivel verdade maior a obter em vida, através de desapossamento e acolhimento de
tudo. Uma vida verdadeira e sempre contaminada. A carne gque perpassa tudo o que
existe e que, por isso, tudo contamina.

No sétimo capitulo, o tema da visdo volta a reaparecer de modo elogquente.

O primeiro sub-capitulo é dedicado ao cego e a sua mundividéncia. O cego,
desde sempre, foi um tema nevralgico para a compreensdo da carga simbdlica do que é
ver ndo vendo, davisdo interior.

O segundo sub-capitulo estabelece um didlogo entre Merleau-Ponty e um texto
de Derrida denominado Mémoires d' Aveugle que contém em si, em nosso entender,
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muitas questdes ligadas a cegueira, ao desenho, a mado que em muito podem enriquecer
0 Nosso estudo do tema da visdo aplicado a arte.

O terceiro sub-capitulo coloca em contacto o texto A Dioptrica de Descartes
(enquanto texto que contempla um modelo mental da visdo por exceléncia) e a
concepcao de visdo merleau-pontyana que rompe com as categorias mentais da visdo e
avanca para a sua misteriosa génese e metamorfose no corpo vivido.

Por fim, o oitavo capitulo (Ultimo capitulo) é dedicado as experiéncias de um
reconhecido investigador japonés, Masuru Emoto, que, quer pela sua beleza, quer pelo
seu apelo fenomenoldgico muito nos esclareceu acerca da nocdo de reversibilidade
sensivel preconizada por Merleau-Ponty. Pensar as implicagbes do som na agua, é
compreender melhor o quiasmo entre o0 sujeito e o mundo.

A seleccdo da bibliografia obedeceu ao seguinte critério: centralizagdo nas obras
de Merleau-Ponty que fossem ao encontro, de modo mais evidente, do tema escolhido e
que pudessem com forga ir ilustrando o mesmo. A bibliografia é, pois, selectiva e ndo
exaustiva, tanto em relacéo a Merleau-Ponty como em relacdo a Cézanne e a literatura
oriental. Quanto a bibliografia relativa as obras de Merleau-Ponty, salientdmos obras
gue pudessem sustentar o pensamento filosofico de Merleau-Ponty no que diz respeito a
Estética. Relativamente as obras sobre Merleau-Ponty e Cézanne juntdmo-las num
grupo Unico porgue estdo intimamente ligadas. A nossa intencdo é focar Cézanne na sua
vertente merleau-pontyana e ndo tanto sob outros pontos de vista de que o pintor pode
ser avo. Por outro lado, decidimos criar um topico autébnomo para a literatura oriental ja
que ndo faria sentido misturé-la pelo seu caracter muito especifico.

Deixamos para o fim uma bibliografia dispersa que designamos de “Véria’. Esta
bibliografia € composta por um rol de estudos diversificados que tém como ponto
unificador o facto de, de algum modo, irem ao encontro quer do tema central, quer de
aspectos prolongacionais gue 0 mesmo ConvoCcoU.

Assim sendo, gostariamos de salientar em especial a bibliografia “Obras de
Merleau-Ponty”. Na verdade, a nossa maior atencao recaiu sobre as seguintes obras ou
textos em especial, ja que remetem explicitamente para problemas da arte: “Le Doute de
Cézanne” (1945), que se encontra na obra Sens et non-sens, “Le Langage Indirecte et les
Voix du Silence” (1952), que se encontra na obra Sgnes e L’ Oell et L’ Esprit, obra de
1961 que reflecte problemas ligados a pintura. Todas as outras obras que deixamos
enunciadas, para além destas, tiveram obviamente um papel importante, socorrendo-nos

delas em muitos momentos que assim o exigiam.
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Nesta conformidade, € nosso objectivo que este trabalho possa contribuir para
uma reflexdo mais radical acerca da percepcéo e de todo o enigma que a envolve. Tema
este que ja foi tdo bem tratado por varios autores que se abismaram perante a
profundeza e delicadeza do mesmo.

O nosso trabalho propde-se extremar 0 mais possivel este tema. O percurso
encetado foi sempre orientado pela criatividade, pelo desgjo de novidade, pelo espanto
na colocacdo de muitas perguntas a que dificilmente poderiamos responder. E se, de
facto, este trabalho foi exaltante, foi exactamente pelo facto da enorme entrega
emocional de que foi alvo. Esperamos que esta dissertacdo confira mais algum
entusiasmo a todos aqueles que desconhecem Merleau-Ponty e que deixe os estudiosos
merleau-pontyanos com vontade de estudar mais e mais este filésofo numa perspectiva
comparada. Na verdade, 0 nosso estudo assentou constantemente num comparativismo
gue, a nosso ver, tem muitas vantagens salutares para desbravar mais e melhor Merleau-
Ponty. Talvez Merleau-Ponty ndo se importasse e até incentivasse este exercicio
comparativo para que féssemos capazes de pensar dentro e fora dele, fora e dentro dele.
No fundo, foi Merleau-Ponty que nos ensinou a comparar, a sair, a entrar para sair outra
vez, a arriscar outros lados, outros lugares do pensamento. Como se 0 pensamento € a
arte estivessem sempre em estado de enamoramento e a nés coubesse contemplar essa
paix&ao.

Como € natural, todos os capitulos, tendo uma vida autbnoma, remetem uns para
os outros. Na verdade, o espirito que orientou este percurso foi 0 de sabermos que a
realidade é una ainda que diferenciada e que tudo o que existe, existe em devir. Por isso,
cada pégina, cada capitulo, cada interrogacéo galopa para uma resposta perturbante e
perturbadora da acomodacdo. E 0s nossos votos sd80 0s de que ndo haja nunca

acomodagdo, esse perigo que estrangula 0s menos coraj0sos. ..
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Capitulo/|

Abencoada luz: A penumbra espessa e deambulante ou a arte enquanto acto de

conhecimento friavel

“A arte moderna, na medida em que é
deliberadamente de vanguarda, tem uma funcdo
reveladora analoga a da filatelia. Renuncia a tudo o
gue ajustifica, isto &, que a obscurece: 0 modelo, a
obra, aimagem, o trabalho humano da fabricacdo, a
engenhosidade, a beleza, tudo isso é posto entre
parénteses. Sobra apenas a intencdo “arte”’, sem

suporte, sem criador, sem amador, sem objectivo”.

ROBERT KLEIN, La Forme et L’'Inteligible.

Ecrits sur la Renaissance et L’ Art Moderne.

A beleza é um residuo. A beleza é poderosa. A beleza é impiedosa. Onde dizem
felicidade, a beleza esconde-se, onde se escondem momentos letais, a beleza ostenta-se.
E essa a condic&o da beleza: a arma mortifera da liberdade, a luz silente de uma lamina
gue vai na direccdo acertada mordendo os dedos, mordendo os pescogos mais doces da
caridade (“Iludo-me? A caridade seria para mim irmé da morte?’%). Ela ndo tem quem,
nem por qué, vé-se palpando-a, palpando-a a visdo morre esfomeada. O que é beleza
também é santidade, exactamente pela santidade nédo existir, ndo ser geradora senéo
ingratamente gerada.

Quem conseguiu contemplar um quadro sem que lhe quisesse rasgar a
qualidade? Quem abordou um tema sem que | he espetasse uma faca? A beleza é feitade
facas e ndo de constrangimentos (“Sim, a nova hora € pelo menos extremamente
rispida’ ). Quem a vé é belo, quem ndo a vé também é belo, quem a consegue enxamear

€ mesguinhamente belo para o enxame finito.

Jean-Arthur Rimbaud, “Adeus’, lluminagBes, Uma Cerveja no Inferno (por Mério Cesariny), edicéo
bilingue, Lisboa, Assirio e Alvim, 1995, p. 175.

2 | bidem.
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Nenhuma beleza ser4 condenada pela moral sem que a moral sgja primeiro
morta pela beleza (“Acabei por sacralizar a desordem do meu espirito. Inoculado de
ocio, vitima de febres devastadoras, invejava a felicidade dos animais: as larvas, que
prefiguram ainocéncia dos limbos, as toupeiras, o sono da virgindade!”). O belo é letal
como uma floresta encadeada por pregos e sangue na resina estridente. Onde estéd aluz
da beleza? A sua respiracdo pura? O arrebatamento do ser puro belo? Esta sempre
aquém e para aém do que foi triturado por um cérebro carente de justificacoes.

A beleza é cava, € opaca, é obscura e leal a0 seu Unico limite: a falha
(“ Decididamente, estamos fora do mundo. Ja ndo se ouve nada. O tacto desapareceu. O
meu castelo, minha Saxe, meu bosque de salgueiros. As tardes, as manhas, os dias...”).
N&o confia, nem é confidvel. Trai atodo o tempo o que acredita na sua cratera tornando-
-a sagrada. Sossega, diz-lhe a falha: Teras momentos felizes seguidos de momentos
ecumeénicos de desgraca. A beleza ndo se exacerba, ndo exacerba a sua fatalidade, a sua
prova de coisa nenhuma

Como beber um licor sem irromper em faria? Como beber uma adgua inquinada
sem a voltar a beber? (“As alucinages sdo inumeraveis. € o que sempre tive, nenhuma
fé na histéria, olvido dos principios. Calar-me-ei: poetas e sonhadores morreriam de
invegja. Sou mil vezes mais rico, Sejamos avaros como 0 mar””). Qualquer pessoa que se
ausculte, através da beleza, fica desgracada. Primeiro, conhece-a. Depois, € largada a
animais sacrificiais que a engolem inteira. Ndo ha nenhum mecanismo organico que
controle ou reprima a organica da beleza. Ela voa rispida, limpidamente desagradavel.
Também ndo ha nenhuma sorte nem nenhum azar na beleza: ela é intragavel no sentido
em gue nos traga e nos a ela.

Quem quiser a sua desgraca, confialhe uma esperanca ou deposita uma
projeccdo ou impressdo do seu dbum pardacento. A beleza faz com gque o dbum sgja
aterrorizado por uma estética, d&Ihe palidez e ridiculariza-o. A beleza ridiculariza todo
aquele que a quiser possuir. Ela é uma chave sem inferno, sem purgatério ou céu. Sem
tradicdo avanca mais (“ Tenho dos meus antepassados gauleses os olhos branco-azuis, 0
cérebro acanhado, a inabilidade na luta. Uso roupa de barbaro, como eles. Mas ndo
ponho manteiga no cabelo””). Mas também através da tradi¢cdo foi construindo o seu

3 Jean-Arthur Rimbaud, “Delirios” (11 Alquimiado Verbo), Ibidem, p.151.
* Jean-Arthur Rimbaud, “Noite do Inferno”, Ibidem, p.137.

® | bidem, p.135.

8Jean-Arthur Rimbaud, “Mau sangue”, Ibidem, p. 119.

20



degredo. Quem a inflama? O que a aterroriza? Que panico a faz? E lama nocturna a
beleza (“No meio de garrafas velhas com terebentina, a paleta dos ultimos dias. uma
poca de lama em cinzentos véarios’’). Tem residuo, tem |uar.

O artista que a persegue é tanto mais ridiculo quanto mais a idolatrar e disser ao
mundo uma idolatria com imodéstia. Se for modesto, também pode ser profundamente
ridiculo porque a beleza ndo tem condescendéncia por aguele que ndo tem talento. Ela
S0 perdoa ao que é desmesura naliberdade. Liberdade na desmesura.

Quem comandard uma consciéncia ouvinte da beleza sendo comandar primeiro a
ignorancia dos dedos que a apontam? Ela é sem censura. Quem a censura tem um
escoamento estético para o absurdo gque o faz bizarro e absolutamente permeavel a uma
maior ignorancia. A verdade é que a beleza é agua, é o espirito encarnado de uma
verdade sistematizada pela primeira vez experimentada (“ Os desenhos. S6 desenha com
aparo ou |4pis duro - por vezes o papel tem buracos, golpes. As curvas sdo firmes, sem
fraqueza nem dogura. E como se uma linha fosse um homem: trata-a de igual paraigual.
As linhas quebradas so pontiagudas dando ao desenho - devido a matéria granitica, e
paradoxalmente baca, do lapis - aspecto cintilante. Diamantes. Diamantes muito mais
pelo modo como utiliza os brancos’®). Ninguém aguenta por muito tempo a beleza
Nem a apaga. A beleza tem espinhos. E carinhosa sO no principio. Depois, comega a
corroer coragdes como quem sobe andaimes e os dissipa. Qualquer beleza verdadeira se
dissipa a observacdo pura e dura. Horrorizada, gela no museu irritada com paredes e
observadores ordenados. Ela quer a ndo rigidez, a ndo arrumagdo, a franqueza dos
elementos sem alimentar a franqueza humana. Por isso, a mais superior é rarefeita,

raramente muito humana, nuncainfantil. Como poderia uma crianca criar arte’, se ainda

" Jean Genet, O Estudio de Alberto Giacometti, Lisboa, Assirio e Alvim, p. 41.

8 | bidem, p.46.

° “On compare souvent le poéte & I’ enfant & cause de leur innocence commune. Je les aurais comparés
pour leur irresponsabilité. Irresponsabilité partout sauf dansle jeu.

Lorsgue vous arrivez dans ce jeu avec vous lois humaines (morales) d hommes (sociales), vous ne faites
que le perturber et peut-étre y mettre fin.

En gjoutant votre conscience- vous troublez la nétre (la conscience créatice). « On ne joue pas comme
cela». Mais s, justement.

Ou bien il faut interdire de jouer (nous- aux enfants, Dieu- a nous), ou bien il ne faut pas s'en méler.

Ce qui pour vous est- « jeu » est pour nous |’ unique Sérieux.

Nous ne mettrons pas plus de sérieux a mourir » (Marina Tsvetaeva, L' Art a la Lumiére de la Conscience,
dl, Letemps qu'il fait, 1987, p. 84).
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conhece os novelos puros de um carrinho de linhas, de uma boneca intocavel? Como
pode uma menina comer o seu gelado sossegada, se nas suas maos ja houver o trauma
de uma beleza elaborada? A beleza (no sentido de algo que transporta, em si, uma
marca bonitinha) pode ser das criangas, claro. A arte nunca. A arte mata a crianga,
calcorreando 0 seu mundo abstracto para uma metamorfose adulta. E as silabas, os
pontos finais, as reverberacfes interiores o que seriam, se a crianca ndo perdesse a sua
infancia? S6 um adulto produz o mistério do horror que € ser crianca que desce e sobe
a0 mesmo tempo. S6 um adulto demove o muro letal e incandescente de uma coisa que
é recordacdo sem ser sO recordacdo ou vivéncia. Cada desenho infantil, cada linha
priméria s30 obscuramente semelhantes a um génio posterior. E um engano pensar o
fosso da crianca com o fosso da arte. A arte € sempre manobra de quem ja sobe o
carrossel a custo, de quem come a maga com um talher antes de olhar a arvore ou colher
0 arvoredo todo no seu corpo... Ndo ha também beleza sem corpo (“O pintor «oferece o
seu corpo», diz Valéry. E, com efeito, ndo se vé como poderia um espirito pintar. E
emprestando o seu corpo a mundo que o pintor transmuta o mundo em pintura’ ™).
Como poderia ser 0 belo mortifero, se fosse descarnado e sO espirito? Ele é sempre
corporeo, figurativo de um fantasma maior. Ndo € s6 a“vidinha” de um homem que se
confessa, ndo € sb a partitura onde houve trabalho e esforco. Digamos até que ela tem
alguma troca por aguele que se esforca. O que se esforca retoma forcas gastas. A beleza
ndo gosta do gasto. O trabalho arduo é construtor (“Giacometti nunca ficava satisfeito
com o quadro e recomegava-o todos os dias’™), mas nunca o mérito do resultado final.
O resultado final, se for arte, € um regozijo de uma entidade misteriosa e freneticamente

simples: 0 génio™. Ninguém pode experimentar o belo sem despenhar-se, sem cair na

19 Merleau-Ponty, O Olho e o Espirito, traducdo de Luis Manuel Bernardo, Lisboa, Vega, 1997, p.19.

! Jean Genet, op. cit., p.47.

124 e génie, ¢’ est- premiérement: savoir absolument se soumettre & I’ inspiration- deuxiémement : savoir
réguler cette inspiration. Dans I’ame- le maximum d' ouverture et le point extrétre de concentration.
Apogée de passivité et d activité.

Car c'est dans cet atome-1a, cet atome de résistance (de capacité a résister) que réside la seule chance de
I”humanité a produire un génie. Sans cet atome, il n'y a pas de génie- il y a un étre humain écrasé dont
(toujours lui) sont saturés afaire craguer les murs, non seulement les Bedlam et les Charenton, mais aussi
les plus convenables demeures.

Il n'y a pas de génie sans volonté, maisil y en a encore moins (il est encore plus absent) sans inspiration.
La volonté est cette unité, ajoutée a des milliards infinis d'inspiration devient infinie (réalise son

infinitude) et sans laquelle elle est zéro- ¢’ est-a-dire une bulle d air au-dessus du noyé. Mais la volonté
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ruina, sendo ela mesma e ndo uma forma vizinha. A beleza nunca mora ao lado de um
sofrimento, mas também ndo é um sofrimento “aproveitadinho” todo aos bocadinhos
como no caso da pintora mexicana Frida Khalo. Autobiografias transpostas sdo so
autobiografias transpostas, ndo séo a beleza. A ndo ser assim o artista maior insuflava
sofrimento como insulina, como melago e iria até ele uma doenca invencivel cada vez
mais doente. H4 um certo momento em que a beleza ndo pode contar s com a doencga,
com um desvio mental ou uma histéria pessoal de desvios e traumatizada. Ela tem que
ser a impessoalidade de todos estes elementos numa pessoa (como enunciava T. S.
Eliot). A moldura estruturada de uma fotografia degradada. A beleza odeia-se. Nunca se
auto-gjuda. O quadro nasce porque nasce. O poema é poema porque ha uma luz luzente
que o transtorna por fora e por dentro, que nos faz estremecer, pensando estar a viver
nas veias uma coisa nova. A beleza tem sempre que soar a algo de extraordinariamente
anico. Algo que perfurou um canto do nosso coragdo numa direccdo irregistavel. Quem
a sente, guarda esse siléncio (“...talvez Giacometti procure tornar realidade sensivel o
gue antes era apenas auséncia - ou se quiserem uniformidade indeterminada - isto €, o
branco, e com outra profundidade a folha de papel”*®). Depois, comeca a dizer muitas
coisas, averbalizar, airritar o modelo, 0 signo, a sinestesia. Beleza também é sinestesia
sem grupo definido de sentidos. Quando uns pensam que estdo a degradar a sua visao
num quadro, estdo a cheirar uma saudade. Quando um pintor vende a tela, ja ela
contaminou 0 seu atelier de rancos e cheiros promiscuos. Qualquer artista maior é
promiscuo. Ndo se contenta com o dado em gavetas. Desarruma o aprumo. Desenrola as
ondas. Folheia as folhas ainda em descida das suas arvores mimicas. A mimese é algo
de inevitavel no verdadeiro artista porque ele nasceu e, ao nascer, COmegou a imitar um
mundo que jaia existindo e desenrolando aparéncias. Contudo, o grande artista cospe a
“mimesis’ como Se comesse uma sopa requentada de que precisou todos os dias porque
estava a crescer. Mas a sopa comegou a esfriar, a ser para €le s6 um modo de
subsisténcia e comegou a necessidade de um outro alimento: a eternidade do passado no
novo (“As estdtuas dir-se-ia pertencerem a uma idade defunta, descobertas depois da
noite e do tempo - que as trabalharam com inteligéncia - as haverem corroido dando-

4

lhes o ar doce e duro da eternidade que passa’**). O grande artista recusa a mae, depois

sansinspiration n’'est qu’ un pieu. En chéne. Un poéte comme cela ferait mieux de se faire soldat” (Marina
Tsvetaeva, op. cit., pp. 15-16).

13 Jean Genet, op. cit., p.49.

1 bidem, p.38.
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a sopa, depois a sopa dada pela mée ou a mée sem a sopa ou a sopa sem amae. Tudo se
torna enjoativo. Tudo faz lamber um passado que ia cristalizando possibilidades
enfadonhas. E preciso cuspir (“Enterra-la, legando-a aos mortos?’*°). Em arte, é preciso
cuspir os rostos, as falas, as agonias falantes.

Na arte'®, ha um lugar onde se concentram vontades pequenas e mesquinhas do
artista. N3o é ele que quer o azul. E o azul que o quer. Ndo é ele que opta pela
ferocidade de um grupo pictérico, foi 0 “estar em” que o0 agrupou hum demoniaco grupo
pictorico. Nenhum critico € suficientemente competente para tirar de uma obra o seu
folego ou respiracdo. Antes 0 autor a matar a obra com f6legos, sopros, do que o critico.
O critico anda sempre atras da obra como se nédo tivesse filhos para cuidar, como se a
sua mulher ndo fosse suficientemente encantadora para a morder, para a decifrar. E
ridiculo um critico num passeio junto a um bosque encantado. Ele tem frio, depois
calor. Depois, decide comecar ainterpretar o bosque através de um sono que nadatem a
ver com agueles ramos cheios de vigo, com aguela grandeza que € a natureza. Natureza
e arte vivem em intimidades intimas, mas ndo sdo a mesma coisa (“A arte distingue-se
da natureza, como o fazer (facere) se distingue do agir ou actuar em geral (agere), e o
produto ou a consequéncia da primeira, enquanto obra (opus), distingue-se da Ultima
como efeito (a) (effectus)”*’). Uma é somente natural. A outra é natural e o caminho do
vigjante que se arrisca a perder nesse natural figurativo. O figurativo € sempre carne,

como o abstracto € a necessidade interior de uma pele que sente e se injecta de

> 1bidem.

6« "art - ¢'est comme la nature. N’y cherchez pas d’ autres lois que les siennes propres (il ne s agit pas
de la volonté personnelle de I’ artiste qui, elle, N’ existe pas, il s agit précisément des lois de I’ art). Peut-
étre I'art n’est-il qu’'une ramification de la nature (un aspect de sa création). Une chose est sire: une
oavre d'art est une oauvre de la nature, elle aussi engendrée et non crée. Et alors, tout le travail de
création ? Mais aussi laterre travaille, c'est |'expression frangaise « la terre en travail ». Et la naissance
elleeméme, ce n'est pas du travail ? On a trop souvent parlé de la femme qui porte I’enfant a terme, de
I’ artiste qui porte son cauvre, pour insister davantage. Tout le monde sait cela- et tout le monde est dans le
vrai.

Quelle est donc la différence entre une cauvre d'art et une cauvre de la nature, entre un poéme et un
arbre? Il n'y en a pas. Quelles sont les voies du labeur et du miracle ? — Nul ne le sait, mais I’ oeuvre
existe. Jesuis! » (Marina Tsvetaeva, op. cit., pp.9-10).

Y Immanuel Kant, “parégrafo 43. Da arte em geral”, Critica da Faculdade do Juizo (introducdo de
Antonio Marques. Traducao e notas de Anténio Marques e Valério Rohden), Lisboa, Imprensa Nacional-
Casa daMoeda, 1998, p. 206.
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sensagdes. Sentir sensagdes ndo basta para criar arte. Ser emocional € algo que socorre e
mata uma obra ao mesmo tempo. O emocional vai sempre dizer bem daguilo que foi
vivido com calor afectivo e existiu. Havera talvez (quem sabe) aguele precioso dia em
gue €ele possuira a lucidez de chegar a conclusdes préprias, de rasgar, de queimar, de
incendiar a parte intocada. Intocavel, em arte, deve ser sempre atributo do autor. O
critico ndo tem que tornar tocavel ou intocavel. Descobrir, depois de muitos anos, a
fragilidade da obra é algo que deve ser singularmente vivido pelo artista. A verdadeira
arte tem a esséncia de uma cordilheira altiva, s, incompreendida, ndo se move nem um
bocadinho para agradar ou desagradar a sociedade instalada. A cordilheira do
pensamento do artista € ameaga, € para combater o festim ridiculo das paisagens bonitas
dos pintores de Domingo. Na verdade, o génio até pode nascer ao Domingo ou na
reforma, desde que sgja génio. Se ndo for, ndo nascera com nenhum academismo. O
movimento “Dada’ foi crucia para a desaprendizagem, para a recusa de
linguasticidades que serviam académicos, institui¢cBes e nunca um evoluir artistico. No
entanto, esse balbuciar (tdo bonito) que € o “Dadaismo” quer morder virgens, sangrar
nos socos que dois homens ddo nos rostos fantasmas das suas camas. E preciso
conhecer muito. Ver muito. Absorver quilos e quilos de arte que foi arte e consagrou em
S 0 que viria a ser a seguir arte. Mastigar. Deglutir. Ruminar. Engasgar-se. Sacudir.
Fugir. Mutilar. Abrir aferida. Ferir-se de verdade. SO produz arte, aquele que fere o seu
plano, a sualinha, o seu declinio. O gesso, a pedra, a madeira esperam sempre o pior. O
pior é vomitar alimentos enfadonhos de restaurantes-museus a que alguém foi infligido.
Amar uma obra de arte € segui-la com liberdade. E senti-la na palpitaggo livre da sua
existéncia lacrimosa. Na observacdo de uma escultura, tenho que me sentir livre para
um juizo que me edifique, que me faca destronar a mesguinhez e esquecimento. Quem
quer anestesias ndo quer arte. Quem quer oferecer um ramo de flores € bom que ofereca
s0 um ramo de flores. Na arte, as flores estdo sempre viciadas por parapeitos onde ha
abismos, quedas inverosimeis. A queda € o crescimento da arte (“Amava o deserto, 0s
vergéis queimados, os quiosgues falidos, as bebidas reles. Arrastava-me por ruelas

fétidas e, de olhos fechados, oferecia-me ao sol, deus de fogo”*®

). O atirar o ramo de
flores perfeito pela janela e vé-lo, aos bocadinhos, no vento que o encadeia com as
poeiras desse dia ou noite. E sempre melhor lancgar o ramo de flores durante a noite para

ele ser a manifestacdo de sois que recusdmos. As rosas sao leves. Ha aquela leveza

18 Jean-Arthur Rimbaud, op. cit., p.153.
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pesada nas rosas que as faz Unicas (“A toaha estava b, de tal modo sO que eu tive a
sensacao de poder pegar ha cadeira sem a toalha se mexer do sitio. Tinha o seu lugar
proprio, 0 seu peso, e aé um siléncio préprio. O mundo era leve, leve...”*®). H4 a
organicidade do ramo. N&o devemos ter do ou lamento de ver a desintegracéo de todas
as pétalas e 0 acompanhamento dos espinhos nesta danca. O verdadeiro artista mata-se
nessa danca, mas danca-a. Ha coragem na arte verdadeira, ha vidéncia, ha o cacar a
inomindvel existéncia das coisas. O artista € um cacador que mata. Mata com precisao.
Mas deixa a caga no chdo como se j& conhecesse a morte por dentro. O coleccionador
verdadeiro ndo se afasta da sua coleccdo, sgja ela pequena, valiosa ou ignébil. Ele
mistura-se com ela, tracando rios, osmoses, simbioses de quem ja ndo existe sem o
contorno do outro no outro. A tatuagem é a metafora do coleccionador. Ele é tatuagem
da sua colecgéo e tatuado por ela. Amar o belo € deixéa-lo em frente & nossa janela para
gue ele se suicide ou arranque do espelho do nosso quarto a imagem que quer matar. A
arte € sempre mortifera como suspensiva € a enunciacdo de uma verdade. Nao conhece
0 medo. O medo afasta 0 cume. O cume € 0 cume da arte. Sereis arte, se fordes
levianos, sem compaixdo ou riso de esperanca. Sereis arte, se dentro dos vossos
coragdes 0s pocos ainda quiserem aguas sujas e limpidas, as vossas pépebras
consultarem o maleficio de um rio limpo. Quem conhece Deus é tanto ou mais
influenciado que se esquece de ser 0 dominador do mundo. O mundo ndo espera, ndo
tem paciéncia. A arte é impaciente. O artista € alcodlico e vai matar todas as ilusdes que
venham em embrulhos desligados, sem o lago do dom primordial: a nudez, a aceitagéo
do desabamento de um bocado de nervo em direc¢éo a um rasgdo de madeira.

A verdadeira arte é assm...Sera assm?

“Os poemas mais belos

escrevem-se sobre pedras

com os joelhos em chagas

e as mentes agucadas pelo mistério.

Os poemas mais bel os escrevem-se

diante de um altar vazio,

rodeados de agentes

daloucuradivina

Assim, doido e criminoso como és,

19 Jean Genet, op. cit., p.39.
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ditas versos a humanidade,

0s versos do resgate

e as profecias biblicas

e ésirméo de Jonas.

Mas sobre a Terra Prometida
onde germinam os pomos de ouro
e aérvore do conhecimento

Deus nunca desceu nem te amal dicoou.
Mas tu sim, amaldigoas

hora a hora o teu canto

porque desceste ao limbo,
ondeinalas o absinto

de uma sobrevivéncia negada.” ®

As laminas s80 o rosto de uma obra de arte. A obra assassinada é longamente
mais perfeita porque vai ser elamesma para o futuro. E preciso que o artista va matando
tudo o que cria com cortes que reverberam em martirio, uma extensividade que a
prolonguem para dém do seu eu psicolégico, para aém duma vida concreta
“aproveitadinha” (como uma sopinha de letras) e dada a um mundo que a desenhou
vida. Deste modo, a musica parece ser esse comego mais perfeito, mais comeco. Na
musica (na grande musica), ha sempre alguma coisa de inicial. Ha uma “poiesis’ que
ndo teve raiz, que ndo teve um himus que desenvolvesse o0 que ela € na sua aparicao.
Elan&o tem quase comparacio quando € grandeza total. N&o ha com que comparé-la. E
um desespero unico, uma voz/canto inicial, inicial demais para a suportarmos na
contextualizacdo. E infimo, é subtil esse ponto de comparagdo que é quase obrigatdrio
no acto de conhecimentos da obra de arte. E um fio de &gua, um contorno de nada, uma
minuscula fenda, a parte irrisoria e maior do gque resta de uma gota dessa possibilidade
de comparacdo, essa forma de juntar uma coisa enorme a outras coisas grandes. Na
grande musica, tudo € intocavel, o ouvido sente-se defraudado pela audicdo, a escuta
sente-se completamente disponivel para um corpo que ndo € s6 0 Nosso. O NOSSo Corpo
torna-se sopro diante da grande musica. O sopro traz visceras etéreas para animizar 0
que espiritualizamos. Assim sendo, a musica torna-se a arte maior, a evaporagao maior.

Volatiliza-se mais do que qualquer outro modo de criagdo, crava-se mais no insensivel,

2 Alda Merini, poema 14, A Terra Santa (traduc&io e prefacio de Clara Rowland), Lisboa, Cotovia, 2004,
p.49.
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no invisivel, na carne de uma divindade que é ela mesma na sua manifestacéo
fenomeénica. Fendmeno para além do fenémeno. Densidade para além da espessura de
um “constructo”.

Como existiria um violino, se primeiro ndo tivesse havido musica? Como seriaa
madeira, se primeiro ndo tivesse caido lacrimante um conjunto de notas que descem até
elas mesmas e se tornam a chuva de um céu que séo elas mesmas? Um céu estonteante
sem delirio que o motive. Sem impulso terreno. Esse caminho, esse atalho para tudo o
que € a mUsica na sua forga inicial. E perante ela que mais sofremos a consciéncia da
distdncia. Tudo se torna préximo e ela mais distante. O copo de &gua. O pincel. A
gravura. Um ramo de flores bem direccionado. Tudo. Tudo quase se faz banal perante
um sentimento que ndo é sentimental, perante uma emocdo maior que nada colhe das
nossas emocoes quotidianas. No entanto, precisamos desse reconhecimento, precisamos
que qualquer coisa que nos diga uma energia que nos habite e diga que h4 habitacéo em
si. Ha reencarnacdo de muito que ndo conhecemos mas ndo esquecemos. Nesta
conformidade ou desconformidade, ficamos mais conhecidos ou desconhecidos de nos
mesmos, mais reconhecidos ou ignotos de uma parte que se fez p6 nas lonjuras. E que
dimensdo é essa? Que inconsciéncia € essa? Desconhecimento e retorno? SO
comecamos a amar uma obra quando ela nos é profundamente iluminante do que em
nos ja ha: uma centelha que vem dum inferno por onde passamos uma estagéo gélida ou
um momento primaveril. SO odiamos um quadro, uma escultura, um poema, se lhe
dermos importancia. Dar importancia significa entrar em relagdo. Entrar em relagdo é
conferir ao objecto artistico algum dom artistico. A indiferenca, é certo, também pode
vir a ser um percurso. Ela pode ser deusa de defesas, de forcas pungentes por néo
aguentarmos. Quando ndo aguentamos, a indiferenca vem gjudar-nos, mas mais tarde
(ndo se sabe quando) chega o momento da explosdo desse instante ficticio de
indiferenca e o que realmente somos traz-nos o que realmente € e comecamos a gostar.
E comecamos a dizer de algo outro algo, aproximando-nos, tocando, fazendo uma
unidade. Ndo h& arte verdadeira sem unidade. Ndo ha um verdadeiro resultado (no
sentido de a obra atingir o seu intuito de tocar o outro), se esta unidade ndo for pelo
menos uma promessa. As vezes, dizemos. Comecei a gostar desta msica e agora ndo
me larga. Parece que agora aprendi a gostar...”. O que é aprender a gostar? Com
certeza, que ndo é aprender como se aprende um alfabeto ou se lida com uma méaquina a
partir do seu manual de instrugdes. E um aprender que rebentou por dentro como uma
chaga com pus. Um aneurisma, uma coisa nova venosa que sai das artérias e da ao
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coragao batimentos. Que batimentos sdo estes? Que dignidade comeca a ter a assercao:
“Comecei a gostar deste filme s6 quando fui a Roma’. Sera que esse espirito que pensa
gue sO agora foi a Roma e que sb agora comegou a gostar, ja ndo tinha uma fissura onde
cabia este comprometimento que € amar ou odiar algo que chega até nés num dia e
noutro dia chega ainda mais porgue outras associagdes | egitimam a associagdo primeira:
a involuntariedade de um instante de choque, uma navalha sem possibilidade de corte?
Em dltima instancia, aquele que esta vivo ndo serd nunca indiferente a nada. Tudo &
uma matriz, uma cupula numa praga vermelhaligada a existéncia. A arte menor também
tem potencialidades, a meu ver. E ela que faz corar a arte maior. E ela que faz
despenharmo-nos com mais cuidado quando estamos no museu certo perante a arte
maior. E elaque vai desbaratar |uas que v&o rodando em circuitos, em oscilacdes. A arte
menor é também muito existente”, muito reverberante. Atrai-nos essa menoridade de
pensarmos que também seriamos capazes de fazer aquilo ou entdo termos a nog¢do de
que nunca fariamos tal horror. Ela € um peso, uma balanga com os pesos ao lado, uma
larva, uma zona existente de terror para sombrear e iluminar a arte maior. Ela vai ser
maior, se nés tivermos por ela carinho. Mas s6 maior para um universo circunscrito que
€ 0 nosso carinho. No entanto, 0 nosso carinho ndo muda nada. Ele € carinho, ndo é
chumbo. O nosso carinho por um dedal também se assemelha ao carinho por um poema
mau que fizemos com uma dose de carinho grande. Ha entdo uma juncéo tao afectiva e
efectiva que nos faz acreditar e morrer numa crenca religiosa pelo que ndo vai além do
nosso carinho, da nossa insténcia vivida. Faltam elementos letais aos quadros que estdo
expostos na Galeria Espaco Gan (Seguros), na Av. de Berna, n°24D. Falta um pouco de

litio as exposicdes que passam pelo Casino do Estoril. Diriamos que falta tudo: falta o

2L “Maisil y a, au plus profond de I art et en méme temps sur ses sommets, des cauvres dont on aenvie de
dire: « Ceci n'est plusdel’art. C'est mieux que |’ art ». Chacun en a connu de telles.

On les reconnait a leur efficacité, malgré la pauvreté des moyens, pauvreté que, pour un empire nous
n’ échangerions contre je ne sais quelles richesses ou abondances, et que nous ne remarquons que lorsque
nous cherchons a savoir comment ¢’ est fait. (Approche qui en soi est absurde, puisgque chaque cauvre, une
fois née, occulte tous ses tenants et abouti ssants).

Pas encore de |’ art, mais déja plus que |’ art.

Les oauvres de ce genre appartiennent souvent a la plume de femmes, d’ enfants, d’ autodidactes- de petits
de ce monde. En général les oauvres de ce genre n’ appartiennent a la plume de personne et sont préservées
(perdues) oralement. Souvent- uniques dans toute une vie. Souvent- les toutes premiéres. Souvent-
ultimes.

C'est I'art sans artifice” (Marina Tsvetaeva, op. cit., pp. 38-39).
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mendigar, o ser faminto, o negar, todas as vezes, a descendéncia do nada. O grande
artista ndo descende de nada. Ele ndo é aristocrata mesmo que venha de uma familia
aristocrata. Ele ndo é sO camponés mesmo que sga oriundo de uma familia de
camponeses. Ele é sempre bastardo, abastado, pobre. Numa embaixada, 0 seu coragdo
pastoreia. Numa linha selvagem de campos de milho, ele torna-se rei sem saber. O
grande artista € sempre coroado por um salto mortal a uma qualidade socia que lhe é
inata. SO o seu fruto artistico € a sua nascenca, o seu carimbo, a sua ligagdo a um corddo
umbilical. Todos os aderecos, todos os elementos de uma vida de molduras sociais
devem desaparecer em certa medida. Seriaridiculo um artista muito pobre estar a pintar
constantemente e somente a pobreza e ndo ter a pincelada agressiva para um manjar
maior, para um banguete de esmeraldas e missangas...O homem-artista, muito bem
nascido, deve cair num cantaro ou num poco de &guas que socobrem nele. Para ele, tudo
lhe foi dado. Vai ser mais dificil dar a obratudo o que ndo Ihe foi dado. Talvez Ihe sgja
mais dificil rejeitar. A grande obra é rejeicgo. O grande ser humano é rejeicdo. Rejeitar
os lugares onde se dizem repetidamente os grandes lugares comuns, o0 grande
comodismo de uma linguagem de lareiras e aguecimentos sofisticados. O artista terd
entdo que passar pelo frio, tera que congelar consigo e tudo o resto. O remanescente
deste frio serd arte. Comecgard a ser arte a montanha que ele olha e ndo sente como
vendavel, transitavel, possibilidade de posse. Entéo, ele saberd que uma educacéo
esmerada € so um luxo, ndo € o luxo da grande arte. O luxo da grande arte é ela mesma.
Ela mesma sera uma coisa diferente da educac@o filtrada. Sem filtros € a grande arte,
sem fidedignidade é a grande arte. Fidedignos séo os segredos de uma méae para um
filho, as promessas de casamento que logo falham nos altares onde foram proferidas. A
obramaior ndo tem mae, ndo tem altar. E a pura amaternidade. E a pura a-fatalidade de
uma méae muito presente, com chas muito quentes e esse copo de leite que cai aos
pedacos nos cacos da virgindade do nada. Umaméae da sempre mais carinho e o copo de
leite torna-se sempre mais vidro e liquido e deixa de haver brancura na aceitacdo, na
dédiva. E uma ligaco fortemente condicionada. Na verdadeira arte, o copo de |eite cai
sem compromisso, desdenha a ética do fabrico, o bebé-lo ou dalo com zelo todas as
noites a0 menino que ja ndo € menino e cresceu... A obra de arte ndo aguenta esta
ridicularizacdo desta imagem téo familiar, tdo familiarizada com um quarto cheio de
recordacdes ingratas. E preciso partir o copo. E preciso levar o leite a um laboratdrio ou
entdo enterré-lo. O pdlen que caia no copo. O copo que sgja ele mesmo sem liquido. E

isso a obra maior — aquilo que caiu. Foi quando cai, em peguenina, que avancei um
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passo para uma possibilidade de avanco na arte. N&o porque caia, ndo porque todas as
criancas caem mas pela minha fatalidade. A meu ver, a grande arte € sempre uma
predestinacdo. Agueles que nos querem demover dessa predestinacéo ndo compreendem
nada a ndo ser alguma amizade que nutrem por nos. Nao compreendem a ilusdo que é
querermos escolher um trgjecto de vida. E a vida que nos escolhe ands. A arte deglute-
nos. Devora-nos. Aquele que realmente nasce predestinado ndo tem sorte, nem azar, tem
apenas aguele fusivel que vai queimar as suas maos. E, com maos impalpaveis, agarra
constantemente o que ndo pediu para lhe ser dado. Acorda. Morre. Prefere ir para um
lugar. Nesse lugar, ndo se sente bem e retorna. Retorna porque ndo é ele aretornar, é o
incéndio que o escolheu, sabe-se |a em que dimenséo ou lanterna do mundo... N&o vale
a penater uma lanterna, um conselho de vida. Aquele que nasce para a arte, foi nascido
para uma guerra onde forcas e forcas vao acelerar 0 seu escudo amanteigado e maté-lo.
O seu dom é a framboesa, a sua dignidade € a silva. Tudo se traga. Tudo €é intragavel e
miserdvel. Nessa miséria, continua a dizer coisas estranhas num estranhamento que os
outros engolem com goles de dgua morna porque nem sequer sabem o que engolem.
Sem estdmago, sem um concurso rotundo de 6rgdos que o salvaguardem, o artista ndo
mede a sua propria indigestdo. S depois de muitas indigestdes se lembra que até viviae
que teve uma avo doce que fazia compotas com sabor de tomate, um rebanho de ovelhas
gue o0 ouvia enquanto criava. Enquanto todas as dadivas incandesciam nos pincaros para
cairem.

A Histéria de Arte fara o seu diagnéstico: colocard ovelhas com coelhos,
rebanhos que o artista nem sequer viu, a sua casa como a Unica coisa verosimil. E tudo
sabera a nada, sera insipido para aquele que realmente foi trespassado por esse
movimento. O historiador sera risonho ou muito chato, tanto faz. A risada do sublime é
sempre muito maior porque foi sublime enquanto o historiador de arte foi juntando
vidrinhos e morrendo no maremoto. O sublime ri-se da nossa vontade de olha-lo, de
toc&lo, de nos espreguicarmos com ele ou levalo para 0 nosso laboratério onde néo
fazemos experiéncias de verdade. Somos um laboratério. O sublime ndo tem
laboratério, almofada ou esconderijo que domestique. Ele é sublime. Ele é o panico
muito sofrido e incontroldvel sem domagem. O sublime continua sb. S6 para continuar a
ofuscar. SO para estar diante de nés naguel as horas abruptas em que tocamos o fosforo e
o fosforo estava aceso, aceso demais para queimar, para deixar ferida. O sublime ndo
deixou ferida. Ainda assim, andamos em sofrimento quando o pressentimos. Quando
fomos avassalados. E nessa vassalagem, ele ficou intacto. Ileso, em desordem. Ndo tem
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ordem o sublime. Nem a nossa dosagem o doseia. Quem o quer, perde-o. Quem o perde,
sossega. Quem sossega tempo a mais, faré da sua vida uma lideranca de “caldos Knorr”
na cozedura de um dom que foi ser visto por uma cruz ou escultura que é o proprio
mundo!

“Mesmo a agua que cai do céu, mesmo essa, tem

as suas raizes naterra’ %,

2 Manuel Zimbro, O Mundo Visto da Terra, Aqui & Volta de Casa, Lisboa, Assirio e Alvim, 2004, gp.
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Capitulo 11

M erleau-Ponty e o Enigma da Vida

1 - Merleau-Ponty ou a fenomenologia do amor. A presenca sensivel do coracéo a
rasgar o fundo humanamente habitado. A percepcdo nas suas constelacOes
afectivas. 0s nossos desgj0s na intermiténcia de uma vida emocional: o eros do Ser

e do per ceber.

“Procuremos ver como um objecto ou um ser existe para
nés pelo desgjo ou pelo amor, e através disso
compreenderemos melhor como objectos e seres podem

em geral existir.”

MERLEAU-PONTY, “O Corpo como Ser Sexuado”, in

Fenomenologia da Percepcéo.

Dir-se-ia estarmos perante fragmentos de um mesmo mosaico quando sabemos
que todas as pecas vivem gracas a um novOo pressuposto, uma nova coeréncia de
reencontros de todas as linguagens, sobretudo das mais silenciosas, uma componente
singular, Unica que se torna o ponto de partida para qualquer coisa que possa ser
assinada no corpo e experimentada num grau superior. Chamo a este processo a
fenomenologia do amor: uma fenomenologia de densas e carregadas verdades
individuais onde intuicdo e percepcdo atingem um grau superior de liberdade.

Tal fenomenologia confronta-se com o dificil oficio que é viver num corpo que
coragjosamente por vezes implica uma fuga, outras vezes uma cumplicidade total com o
tecido do mundo. O inacabamento do fendmeno da percepcdo ndo nos reduz as
dificuldades, supera-as porque fica-nos uma zona de siléncio e de mistério (no seu
sentido mais sagrado) que nos relega para uma nao-compreensdo mas antes aceitacéo
total de uma vivéncia espessa num corpo espesso: amor. Como poderia dizer-se da fé:

essa linguagem superior de comunicagdo e de entendimento. Assim se diz do amor: essa
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inigualavel percepcdo das rosas nos seus espinhos deitadas, dos cravos aastrados e
arrasados para deixarem passar uma luz.

Que tipo de percepcédo € ado amor? Que percepcdo maisinviavel e proxima, que
territério, que texto recitado irrompe de maneira explicita desse telhado e chéo
perceptivo que é o amor? A interdisciplinaridade, tanto na expressdo como no seu nao
método, obriga-nos a optar por uma Opera dancada, por uma célebre regra subversiva
paravisionar o fendmeno de ver o que € o amor.

O que se vé afinal no amor?

Pertencente aos seus autores, pertencente aos Seus COrpos, O amor converge
numa direccdo perceptiva completamente oposta a um s corpo enfatico e de género e
estilo pertencente ao seu autor. Todo 0 aspecto ndo definitivo, todo esse aspecto de
hipdteses e interrogactes, confere ab amor uma autonomia perceptiva que o torna mais
forte que qualquer descricdo de um gesto perceptivo. O pré-existente, uma nova versao,
um mesmo e Unico Mosaico, um Unico percurso sdo desconhecidos ao acto perceptivo
do amor.

Fenomenologicamente irradiante. Fenomenologicamente de episodios de
grandes narrativas que tém dificuldade em se abstrair de uma busca identificativa. As
possibilidades de enumeracdo da aventura criadora da percepcéo do amor dao-nos
numerosas construcdes de um grito desconcertante de qualquer coisa que se enfrenta
consigo e as mais das vezes antes de se purificar num corpo.

A fidelidade a memdria, a transformacdo, o centramento de estados de ama
dilatados estrutura de sobreposi¢coes desfeitas a percepcao do amor. A percepcao do que
€ necessario na desnecesséria origem/relevo do amor.

Que impulso terd podido incitar aforca criadora e perceptiva do amor? Que teria
mudado nessa escuta que custa a reconhecer a ac¢éo criadora de imagens e desejos nas
suas prestacdes de outrora?

Como uma pega de museu, a percepcao é perfeitamente capaz de mudar sem se
dar conta dos possiveis aspectos que fizeram essa vida mudar. A vida da percepcéo. A
duracdo perceptiva enquanto cenografia imponente.

No seu pano de fundo, o que torna a fenomenologia superior a percepcao
seguinte que temos do amor? Disseminado no espaco, 0 amor, namaior parte dos casos,
amadurece atravessando décadas de biografias que reflectem a brusca inflexdo de uma
sociedade numa vida. Vejamos. coisas estreitas, coisas suficientemente estreitas para

entrarem no fendmeno percebido do amor, independentemente do espectaculo dos
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olhos, dos sabores, das linguas a devorarem outras linguas. Numerosas, ndo fossem
numerosas as linguas do amor.

Em torno de um mesmo tema, o fendmeno perceptivo do amor € uma linha
vertical eirresoltvel que separavivido e revivido.

A percepcdo comega a estalar por todos os lados quando se fala de amor. A
razdo num tempo que insiste em ndo correr ou corrimento. O espectaculo a ser
reinventado, uma vida a agir sobre um tempo que p6-lo em cena seria mascaré-lo.
Restaurar um tempo é mascar&lo. O mondlogo perceptivo do amor € o
desenvolvimento de uma massa igualmente corpérea como seria a massa da neve se
tivesse um pingo de sangue.

O que importa ao amor um corpo equipado com 6rgdos, com a funcionalidade
dos érgéos, com vibrages concludentes, se ndo houver um desfibrilhador, um enfarte
de todo o corpo do amor? O enfarte d&se, o amor percepciona-se. A percepcado e o
enfarte instalam-se num corpo como nos verdadeiros bailados, como nas verdadeiras
tragédias de ndo-ficcdo cada vez mais proxima daficcéo.

Que artista desgjaria que toda a percepcdo do amor fosse possivel num palco?
Quais os obstaculos do consentimento do brilho do acto perceptivo do amor? A
complexidade de um discurso, o abortamento de um discurso e o fenébmeno talvez
consiga sobreviver, uma espécie de interdito que o salva para uma zona intima que
acompanha o nascimento de uma nova danga, isto €, de uma nova vida: a visdo pura e
integradora. A fenomenologia do amor fala da visdo pura e integradora. Aquela que é
simplesmente murmurada, aquela que ndo deveria ser dita aos outros, gasta por
bail arinos que em soci edade sG0 uma espécie de danca gasta.

Quem ndo consegue exprimir-se colectivamente vive inquieto e sempre num
modo extremamente dramdtico de um discurso. Vejamos o calor das pedras, a
linguagem falante das pedras. A partida, sfo todas iguais. S0 diversidades de
microcosmos a maneira de micro moléculas que divergem do interior de uma grande
célula que é o universo. Olhando cada pedra, 0 seu espectador acha-as caladas e apenas
refere que cada uma tinha a sua forma prépria. Se ha uma complexidade maior do que
isto €, é jando estar a falar de pedras. Nas suas capacidades expressivas, julgamos as
pedras numa visualizacdo mas ndo a visualizacdo mais falante. No entanto, o0 amor é
como as pedras. E essa nova danca que expandiu uma pedra que foi deixada de lado,
uma espécie de esquiva em direccdo ao oceano que expandiu ha muito a sua tipologia

de limiar para uma pedra. Para o oceano, uma pedra é totalmente falante, por meio de
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uma espécie de reflexo a sua importancia cresce para o oceano. Pudicas, palavras
intimas, fragmentos pudicos do Ser — as pedras so a singularidade do amor entre o mar
e asuarochafrondosa. De maneira alusiva e nunca descarada, a pedra exibe-se e néo se
exibe, € 0 oceano que a reverbera e a reflecte no plano em que se situa. Assim, é a
fenomenologia do amor, do amador e do amante amado. Tratase de um momento
expressivo que sO pode ser exibido pela efusdo coral de uma companhia. Uma espécie
de serenidade interdita, o esbanjamento do acto de ver quando ha o toque perceptivo do
amador e amado, do amante e da n&o escolha de ser amado. Qual a tipologia? Qua o
constitutivo acto de comunicagdo de um acto de amor? A palavraficou sempre no limiar
e no imenso fascinio de uma elevacdo aindamaior. A queixa daimperatriz. A queixa do
imperador. Os dois corpos magoados, 0 amor comega a ser. N&o que se deixe facilmente
descodificar ou se cerque de movimentos de danca e de ritmo de um filme. N&o. E
apenas a coragem numa mulher velha que queima os seus cabelos brancos, que danca
impossivelmente a deformagdo ja das suas costas. A coragem do amor nas costas da
mulher velha. Um café vazio e a mulher velha sabera continuar o espectaculo do seu
amor, o discurso demasiado para levar-nos ao seu discurso demasiado.

Longo, muito longo, sem propdsito de comunicagdo, € por isso que 0 amor se
instala na sequéncia final bloqueada de uma imagem velha. Parece querer congelar,
parece querer a pose estética interminavel do movimento que domina a combinacdo
cibernética de todas as suas ac¢Oes esponténeas. E, quando se detém num rosto, quando
capta um plano, ja o rosto se desviou da cAmara motor, centro e propulsdo da dindmica
davidainteira

O que percepciona afinal 0 amor? O que torna fenomenoldgico um amor? Os
seus esforgos pela vida, 0 movimento linear, reiterado, igualmente de sequéncias e
evidéncias? Uma musica torrencial, sem uma pausa, 0s tons e ritmos a sublinharem
alternadamente a composicdo cinematografica dos motivos musicais construidos
justamente para a liberdade, sendo a primeira transportada pelo som mais baixo, pela
insisténcia obsessiva de sublinhar o idéntico. A montagem. Havera montagem na
linguagem perceptiva do amor? AceleragOes delirantes, intencdo gestual apaixonante
NOoS Seus materiais sintomaticos entre o clinico e o social.

Evidentemente, sacrifica-se tudo na visdo do amor. O bastante da imagem banal,
a manifestagéo da intolerancia, o aspecto a partir do qual alguma coisa pode tocar-me.
Lembre-se o exemplo da descoberta de uma nova maneira de andar na qual os musculos
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sigam comportamentos primarios num regime de ndo separacdes rigorosas. A impressao
de um gesto, aimpressao de ter inventado uma nova maneira de caminhar.

Histéricas, as quedas do amor sdo sempre a disposi¢éo sacrificial de suspender a
ideia subjectiva para uma percepcdo maior. O trabalho vocal, o trabalho corporal, o
onirico confronto do continuo exagero. Que ha de mais grotesco? Que ha de mais
visionario? Alucinado, o verdadeiro amor diz-se provocando ideias sem relevo para a
vida quotidiana. Assassinado, constantemente no mundo a sagracdo do amor é quando
sai do mundo e quando sel que nada me satisfaz. Que de todas as vezes aconteceu-me
cortar tudo, ndo porgque a minha vida funcionasse sem dizer tudo consigo mesma mas
porque representando o contrario, o contrario sairia bem.

Continuo sem grande vontade de dancar — diz o0 que ama.

N&o consigo ver dez anos— diz 0 que jando ama.

O fendmeno € o mais invisivel para os dois e 0 seu titulo permanece em todos 0s
cartazes. Os cartazes da memoria, da morte. A capacidade de narrar exclusivamente
pelo equivoco é indispensavel ao amor. E fundamental que haja bailarinos, que haja
palco. Os intérpretes que ndo falam, os actores que ndo se mexem € evidente que
também querem amor.

O gue éincrivel em cada um de nés é que cada um de nés s6 poderia ter pedido
que ficasse, que voltasse. A percepcdo do amor € entdo a grande emocdo? N&o.
Qualquer um de nds ja teve uma grande emogado por pessoas, pela vida de uma cidade.
Qualquer um de nés j& experimentou a inesguecivel satisfacdo de qualquer coisa.
Quando finalmente tudo acabou, o que percepcionou? O que realmente se tornou
inesguecivel nessas centelhas? Diferentes tipos de pessoas, de sujeitos encarnados tém
como provével conhecer 0 mesmo amor? Nao é verdade. O que percepciona,
percepciona a sua maneira, a maneira do que percepciona. O amor pelo espectéculo ndo
€ 0 espectaculo. O que se achava interessante ndo era o interessante. No final, o que
realmente queremos € que haja um desfecho ou um comego. O que é ver para esse
comego, para esse desfecho que ndo é uma pesquisa? Talvez 0 ensaiar a nossa vida
nessa cidade amada, talvez vivé-la, talvez senti-la conhecendo os seus habitantes mais
profundos. Um grande amor pela cidade, pelas suas pessoas sem que ninguém me
tivesse pedido que ficasse. Finalmente, estou pronta para esse grande amor. Para esse
medo de mostrar que comego a perceber o percebido de algum modo. Depois, tudo
muda e fica mais uma vida siciliana longe e influenciada pela nossa vida. Quando um

amor termina, ha o siléncio. Que se passa? Que sentimos nos perante esse siléncio?
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Paramos e andamos pelo meio da relva ou da agua. Ouvimos 0 sopro da respiracéo de
um ser pequeno entre a erva e a chuva. Tudo conta nesse momento. Tudo vale a pena. E
0 momento da percepcdo de imagens ou ndo-imagens. A percepcdo total dagquilo que
realmente vemos. H& cansaco, ha tristeza, gostariamos de estar noutro sitio a descansar
como uma crianga que sofre um grande perigo que € pd-la em seguranca para deixar de
ver. A crianca enforcada a arder, a queimar a certeza de algo que néo se pode apagar. A
percepcao do amor na fenomenol ogia de todos os dias em que cada momento é diferente
de cada particula que vivencidmos noutro tempo, numa arvore cada momento diferente
de outro momento e tudo garante que o importante € o que se faz todos os dias sem
distinguir as partes ou querer o conjunto.

No amor, pbr alguma coisa em seguranca € ndo o salvar. De resto, o fogo a
arder, a queimar é certeza de ago que ndo se pode apagar. A percepcéo da
fenomenologia de todos os dias em que cada momento € diferentemente denso e

diferente dos outros!

2 - A danca: reversibilidade entre interior e exterior. Pina Bausch: o espectaculo:
“OCéueaTera’ (“Ten Chi”). O amor inacabado na fenomenologia do amor em

M erleau-Ponty.

“Parece-me assim que, na obra de Pina Bausch, intervém
acima de tudo a questdo do afrontamento entre homens e
mulheres. Tem-se falado muitas vezes do feminismo de Pina
Bausch. E uma etiqueta que vale o que vale: um ponto de
referéncia facil, um esguema de interpretacdo bastante
comodo, redutor e simplificador. O que conta é que, da sua
obra, se desprende uma poesia do amor e do ndo-amor que
existem entre um homem e uma mulher, uma poesia grande,

intensa, variada e cheia de ritmo.”

ROBERTO ALONGE, Pina Bausch, Falem-me de Amor.
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A neve. O corpo. A neve. O corpo. A cena surge praticamente vazia. Parte de
um corpo de uma baleia, um dorso, um corpo no seu movimento de aparéncia dorsal.

Para este trabalho Pina Bausch renuncia a sinais que nd sgam uma
metamorfose do invisivel: sombrios abismos mergulham na atmosfera enigmatica e
furiosa de um corpo. O corpo. A neve. E, desta forma, a coredgrafa transporta para a
danca a cor, o filtro de imagens em renlincia, a densidade de tudo o que quer dizer o
indizivel. Como refere Elina Matoso, “ao lado do corpo da consciéncia, que podemos
observar e de que podemos tomar posse cognitivamente, ha um corpo fantasmatico, que,
assm, se transforma em territério cénico. Estd povoado de caminhos perdidos, de
recantos significantes, em que os desgjos se destilam numa memoria silenciosa, quase
magica e dinamicamente actuante nos gestos que ousamos ou que calamos na
estruturagdo social da nossa conduta. Mapa do corpo representado pela nossa
consciéncia € a radiografia anatdbmica dos nossos musculos, dos nossos 0ssos, das
nossas articulagdes, mas o mapa do nosso corpo fantasmatico, o0 mapa fantasmatico
corporal, € um labirinto de tensbes em referéncia mitua, um conjunto de vectores
dialectizados num investimento real, simbdlico e imagindrio, em que se cruzam
passado, presente e futuro, espacos proximos e distantes, vivéncias reais e virtuais e em
gue a nossa historia se faz espaco e movimento, mesmo que para se fazer espaco sgja
necessario o repouso do siléncio, sempre ponto nodal e reticular da energia que gera
todo 0 movimento” .,

A danca é tanto mais falante quanto mais depressa a neve abrasa 0s Corpos.

Nada é perceptivel enquanto ndo for dizivel (“Pina Bausch, tende a repetir na
Sua expressap poética uma série de células teméticas e de signos, inventa ab mesmo
tempo uma coal escéncia de elementos que poderiam evoluir em diferentes direccdes’?):
um leque, um kimono, ramos de cerejeira desenhados a tinta-da-china sobre as costas de
alguns dos intérpretes. A neve cai. Os corpos sangram em ressonancias, em energias
falantes. Que corpo € mais falante? O que se indistingue da neve ou o que fica coberto

até a carne dos 0ss0s?

! Elina Matoso, citado por Jodo Maria André, “As Artes do Corpo e o Corpo como Arte”, in Sujeito e
Passividade, de Adelino Cardoso e José M. de Miranda Justo (org.), Lisboa, Edi¢6es Colibri e Centro de
Filosofia da Universidade de Lisboa, 2003, pp. 311-312.

2 Guido Davico Bonino, “A Palavra e a Danca’, in Pina Bausch, Falem-me de Amor (um Coléquio), s/l
Fenda, 2005, pp. 131-132.
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Uma voz grave e rouca, 0 corpo na sua morte ou delicadeza para restaurar uma
expressividade que a delicadeza parece aprofundar. Nas palavras de Jodo Maria André
“tanto a danga como o teatro partem do corpo como um campo de forgas atravessado
por multiplas correntes, infinitas tensdes e contraditérios movimentos. O corpo é um
nicleo de energia, ou um conjunto polifonico de nucleos de energia, com nos,
articulacOes, redes e percursos que se sedimentam, estruturam e desestruturam na
consciéncia do eu e no eu inconsciente. E é por isso que a danca e o teatro, como artes
do corpo enquanto sujeito de criagéo, pressupdem a representacéo do corpo enquanto
objecto, o conhecimento da sua anatomia, da sua constitui¢cdo, das suas componentes e
das suas ligacfes. Mas, sabem também que o corpo, que 0 movimento em que se afirma
como corpo e que o desgo que adimenta esse movimento ndo se esgotam na
representacdo cientifica das suas partes, formas e figuras, na consciéncia explicita que
dele temos’?,

Podemos perguntar da expressividade de um corpo morto em palco? Podemos
perguntar da expressividade fenomenologica de um corpo que se retira para si em
delicadezas gritantes? Sem agressividade, alegremente, 0s corpos ndo seriam tao corpos.
Sem um sorriso, sem a dogura do transporte de um corpo para outro, a terna melancolia
ndo sangraria tanto nos corpos (*“na danca, fala € movimento total e € enquanto
movimento total, a expressdo infinita do desgjo””).

“Falem-me de Amor?’. Os corpos, em Pina Bausch, neste espectéculo, falam
sempre de amor (“gostaria de dizer, para comecar, que, nos espectaculos de Pina
Bausch, as coisas mais comoventes, as mais fortes, as mais subversivas- a sua poética,
para utilizarmos uma ideia cléssica - ndo devem ser procuradas no dominio politico-
social, mas antes no do afecto, na trama do encontro (em todos os sentidos do termo)
entre 0 homem e a mulher””). O amor na sua auséncia. O amor incendiado pela neve de
forma muito diferente que é incendiado pelo ciime ou pela linguagem indirecta do que
nunca se consegue realmente dizer.

A neve € quente? Os corpos sdo frios? Como pintaria Cézanne este espectécul 0?
Como seria esta obra na tela impressionista de um pintor impressionista? Os olhos do

pintor. Os olhos por fora e por dentro do corpo. A neve. O calor. O corpo encarnado na

% Ibidem, p. 311.
* Ibidem, p. 312.

®> Roberto Alonge, “Os Misteriosos Contactos entre 0 Homem e aMulher”, in ibidem, p.107.
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neve. A docura encarnada na dor, a intempestiva vontade de rasgar o amor. Nenhum
corpo sabe realmente 0 gue € se ndo rasgar um amor. Nenhum amor se perfaz a ndo ser
num corpo. A idealidade de uma reacgdo nos nervos, nos liquidos que atravessam um
Corpo.

A fenomenologia da danca é a propria percepcao de um corpo noutro corpo.
Refere ainda Jodo Maria André “por isso, 0 corpo do bailarino € o corpo transformado
em arte. E se o corpo dangado do bailarino néo é o corpo-objecto, mas o corpo sentido e
vivido, ou sgja, o corpo intensivo, do mesmo modo o espaco gque se funde com o corpo
deixa de ser 0 espaco-objecto para ser também ele o espaco criador e sujeito, 0 espaco

"® A danca exagera as almas, readquire os fantasmas que se

sentido, 0 espaco intensivo
isolam nos corpos. A danca seria o lugar proximo da tentativa originaria de descobrir
significados sobrepostos para sem o peso de qualquer explicitacdo desintegrar o que em
confusa frustragdo rebenta num corpo. Assim sendo, “retomando a metéfora da escrita,
a danca deixa de ser a escrita de um corpo significante que remete para um significado
gue seria 0 seu outro, para ser a escrita de um corpo gue € signo total no seu poder
cinético desdobrando-se ou explicitando-se nas suas multiplas e infinitas configuracfes
estéticas’ .

Emocdes na complexa anadlise da paragem de um corpo. O gesto. A rigorosa
guinada de existir num corpo. Se alguém tentasse fazer a analise de um corpo, jamais
terminaria a andlise inconclusa de outro corpo ja que “esta relagdo originéria e fundante
do acto de representar ao proprio corpo do actor e, em certo sentido, ao corpo-proprio,
ao corpo sentido e intensivo do actor, implica ndo a dissociacéo e a fragmentacdo das
diversas dimensBes desse corpo, mas a sua reunido numa totalidade indivisa’®.

Pina Bausch n&o apresenta nada de consensua num corpo: nem 0 movimento,
nem aquilo que esperamos com habitualidade desse corpo. Episodios ndo narraveis a
ndo ser num corpo perfazem a inocéncia total desse corpo: num campo de flores a
permanente violentacdo de um corpo. A agressividade é sempre mais falante se for
interrompida a meio por um campo de flores. A neve. O encontro. O desencontro. A
felicidade sem avioléncia nunca mais feliz depois de violentada.

A expressdo mais falante € a violentada, ndo é a que ainda se assume em

violéncia. A violéncia, em g, € cada vez menos falante. Vea-se, atitulo de exemplo, 0

® Jodo Maria André, in op. cit., p. 313.
" Ibidem, p. 315.
® |bidem, p. 317.
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ecrd de uma televisdo a entrar na sala de uma familia e o jantar prosseguir com 0 som
audivel de mais episddios que podem encetar o fim da refeicdo s6 porque a refeicéo
chegou ao fim e n&o porque houve violéncia e dor.

Entéo de que tipo de violéncia, de que tipo de dor podemos falar para reunirmos
as condicdes expressivas da dor, da violéncia? N&o é dificil formular o conceito,
recuperé-lo e restauré-lo como se de uma coisa com valor fosse té-lo restaurado.

E que faar de violéncia é falar de amor. “Falem-me de Amor?’. Os corpos. SO
os corpos podem falar de amor. A agressividade ndo é um sopro, nem um vento que
passe por um corpo. A agressividade € a violéncia do corpo na sua irrecuperavel doenca
de se tornar cada vez mais corpo (“o 6dio e o amor, a agressividade e a ternura, podem
parecer os dois lados de uma mesma medalha. Mas descobrimos também que o 6dio e 0
amor podem ser um Unico e mesmo rosto da realidade soterrada. Pina Bausch vai ao
fundo das coisas’®).

As marionetas, por exemplo, nunca poderiam ser um horizonte suficientemente
fenomenol 6gico falante para exprimirem amor ou dor, alegria ou amor. As marionetas
ndo tém corpo. Para haver corpo, é preciso que o corpo esteja aquecido até a febre, que
afebre fagca tudo ao servico de gjudar a manter mais calor.

As marionetas sd0 um bom exemplo de expressividade pouco falante. O
movimento, o contorno, afala, aflor, avoz perpassam a mentira de ndo haver calor num
COrpo.

O homem que as manipula ndo é acangado, ndo é visivel e é ele o Unico onde
reside calor. E, por isso, que algo de absurdo acontece quando a marioneta avanca para
0 corpo do espectador e ele regozija-se de existir nesse ndo-corpo. Um corpo so existe
num corpo onde veias encham 0s poros e a porosidade da carne do mundo possa
perfazer a carne.

Dois corpos ndo podem reencontrar-se, no ambito fenomenologico. Um
reencontro é o mascarar de um originario que foi. Por vezes, exagerado o reencontro
reencontra um corpo gque nele ja ndo cabe. As vozes sd0 as narrativas. A voz que se
adulterou ndo sera mais ouvida com a voz que a adulterou. As vozes ndo sao sons. Os
sons ndo sdo audivels se ndo houvesse uma voz propria ailudir um som. A voz de uma

méae € uma coisa de ndo audivel quanto mais o tempo mata a carne existencial da mée e

° Roberto Alonge, “Os Misteriosos Contactos entre o Homem e aMulher”, in op. cit, p. 110.
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adensa o diltvio de tudo o que a mé&e deixou com a sua voz num corpo. O corpo do
bebé. A ressonancia do corpo do bebé navoz insubmissa que ele jaintegrou.

Como amar uma voz, sem amar um corpo? Como amar um corpo, sem amar a
voz liquida que ligou os rios das suas existéncias? Ao ouvir a voz da minha mée nunca
soube gque mais tarde tentaria recuperar esse som. Por isso, assimilei a voz como se
fosse um fragmento da minha medula, uma nervura de uma folha que ndo respira sem a
sua arvore toda. A voz da mée funda a voz da carne do mundo todo. O mundo todo &
um som perfeito da voz da mée. Imagine-se uma mée de cera ou um lugar de afecto
num quarto meloso. Seria insuportédvel aceder a cera - a cera € um ndo-rosto, o lugar
meloso € a ndo representacdo fidedigna de um amor. Uma mée de cera, um afecto
meloso numa floresta de espinhos € tudo a mesma coisa. Nenhuma voz acaba com a
morte como bem sabemos. A voz é um eco interior que nos desregula para voltar a
dizer, multiplas vezes, o que ndo se ouve. Apds uma morte, a voz entranha-se de
significacbes no corpo que foi ouvinte dessa voz, no corpo que sente falta, nas suas
entranhas, de tudo o que a voz transportou. Talvez falar desse tecido do mundo, dessa
carne, sgja falar de uma voz, de uma Unica voz ja que todas as subsequentes sdo sons
imperfeitos do siléncio audivel de umavoz - amor.

N&o € um conceito avoz. N&o é representavel, nem reline um pensamento que a
autodefina. O eco € a duracdo de uma voz. Expande e ndo se compadece com a posse. A
voz também € assim: impossuida, veloz, rigorosamente indiferente a que a ougam... A
voz de uma mée torna-se num futuro corpo. O futuro corpo ndo morre sem que tenha
deixado umavoz.

Como falar de umaimensiddo de agua sem atocar?

Como falar de um corpo sem que se ouga todo 0 universo num pulso ou num
pulso o divino amor (“na histéria da danca, o corpo dancante foi sempre um corpo
maquilhado; a pessoa que danca ndo pode ser um corpo bruto ou pelo menos pretende
ndo o ser; todavia, pode-se ser ab mesmo tempo bailarino e a propria pessoa, dangando
de maneira“organica’, natural, e ndo seguindo um modelo de naturalismo ingénuo” %)?

Como falar de um amor sem dorso? De um dorso sem gue tenha havido amor
nesse corpo?

A fenomenologia s6 falara do dorso se ele for o fragmento total e abaleiaaideia

total de um corpo que renasce se outro nele tiver dor.

10 Elisa Vaccarino, “Bausch, um Mundo, uma Linguagem, Mltiplas Questdes’, in ibidem, p. 19.
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“Falem-me de Amor”. Porque a danca (as artes do corpo) “é um prazer que
resulta de um acto de amor. SO que € um acto de amor por onde passa 0 movimento:
como se, através destas artes, fizéssemos amor com o tempo. E por isso que elas sfo as

mais efémeras de todas as artes” 1.

3 - Encarnacéo ou o0 assobio do Ser nas marionetas. O palhaco, o circo rente a pele
da vida. Um nascimento/milagre da vida: a realizacdo do desgo radical da

fenomenologia em Merleau-Ponty. As marionetas em carneviva.

“A englobancia e a polivaléncia da Carne estdo patentes no seu constitutivo polimorfismo
(carne do corpo, carne do mundo, carne das coisas, carne do outro), na pregnancia, na
laténcia. A Carne é um tecido de infinitas possibilidades.

A Carne € “ser de indivisdo”, significando a indivisdo, coesdo, e nunca coincidéncia ou
identidade. A Carne é um “ser de profundidades’, ser diferenciado e em perpétuo
movimento de diferenciagéo.

Carne, como elemento definidor ou agregador da “nova ontologid’, indica a
preponderancia da vida da realidade, do continuo processo de fenomenalizagéo,
contrastando com a formalizacdo morta do mundo mental. Por sua vez, a referéncia de
Merleau-Ponty & oposi¢do entre Carne e matéria- “a carne ndo € matéria’ - acentua a
irredutibilidade da Carne a uma realidade fisica exterior, objectivada. A Carne ndo é um

A b

ser pré-existente, ndo € “em si”, mas um continuo movimento ontogenético.
A Carne ndo se ople a0 espirito, mas é espirito, “espirito selvagem”, articulagdo ou
inteligibilidade. A natureza da Carne é, para Merleau-Ponty, a reversibilidade e o

guiasma, relacdo de reciprocidade e de cruzamento em todas as direcgdes.”

ISABEL MATOS DIAS, Uma Ontologia do Sensivel, a Aventura Filosofica de Merleau-
Ponty.

Atentemos nas marionetas como corpos frios onde 0 homem manipula umavida,

um sopro vivente. Como refere Bensky “”uma marioneta €, em sentido préprio, um

objecto mével, ndo derivado, de interpretagdo dramética, movida seja visivelmente, sgja
invisivelmente, com a gjuda de ndo importa que meio inventado pelo seu manipulador.

A sua utilizag8o é a ocasido de um jogo teatral”” 2.

1 Jodo Maria André, “As Artes do Corpo e 0 Corpo como Arte”, in op. cit, p. 320.
12 Roger-Daniel Bensky, “Pour une Definition Generale de la Marionnette”, in Recherches sur les
Structures et la Symbolique de la Marionnette, Saint-Genouph, Nizet, 2000, p. 22.



O entrelacado entre consciéncia, corpo e mundo que funda a relagdo quiasmatica
subjacente a fenomenol ogia da percepcdo, em Merleau-Ponty, é posta em causa por uma
mediacdo de um corpo sem calor a que se chama marioneta. Na verdade, a marioneta
ndo tem sensacgdes, pele com poros, porosidades, nem capacidade de sentir e imprimir
ao que sente vida animica. Refere ainda Bensky que “a marioneta, ela, ndo possui
nenhuma realidade expressiva previamente aquela que adquire no palco. O actor, ele, é
um ser animado e expressivo em si. A marioneta, fora do palco, € inerte e inexpressiva.
Ela € um objecto e ndo um ser”...” A marioneta podera apenas adquirir o poder de
evocar o0 real gragas a uma cumplicidade activa da parte do espectador. Sem esta
cumplicidade ela recai imediatamente no seu estado primeiro de objecto
inexpressivo” .

A marioneta, por si, ndo pode fazer aparecer 0s vasos comunicantes que fundam
0 acto da percepcdo. O seu corpo ndo tem animo proprio, 0 aparecimento de um
sentimento na marioneta € uma ilusdo dagquele que a manipula. Uma emocéo, a queda
dos bracos ou 0 sorriso da marioneta sdo a ilusdo de um fendmeno que aparentemente
parece estar a acontecer. O homem que manipula, que aprendeu a ardua tarefa de
colocar vida nesse objecto inanimado € o verdadeiro sujeito da emocdo, das impressoes.
O corpo vivido € o corpo que se oculta por detras da marioneta, o invisivel como numa
obra de arte. O homem escondido faz aparecer algo no mundo, numa distanciareal e, ao
mesmo tempo, ficticiaentre o eu e o tu.

Uma crianca ao chorar perante um espectaculo de marionetas esta a chorar para
0 homem que se esconde por detras desse objecto de madeira e cores (o manipul ador
das marionetas).

O sentir, a ligagdo fatal, o quiasmo é entre o espectador (ente) que estd numa
sala e uma zonaescura (o invisivel) donde nasce a forca e o acabamento perfeito do acto
da percepcdo, isto €, o manipulador homem de carne e 0Sso.

A zona negra equivale a um microcosmos (“Eis, por conseguinte, a marioneta
investida de um valor simbdlico de microcosmo, relativamente a um macrocosmo
” 14)

hipotético” ™) criador, a génese de uma nascenga como no processo de criagdo de uma

obrade arte.

3 |bidem, p. 26.
1 bidem, p.91.
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Quem vé&? Quem € visto? Quem toca? Quem é tocado? Contemplador?
Contemplado? Percepcao de uma consciéncia tapada (0 manipulador da marioneta) e a
consciéncia aberta e clara do que recebe essa emisséo de particulas. Recebe? Podemos
dizer que apenas recebe o homem que assiste a0 espectaculo? Podemos dizer que a
crianca que esta sentada em frente a um teatrinho de fantoches ou marionetas € um
agente passivo de receptividades fenomenol 6gicas? Penso que ndo. Penso que o choro
da crianca, 0 riso, 0 entusiasmo ou irritacdo vao estar em permuta com o invisivel
abstracto, concreto desse espectdculo em que alguma coisa se esconde para outra
aparecer. Na verdade, “0 objecto aparece, por conseguinte, ao individuo como um
prolongamento do seu ser no universo ambiente, e como uma afirmacéo acrescentada da
sua existéncia completa. O “eu” desdobra-se afim de confirmar o seu ser. O mecanismo
de projeccéo consiste exactamente nisso. Na falta de se possuir plenamente seu, o
espirito tera a ilusdo de possuir o mundo. Contudo, é evidente que o mundo, deste
modo, apontado pelo espirito ndo € sendo um intérprete, ou melhor, um écran reflector -
gue reenvia o espirito artificialmente fortalecido a uma meditacdo sobre ele mesmo.
Trata-se em suma de um sistema de vasos comunicantes em proveito do espirito, onde o
objecto n&o desempenha sendo um papel de mediador simbdlico”*>.

A aparicdo. O momento da aparicéo e da-se o milagre ou do riso ou do choro. O
milagre de ndo se conhecer visualmente o homem que confere vida ao objecto e, ao
mesmo tempo, conhecé-lo mais profundamente através desse ocultamento falante. Uma
linguagem mais verdadeira porque Ihe é dada a possibilidade de distanciar-se através de
um pano preto, um palco onde se pode dizer mais a verdade por se poder fingir mais.

E necessario perceber que ndo é um buraco negro o que vai dando luz &
marioneta. E preciso entender que é esse foco sem luz que ilumina uma realidade em
permanente nascenca, uma ontogénese criadora (“no mundo das marionetas, as
fronteiras sdo abolidas. Estamos no territorio encantado onde o sonho € o pédo de todos
os dias, a magia aimentar usual e o fantastico alimento permitido... Ai nés
reencontramos aingenuidade da nossa primeiramanh&’”, como refere Gervais'®).

O mesmo sucede com o aparecer de um palhago. Também ele, embora de um
modo diferente em relacdo ao manipulador de marionetas, tem em si um lugar mais

invisivel que é o verdadeiro vaso comunicante com a crianca ou o adulto espectador. E

> Ibidem, p. 114.
18 |bidem, p. 84.
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por existir este jogo de mentira e verdade, de coisa que se expande em muitos mais
significados que os aparentemente visiveis que as criancas mais dotadas de
sensibilidade, por vezes, se assustam ou até dizem ndo gostar de palhacos. Ha um entre,
um Ser/momento de permeio que as fere e que ndo é o puro e imediato espectaculo do
palhaco visivel. E uma coisa horrenda que se esta a passar por detrés desse espectéculo
de cor e de graca, por vezes, também ela forcada a ser graca. E a desgraca, € talvez um
momento invisivel de miséria que intuitivamente e de forma pré-predicativa chega ao
coragdo da crianca que acolhe estas emissdes de particulas, de informag&o de um modo
irradioso e ainda pouco intel ectualizante e mental. Puramente livre, puramente intuitiva,
forca aglutinadora da verdade- a crianca percepciona mais e melhor que qualquer
adulto. Ela é dotada daguilo a que podemos chamar a percepcdo espontanea por
oposicdo a uma percepcdo anadlitica e intelectualizada. Nela esta latente uma forca
arcaica que ainda ndo foi polida e indecentemente destruida pela aprendizagem da
nomeacao e da colocacdo do pensamento intelectual a frente do que ha de mais bruto e
puro. Nela, a génese ainda se vai mostrando intocavel, embora com os inevitaveis
gjustamentos gque a sociedade logo Ihe comega aincutir. A verdade da sua percepcéo é
um privilégio, um milagre. E um desafio, € um desmascaramento para aquele que utiliza
maéscaras Vvizinhas da mentira.

Lembro-me, a titulo de exemplo ilustrativo, de um menino, que tocava piano
virtuosamente, dizer que tinha horror dos palhagos quanto mais exuberantes na alegria
simulada eles fossem. O menino ao tocar piano tinha dentro de si 0s sons, a alegria das
vibracOes da alegria e ao ver aquele arranjo humano de felicidade mentida comecava a
chorar, ficava tocado por uma tremenda miséria humana que se ocultava naquela
simulacdo de alegria, naguela miseravel fantasia de mentira em verdade. O menino
fugia. Recorria a0 seu piano para auscultar, mais uma vez, a sonoridade vivaz da
alegria.

Como é sabido, o palhaco, na sua mascara, transporta um corpo interior, um
excesso de vida que ndo pode ir além de um ensaio de alegria trégica se ndo houver
alegria verdadeira nesse corpo interior, nessa carne de sentires.

Uma vez, foi-me contado que um homem tinha vestido a sua pele/papel de
palhaco no dia em que a sua mde morrera. Este parece-me um bom exemplo para
compreendermos 0 que se mescla neste jogo de aparéncia e ser, nesta aegria que ndo
sabemos muito bem onde comega e termina. Afinal, 0 que se gera entre consciéncia,

corpo e mundo do palhago, de quem observa o palhaco.
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Veamos esta situacdo real porque, em fenomenologia, reais devem ser 0s
exemplos e os menos académicos possiveis. O homem que transportava em estado
gritante um desgosto no seu coragao encheu-se de coragem e colocou todos os aderegos
para realizar o espectaculo como de costume. O homem encheu-se de coragem e, nesse
dia, pbs cores mais garridas, abusou dos vermelhos para enganar o seu sofrimento
negro. Perante tantas cores, a palidez dos seus olhos nocturnos e macerados pressentia-
se huma pupila a latejar de sofrimento no meio de um mosaico de cores a galopar esse
desgosto, a oculté-lo com leviandade.

Uma crianca aproximou-se do palhaco, uma outra crianga que estava a chorar
insistentemente calou-se. Alguns estados comportamentais das pessoas gue assistiam ao
espectaculo mudaram bruscamente de feicdo. A crianca chorona calou-se. E por que se
calou a crianga chorona? A maeg, iniciamente, pensou que tinha sido a efusividade de
cores do pahago aparentemente alegre o motivo do siléncio falante da crianca. A méae
ndo compreendeu gque a crianca estava numa ligacdo subliminar muito forte daguilo que
via com 0s seus olhos e com o seu coracéo. Para além do jogo fantasioso de ilusdo e de
cores, a crianga captou no seu intimo e no intimo do homem desfeito pel o desgosto uma
tristeza infinda, um pedido de socorro que fez calar o seu choro agora muito menor ao
pé daguela dor.

O homem deixou cair uma lagrima na mao da crianca, a mae pensou que era
chuva e ndo reparou gue a crianca fora tocada pelo invisivel do palhago, isto é, aguela
l&grima era do homem desfeito e ndo do palhaco. Nesse instante de toque, de lagrima
subtil numa mé&o pequenina operou-se uma 0Smose entre 0 que aquele homem sentia e,
a0 mesmo tempo, ndo podia sentir - 0 seu pesar. A crianca foi entdo levada a chorar por
essa emissdo de particulas comoventes na sua mao pequenina e teve um motivo muito
forte para o seu choro.

Foi aquele pingo de &gua - gota pequena e flamejante - que agueceu um corpo no
outro corpo, foi ela no seu invisivel transparente que estabeleceu uma ligacéo intensa
entre aguele que dava e recebia, sendo, afinal, ambos dadores e receptores.

A mée chegou a casa iludida pelo palhaco alegre. A crianga ndo. A crianga
chegou a casa com a verdade de um pobre homem que sofria por detras do espectaculo
da cor. No entanto, outra osmose se operou. A méae deu a mado ao seu filho e escorregou
um pouco da lagrima do homem para a méo da méae, passou algo da dor que tinha
entrado na mao da criancga e agora entrava na mao da mée. O quiasmo. A duplicacéo do

quiasmo.
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Um dia, a crianca recordou o0 episodio e perguntou a mée se o pahaco tinha
familia, amigos, se 0 palhaco estava constipado ou se tinha dores de barriga por ter tido
agum castigo. A mée ficou baralhada e, nesse rasgo de verdade desocultada, foi
obrigada a confrontar-se com 0 seu coragdo, mais com 0 Seu coragdo do que com o seu
lado mental. Nesse momento, a mée foi obrigada a confrontar-se com a fenomenologia
do amor, a fenomenologia da vida que pode existir num homem-palhaco que sdo dois
(homem e palhaco) e a mesma coisa.

A mae recusou narespostair além da superficialidade e respondeu ao filho que o
palhaco é apenas um homem que serve para divertir os outros, que ndo tem problemas
quando aparece aos outros. O palhaco € sO um palhago e pronto.

A crianca insistiu na pergunta e acrescentou se seria possivel haver seres sem
dor, perguntando se se assim era como a mée dizia, por que é que o pahago ndo é de
corda ou madeira.

A mae, a noite, deitou-se. Pensou no palhagco como um invisivel de dor e
descobriu melhor as suas préprias dores por ter descoberto a dor do palhaco, do homem.
Langou-se a um pensamento fantasioso, pensando estar na fantasia quando caminhava
para a verdade da questdo do seu filho.

A mée percebeu que o palhago é uma pele porosa, uma teia, uma rede, um
dentro-fora de mundos que se contagiam. Percebeu que o palhaco tem uma familia ou
auséncia de familia e isso € determinante. Percebeu o feixe infinito de nexos afectivos
gue o animam e |he conferem uma singularidade maior. Percebeu que o palhaco tem
uma historia singular e colectiva (que pode comecar num circo mas estende-se para
muitos mais horizontes). E até pensou gque aquele lugar garrido a que se chama palhaco
pode ter tido umainfanciainfeliz que o tornou palhago e o fez fazer rir meninos que tém
vidasinfelizes.

A crianca, sem saber, deu a conhecer & mée um mundo maior de significacoes,
deu-lhe ainvisibilidade gritante do homem dentro e fora do palhaco.

Nos dias seguintes, quando mée e filho foram novamente ver o palhago, a méae
levando o seu filho pela méo, atentou mais na pupila do olho, na neblina invisivel da
retina que permeava todo o aparato de cor exterior. Por vezes, essa pupila estava
comovida, outras vezes, mostrava uma noite mal dormida.

Filho e m&e comecaram a cruzar as suas infimas percepgdes com as infimas
percepcdes do homem palhago. Havia um excesso de presenca que avangava a frente da

cor, haviaum sentir que caia sem que caisse 0 nariz redondo do pal haco.
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A crianga comegou a encetar uma relacéo de afecto com aguele homem e, ao
mesmo tempo, com o palhaco em indissociabilidade. Uma relacéo de afecto com os
seus O0rgaos, com a sua espinha dorsal, com 0 seu temperamento, com 0 que na sua vida
foi mais significativo e naquele espectécul o era incolor para 0 grupo em massa de olhos
e espectadores.

O pahaco comecou a ter novas expressdes que eram as suas verdadeiras
expressdes, comecou a mostrar uma relacéo de afectacdo que o fazia ser um ser fragil e
vulnerdvel perante a crianca ndo ameacadora. O olhar da crianca € mais intenso mas
menos ameagador. O olhar adulto é sempre uma ameaca. O adulto quer uma alegria a
forca, quer um corpo biolgico ou mecanico sem calor e sensagdes SO suas.

Numa comunicacao acerca do teatro de marionetas orientada por Brunella Eruli,
aproposito daideiade publico ideal foi dito o seguinte: “Outra coisa que queria dizer é
que representar para criangas € verdadeiramente um prazer e as criangas sdo o publico
perfeito para a avant-garde para as coisas modernas para as C0isas novas porque nao tém
a bagagem sobre como reagir as coisas, reagem de maneira honesta: se € bom, gostam,
se ndo € bom véo-se embora’...”os adultos ndo conferem as criangas 0 nivel de
dignidade que elas tém diante do espectaculo. Eles pensam que as criancas sdo téo
estUpidas que ndo vao compreender. Os adultos falam durante todo o espectaculo. O que
eu ouco durante as representacdes para criangas € os adultos a falarem “Olha, um
passarinho!” e as criangas s80 muito sofisticadas e compreendem visuamente coisas
que os professores ndo compreendem. Muitas vezes fagco pequenas solicitacBes as
criancas e ouco respostas que me mostram que compreenderam exactamente a coisa, €
quase magia. E os adultos dizem qualquer coisa e percebo que ndo entenderam nada. A
comunicagao é muito mais facil com as criancas quando se trata de coisas visuais' .

Um dia mais tarde, 0 homem-palhago visitou o menino, fez-lhe uma visita,
testando a fidedignidade das suas reciprocas autoafectagdes um pelo outro. Decidiu ndo
ir vestido com as cal¢cas de baldo, ndo pbs a blusa de bolas coloridas nem levou o
chapéu com a flor. Foi sozinho, numa soliddo ndo apetrechada com acessorios. Foi
consigo mesmo. O menino abriu a porta, sorriu e reconheceu-o de imediato. A mée,

indecisa e dubitante, perguntou ao homem se era aquele palhago que tinham conhecido

17 «|_eitura Critica do Teatro de Marionetas (sobre o Trabalho de Stephen Mottram e Paolo Comentale)”,
in Teatro de Marionetas- Tradic&o e Modernidade, coordenaco da edicio de Christine Zurbach, Evora,
Casa do Sul Editora, 2002, pp. 266- 267.
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outrora. Duvidou. Faltava-lhe qualquer coisa, quase tudo para a aparic¢éo do palhaco que
conhecera outrora. A mée descul pou-se com a passagem do tempo. O menino foi buscar
alguns brinquedos e acessorios e disse ao homem se podiam fazer de palhagos os dois.
O homem disse-lhe que, naquele dia, preferia a nudez, aquela nudez do seu corpo paraa
crianca poder contemplar melhor o seu rosto. A crianga conjuntamente com a méae
seguiram cada linha, cada sulco de um olho em direccéo ao outro olho e na zona da
boca viram como a sua boca descia como se fosse uma ponte triste.

As mados do homem eram muito asperas e tinham veias arroxeadas que
lembravam as suas roupas de outrora, 0 dentro-fora do seu sangue. Esta nova-arcaica
percepcao provocou um maior relevo em tudo o que mée e filho ja tinham visto e fé-los
pensar mais no homem marcado pela vida e menos no palhaco.

No dia seguinte, 0 menino encontrou 0 homem-palhago no circo. O menino tinha
dentro de s a meméria daqueles canais, daguelas veias, o corpo glorioso do homem-
palhaco no seu calor. Todo o aparato que 0 homem-palhago ostentava era uma veste
agoramaisinvisivel que o visivel daquelas méos tdo maceradas, daquel e rosto magoado
pelavida

O menino dizia a todos 0s seus amigos que conhecia um palhaco triste e muito
alegre. Os amigos menos sensiveis do menino diziam-lhe que todos os palhagos eram
alegres. Riam-se do menino a quem tinha sido dado um momento de iluminagdo, uma
visdo organica e funda do amor encarnado num corpo. O menino tinha tido uma
percepcao maior: uma autorevelagdo na revelagdo do outro. Foi a afectividade que
permitiu essa clarividéncia, esta vinda que era um retorno. A visdo de uma vida num
Ccorpo.

A fenomenologia é sempre um retorno, como um fluxo de um rio que precisa de
tocar as mesmas pedras para continuar o seu curso. O curso da vida, da afectividade do
outro no meu outro de mim mesmo. A afectividade é sempre um lugar fidvel para este
retorno.

No circo, sG0 muitos os invisiveis nas suas afectagdes. a trapezista que deu 0s
Seus primeiros passos para ser bailarina e apenas conseguiu chegar a trapezista. O
domador de feras que, em pequeno, amedrontado por pais violentos decidiu mais tarde
ser domador de animais ferozes. Os homens que brincam com o fogo numa destreza que
teve momentos de esforgco, queimaduras por dentro e por fora do corpo. O fogo parece
domado mas é sempre fogo, e, se houver um erro, isso significa mais uma queimadura

no corpo exterior e no corpo interior (as represilias da sua falha pela parte do dono do
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circo, por exemplo). E por isso que um circo é também um bom exemplo de corpo
fenomenol 6gico de uma vida que passa dentro e fora, numa zona de evidéncia e noutra
deignorancia

Se féssemos a um circo primeiro entrando pela zona invisivel, depois
embelezando-a com 0 seu adorno, nunca mais entrariamos num circo. Seriamos
amachucados por aquelas vidas, pela miséria faminta e encharcada de dor. O invisivel
do circo (a vida ardua dos seus bastidores) seria para nos insustentavel. O trapézio no
nosso coragdo, a rede de salvacdo sempre a falhar no momento da queda que € o
momento da verdade.

Enganam-se os sentidos com baldes, com animais domesticados como se fosse
possivel domesticar um ser vivo. Comportamentos previsiveis, um cendrio. S6 no
instante em que o artista de circo sofre uma falha, € que temos o instante verdadeiro, o
invisivel do circo. Nesse momento, 0s corpos sdo mais do que corpos, sdo carne. A
carne do mundo naquele lugar fechado de promessas perfeitas que é o proprio acontecer
do mundo. O circo é o proprio acontecer do mundo. O circo € o proprio mundo
invadido. O mundo invadido é o proprio circo. A vida é o circo vivido em torno do circo
e de si. O espectador tem quase tanto medo de uma falha durante o espectaculo como o
préprio artista alvo das atencdes. E como se, nagueles momentos, o espectador fosse o
artista e o artista Ihe devolvesse um risco, um risco protegido porque ha uma rede de
savagdo que sdo os assentos ligeiramente afastados daquele espectéculo de vida e
morte, de tragico-comédia. Cai o trapezista e 0 espectador também cai, a cobra parece
enrolar-se N0 Pescogo e 0 espectador sente que a cobra esta a enrolar-se No Seu Pescoco.
E uma metamorfose, uma transponibilidade reconhecida, € um sofrimento distanciado
por um nome ou um programa para uma tarde a que se chama “ida ao circo” que ndo é
mais do que aida as proprias vidas no seu amago submersas no contorno do mundo.

Acabado o espectéculo, os espectadores vao para casa. Uns indiferentes, porque
tudo correu como era previsivel. Outros levam baldes. Levam o ar dos baldes na sua
respiracéo desavinda como a batida dos seus coragdes. A crianga que deixafugir o baldo
fica sempretriste. A mée compra outro. Um adulto ao ver um bal&o ir também ficatriste
porque recorda a primeira vez em que um baldo fugiu das suas méos. Aquele baldo leva
umavida de ar, de sonho, de expectativas e relacdes que el e estabelece com 0 mundo. O
medo. A necessidade de um baldo.

Acabado o espectaculo, os artistas recolhem o seu visivel e tornam o invisivel

mais duradouro. Vao comer uma misera refeicdo. Conhecem melhor a dureza das suas

52



vidas nesse momento em que a sala esta vazia e pode comecar a ter outras
significacles... No entanto, estéo atomar arefeicdo e ainda sentem os olhos esgazeados
dos espectadores, a presséo brusca dos seus aplausos devoradores.

N&o existem salas vazias em fenomenologia Em fenomenologia, as salas
rebentam pel os poros em significacfes de uma consciéncia que as vivifica.

As feras recolhem-se aos seus lugares. Na sala permanece o cheiro do medo da
fera. Fecha-se a fera. N&o se consegue fechar 0 medo da fera que o circo respira. O
domador de feras, por momentos, fecha os seus pais violentos na infancia, naguelas
“prisdes’ e sente-se forte. A trapezista, que gostava de ter sido bailarina, vai buscar a
um cantinho as suas sapatilhas para poder comecar a sonhar um sonho fora e dentro do
circo, fora e dentro do trapézio.

N&o fosse o lugar onirico o lugar preferido da fenomenologia. N&o fosse 0 sonho
o lugar que agrada mais a0 engano da vida para nesse sonho largarmos o espinho e
colhermos arosa no entroncamento da vida.

Regressando ap espectédculo das marionetas, outro aspecto encantatorio no
exercicio das marionetas € haver uma unidade cindida, isto é em cada dedo haver um
fio com umafungdo que exercita um sentimento ou um movimento.

Como se se estivesse a tocar piano, hum acto criativo imprevisivel (como

acontece no espectaculo de um performer) € possivel criar um bailado, uma tecitura de
vida e aparéncia - consciéncia em acto e operante. A primeira engloba a totalidade de
ideia de vida que o homem escondido tem da sua propria vida e do mundo, a sua
mundividéncia singular. A segunda (a intencionalidade em acto) é aguele momento-
accdo em gue se mostra toda uma vida num bailado em acto (“Tomadas no sentido
amplo de objectos animados, as marionetas pareceram-me ser a forma de representacéo
artistica mais eficaz e completa para tecer o vinculo existencial entre a vida e o
sentido”*?).
No teatro das marionetas, consciéncia operante e em acto sdo essenciais. A
primeira € o substrato carnal, vivo, biolégico de um homem com histria, com
sensacdes e afectos que as pbe em exercicio numa encenagdo do seu proprio eu - a
consciéncia em acto.

Como num teclado, cada gesto é eminentemente corpéreo, cada tecla um corpo

que vibra na vibrac&o do corpo que toca e é tocado.

18« A Marioneta ou o Vinculo Existencial entreaVidae o Sentido”, in op.cit., p. 58.
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As sonoridades de fios que sdo téo frageis como a historia pessoal do homem
gue também ele esta agarrado por fios a umarenda, a um tecido que € a sua coexisténcia
no mundo com outras consciéncias mundanas.

Todas as notas. Todos os fios. O movimento. A paragem para 0 corpo trazer a
superficie um regresso e poder respirar.

Ha algo de essencial que respira no teatro das marionetas. E um sopro indizivel
daguele homem calado que fica ocultado e desvendado pela encenacdo encenada. Um
labirinto de vontades, uma complexidade de um trabalho que também é composicional e
vitreo. Uma continuidade. Um célculo de probabilidades, um lado fluido, vivaz, virgem
gue é o proprio homem ser um sinal, o fantasma da sua prépria criagéo. Contemplador?
Contemplado? A marioneta em acto € a sua criacdo, dela ndo se distingue e do seu
receptor recebe sinais abstractos e carnais. Numa sessdo de perguntas e respostas acerca
do teatro de marionetas, foi respondido o seguinte: “Sem divida. O publico intervém,
todo o tempo, no espectaculo: se alguém vai morrer, se alguém va viver; se aguém
deve bater num outro personagem; isso é uma decisdo do publico. E verdade que
existem personagens verdadeiramente arquetipicos que tém sempre o mesmo destino,

mas o publico tem um papel extremamente essencial no espectaculo”™®

. Sera que o
homem escondido esta a ver a mée que mexe no bolso para saber se resta algum
dinheiro para o resto do dia, ou sera que o homem (manipulador de marionetas) recebe e
colhe o sorriso da crianca? Quem colhe? Quem colhe mais: 0 homem as escuras ou 0
espectador no foco da claridade? Qual o lado mais escuro? Qual o lado mais claro?

A encruzilhada da vida, o entroncamento. Voos em voos que ndo voaram. O
reencontrar proliferado de um lugar sinfénico - asinfoniadavida.

O homem no seu invisivel desenha imagem por imagem, desenhando a sua
configuragdo interior. Reemergir. E eis que aparece por debaixo do glaciar transparente
arendafilial. O homem de carne e 0sso filial. O homem que tem mée ou que ja ndo tem
mae. O homem que conhece cidades, sorrisos que dizem coisas diferentes.

A histéria é infinita e demasiada: a tristeza para o homem (invisivel) tinha um
significado preciso. A tristeza para a crianga que assiste a0 espectaculo tem outro
significado preciso. As duas tristezas em contacto ocultam-se, transformam-se, avancam
para um lugar vitrificado que € um plano emocional nunca directo e todo ele abertura. O

dentro, o fora, ojorro.

19« Perguntas e Respostas apds Comunicagdo”, in op. cit., p. 217.



Sem nunca desvendar o rosto do homem (manipulador), a crianca absorve a
energia do rosto do homem invisivel miraculosamente e nos seus olhares crianca e
homem (manipulador) j& sd0 um, uma unidade diferenciada. Miraculosamente,
encaixam-se numa unidade branca, branca porque nela vai caber esta verdade/ilusdo
composita e proveniente de um objecto a trés dimensdes tornado vida por um trecho ou
movimento belo. No branco, nesse interlidio, ago se estende. E um lago duro,
congelado, exumado por um sentir que passa do invisivel a longa digestdo da visdo, da
melodia interior a palavra do som e do verbo, do verbo a imagem. A polifonia
Percepgoes infinitas subiram e desceram conforme uma perna de uma marioneta subia
ou um brago descia. infimas percepcdes eram recebidas quando o homem ja cansado
levantava muito devagar um braco da marioneta principa e a danca seguia mais
languida.

O homem tinha como sonho a fusdo inteira da sua carne com a matéria da
marioneta. Por isso, ensaiava essa fusdo 0 mais depressa e mais perfeitamente possivel.
Nunca conseguiu a fusdo absoluta com a madeira. Um dia, por instantes, conseguiu que
uma crianga dissesse a uma marioneta que essa marioneta era igual a sua irma
pequenina. Que a Unica diferenca residia na cor dos vestidinhos. Nesse dia, a crianca
acreditou realmente no milagre da marioneta-carne-calor chamando-lhe irmé. Teria o
manipulador da marioneta passado para a marioneta toda a sua vivéncia e fazé-la ter
uma familia como uma menina rea? A fusdo impossivel tinha-se dado. A crianca
testemunhava a prova do milagre com a afirmag&o de “irm&’, igual &irma pequenina. E
este também o milagre da maravilhosa histéria que simbolicamente a histéria do
pinéguio traduz e que pela sua beleza e poder fenomenol6gico devemos apreender nas
nossas vidas.

Transpondo todos estes simbolos, metéforas do coragdo para a fenomenologia
podemos dizer que a imagem de uma vida oculta ressoa sempre naimagem vistae so é
possivel ter uma percepcao das esséncias mais profundas na existéncia, colocando-as
em existéncia, facticidades vibrantes. As esséncias no teatrinho de sombras e na nossa
propria vida que é também a casa dessas esséncias ou 0 proprio universo gque € a casa
maior das esséncias. Tudo isto sdo clarbes para compreendermos melhor a vida
fenomenoldgica de tudo o que nos rodeia. A vida ssimbdlica de algo que nasce e é
dinamismo. A génese na carne da fenomenologia. A fenomenologia no lugar total das
nossas vidas, sgjam elas um circo, um pahago, um espectéculo de marionetas ou um

teatrinho de sombras. A vontade da fenomenologia: a vontade de ser “pindquio” e ver
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criador e criacdo intrincados nha mesma vida, no mesmo amor. Nas palavras de Stephen
Mottram, numa conversa orientada por Brunella Eruli, ele diz o mesmo: “Estou
completamente de acordo que o que ha de mais importante é o que esta por detras do

que se mostra, a vontade. Se se quer comunicar uma coisa ela comunica-se” .

4 - A maciez do musgo no combate fenomenoldgico no muro da sua vida. O
entrosamento da vida em Merleau-Ponty.

O que se chama visivel &, diziamos uma qualidade
prenhe de uma textura, a superficie de uma
profundidade, corte de um ser macico, gréo ou
corpusculo levado por uma onda do Ser. Ja que o visivel
total esta sempre atrés, ou depois, ou entre 0s aspectos
gue dele se véem, sO ha acesso até ele gragcas a uma
experiéncia que, como ele, estgjainteiramente forade si
mesma: € a esse titulo e ndo como suporte de um sujeito
cognoscente que 0 nosso corpo domina o visivel para
nés, mas ndo o explica, Ndo o ilumina, apenas concentra
0 mistério da sua visibilidade esparsa; e aqui néo se trata

de um paradoxo do homem mas de um paradoxo do Ser.

MERLEAU-PONTY, “O Entrelacamento- O Quiasma’,
O Visivel eo Invisivel.

Ve amos um pedagco de musgo gque contorna com a mesma for¢a o universo e a
sua pedra. Pedra e musgo vivem numa osmose impossivel de descrever, impossivel de
cindir, impossivel de tornar uma coisa que ndo tenha dois lados, duas cores, duas
virtualidades, a aspereza, a maciez em combate, em niveis de proximidade que faz com
gue tocar uma pedra com musgo segja tocar 0 musgo primeiro e sd depois sentir a pedra,
algo de muito frio que se oculta (o invisivel) - a pedra que faz com gue o musgo exista
inteiramente naguele gesto de ter nascido ali, de se ter desenvolvido para aguela pedra,
de haver existéncia que se partilha. A este proposito diz Merleau-Ponty: “E preciso que
nos habituemos a pensar que todo o visivel € moldado no sensivel, todo o ser tactil esta

votado de alguma maneira a visibilidade, havendo, assim, imbricacdo e cruzamento, ndo

20 «|_ejtura Critica do Teatro de Marionetas (sobre o Trabalho de Stephen Mottram e Paolo Comentale)”,
in op. cit, p. 263.
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apenas entre 0 que é tocado e quem toca, mas também entre o tangivel e o visivel que
esta nele encrostado” .

Aquele que vé, imediatamente atenta no verde do musgo, por momentos esquece
que ha um suporte, uma matéria atrés por detrés de outra matéria que ndo é se nado
exigtir a outra. O observador vulgar s6 olha para a pedra porque ha um pedaco de verde
que atornaluz (“quem vé ndo pode possuir o visivel ando ser que sgja por ele possuido,
gue seja dele, que, por principio, conforme o que prescreve a articulacdo do olhar e das
coisas, sejaum dos visivels, capaz, gragas a uma reviravolta singular, de vé-los, ele que
é um deles’®). A pedra prolonga-se, estende-se para um novo lugar (a sua existéncia
verde de maciez). O musgo presentifica 0 que esconde. Quando alguém ousa tirar um
bocadinho de musgo, h& algo que permanece: € um rasto de luz verde na pedra, séo
infimos restos de terra que ligavam ou faziam haver solidez entre musgo e pedra.
Claudel diz “que certo azul do mar é t&o azul que somente o sangue é mais vermelho” %,

Mais um elemento de percepcao, mais um oculto desvendamento.

A pedra é retirado 0 musgo voluptuoso e aveludado mas hé algo de muito forte
gue resta no cinzento esverdeado que ja ndo exibe toda a beleza de outrora. No entanto,
ha uma beleza nova: as réstias de alguma coisa que existiu cravado, encrostado até dizer
tudo como se fosse s6 um. Interroga-se Merleau-Ponty “Qual € este talisma da cor, esta
virtude singular do visivel que faz com que, mantido no término do olhar, ele sga,
todavia, muito mais do que o correlato da minha visao, sendo ele gue maimpde como a
sequéncia de uma existéncia soberana? Qual a razéo por que, envolvendo-os, 0 meu
olhar n&o os esconde e, enfim, velando-os, os desvela?' %,

Quem leva para casa um pedacinho de musgo para fazer o presépio, sem saber,
leva também a forca da pedra, a grandeza de um rochedo que se faz perpassar por
infimas particul as que constituem também aquel e pedacinho de musgo.

No presépio, Menino Jesus, Nossa Senhora, lavadeiras e pastores terdo um lugar
naguele universo (microcosmos) e no universo mais vasto do musgo que veio de um

rochedo lunar.

“Merleau-Ponty, “L’entrelacs-le Chiasme”, in Le Visible et L’Invisible, France, Editions Gallimard,
1964, p. 177.

% |bidem, pp. 177-178.

2 |bidem, p. 174.

| bidem, p. 173.
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Aparentemente, no universo tudo estara perfeito: cada peca na direccdo que se
relaciona melhor com o centro do presépio que € Jesus, a luz ou a &gua que nascem de
uma cascata, vivas, iluminantes e iluminadas, visiveis de alguma coisa que se criou para
ser verdadeiro e foi verdadeiro porque se criou.

No entanto, 0 musgo, no chdo de um lugar novo, sentira falta do odor da sua
pedra, sentird uma falta como se se quebrasse o laco entre criatura e criador e perante
Jesus tera receio de amar mais a pedra que o0 Menino Jesus.

A pedra sonhada, a sombra da pedra, o tempo da pedra, essa fusdo nesse chdo
para novos observadores de uma nova imagem. Refere Merleau-Ponty: “N&o ha,
portanto, coisas idénticas a s mesmas, que, em seguida, se oferecem a quem vé, ndo ha
um vidente, primeiramente vazio, que em seguida se abre para elas, mas sim algo de que
ndo poderiamos aproximar-nos mais a ndo ser apal pando-o com o olhar, coisas que ndo
poderiamos sonhar ver “inteiramente nuas, porquanto o proprio olhar as envolve e as
veste com a sua carne’ %,

infimas percepcdes, infimas imagens que estdo sedentas da imagem maior: a
verdadeira fonte, a verdadeira criagdo. O verdadeiro Deus, a Divindade tripartida e una.
Toda a omnisciéncia. Toda a virtude. Diz Merleau-Ponty, nesta conformidade, “se
exibissemos todas as suas participacOes, perceberiamos que uma cor nua e, em geral,
um visivel, ndo € um pedaco de ser absolutamente duro, indivisivel, oferecido
inteiramente nu a uma visdo que sO poderia ser total ou nula, mas antes uma espécie de
estreito entre horizontes exteriores e horizontes interiores sempre abertos, algo que vem
tocar docemente, fazendo ressoar, a distancia, diversas regides do mundo colorido ou
visivel, certa diferenciacdo, uma modulacdo efémera desse mundo, sendo, portanto,
menos cor ou coisa do que diferenca entre as coisas e as cores, cristalizagdo
momentanea do ser colorido ou da visibilidade’?.

NoO presépio parece que algo peca, parece que ha uma perca que contenta e
descontenta, que vai contar algo a mais, contando algo a menos.

O presépio é uma imagem de amor se for olhado com amor. Um presépio so se
finaliza no olhar delicado, nervoso e amoroso do seu contemplador.

% | bidem.

% | bidem, p. 175.
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E preciso ser tocado com as pupilas, acariciado por um avé que desgja vé-lo com
0 Seu neto ou um neto que faz perguntas ao seu avb e o torna mais avb para aquele
presépio e paraa suavida.

O menino que ndo tem presépio em casa estd sempre a ver presépios noutros
lugares, esses lugares sdo o invisivel do seu presépio imaginado.

No mundo, fora da sua casa, ele sabe e terd de inventar um presépio de amor.
Um presépio para si, para a sua histéria intransmissivel. Para ele, havera vaquinhas,
ovelhinhas porque nasceu uma familia de pastores. Para ele talvez ndo hgja Nossa
Senhora porgue a mée morreu muito cedo e falta-lhe no coragéo aquela pegca maior. S&0
José é um Deus maior, um Aquiles, o her6i do menino. O Menino Jesus € ele mesmo.
Cada menino tem um presépio, tem um amor para colocar ou retirar como se 0 presépio
fosse o tabuleiro de xadrez que é o mundo e a sua vida num mundo.

Outros meninos acreditam noutras coisas, vivenciam outras coisas, trazem outras
pecas a medo ou alegram-se com outras Coisas.

Para alguns, a estrela é a peca aglutinadora porque quase sempre foi no céu que
refizeram as suas experiéncias ou aglutinaram a sua nogdo de amor. Ouviam dizer: "E
no céu que esta a tua mae, talvez aquela estrelinha sgja a tua mae’. E acreditaram e
puseram as suas existéncias naquel a estrela que seraigual atodas que o céu ostenta.

Héa também meninos que detestam o presépio porque nunca tiveram uma familia,
nunca criaram um microcosmos vivente coeso para reflectir agum amor que se torne
vidente e visivel naguele jogo de vida-auséncia que é o presépio. Por isso, dizem-se
meninos das guerras, preferem matar 0s outros com jogos agressivos SO porgue néo
guerem ver o amor. Alguns ddo pontapés nos presépios, outros retiram-lhe a peca que
mais queriam que tivesse sido vidalvivida nas suas existéncias. Ha lagrimas que caem
No Musgo, outras que se elevam e fazem com que no presépio chova.

S80 estes 0S meninos que vivem mais ou menos o presépio. Ha um excedente ou
uma falta nas suas vidas que faz com que o presépio seja maior ou menor, brilhante para
um sonho ou para um pesadelo. O sonho desafia 0s seus sonhos. Os sonhos desafiam a
vida e torna-se impossivel para estes meninos viverem o Natal. S80 agressivos nesta
época do ano em que se quer o excedente do amor que neles se torna falha maior. E
preciso embelezar primeiro as suas vidas e depois dar-lhes um presépio de cerdmica. E
preciso cativar estes meninos para uma vida e depois representa-la num presépio.

Assim sendo, tudo isto demonstra que um presépio é e ndo € representacdo de

nada, de tudo. E representacio alusiva, indirecta mas, a0 mesmo tempo, fulminante
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representacdo para retirar destes meninos o sensivel vivido/ndo vivido que tiveram, do
gue tém ou do que almejam ter. Interroga Merleau-Ponty: “Temos ou ndo temos um
corpo, isto é ndo um objecto de pensamento permanente, mas uma carne que sofre
quando ferida, e maos que apalpam?’?’. As suas vidas a0 lado do presépio também se
tornam representacéo ou irrepresentaveis. Estas séo as suas vidas duplas ao lado do
presépio duplo, a multiplicacdo das escolhas, das falhas, dos juizos, das auséncias, do
desamor.

Numa ontogénese de vidro que se quebra, o presépio multiplica o que
ausentifica, oculta mais vezes para uma mostragio maior. E o desvendamento duro das
diversas cascas e camadas de que € composta uma vida. A vida vivente, avidavivida, a
vida que se traz escondida porque é perigosa da-la & outra vida - a que é mais forte e se
sobrepds.

E preciso saber amar uma vida mesmo que n&o a tenhamos, € preciso confiar no
calor. O calor do presépio.

Leva muito tempo o dar calor a um presépio. Faz-se, desfaz-se. Pensa-se que ele
€ apenas contiguo a uma época do ano e destrdi-se 0 seu encanto nos outros meses do
ano. E leviandade. E leviandade mexer assim numa existéncia pequenina. S&o levianos
estes gestos de colocar, retirar, manipular, diversificar.

O amor é um continuo. O amor é como a fenomenologia numa linha que se
mantém ainda gque outras formas se sobreponham. A linha quebra, a linha avanga, a
linha quer passar pelo quadrado, dar-se a esfera. Diante de um tridngulo, a linha
esconde-se e outro triangulo nasce morto. A linha, o universo. O universo. A linha. O
amor. A fenomenologia enquanto houver fendmenos na vida, vida a vibrar no fenGmeno
da vida. Para Merleau-Ponty, “0 nosso corpo, como uma folha de papel, € um ser de
duas faces, de um lado, coisa entre as coisas e, de outro, aquilo que as vé e toca;
dizemos, porque € evidente, que nele reline essas duas propriedades, e a sua dupla
pertenca a ordem do “objecto” e a ordem do “sujeito” revela-nos entre duas ordens
relagBes muito inesperadas’ .

O amor conhece-se so pelo amor. E possivel partir todas as pegas de um presépio
€ Mesmo assim continuar a ter uma vida amorosa integra. Inteiros, muitos presepios sdo

mais mentirosos do que se fossem rochedos rachados. E 0 seu

%" |bidem, p. 180.
% | bidem, pp. 180-181.
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contemplador/contemplado que faz tudo, que mimetiza, que recolhe as rosas ou as deixa
perdidas por entre os campos que o presépio diz.

Uma menina sentada numa pedra, uma menina sentada no luar. Tudo o resto €
apenas sentir o luar na menina ou na pedra. A menina € sempre a mesma menina ou a
mutacao de todas as fases da lua, de todas as pedras iguais e diferentes que se sentem
ligadas a Unica menina.

O amor é a diferenca que pde a existir as variaveis iguais e diferentes de que é
composto. O amor ndo se filtra, ndo se consegue visionar em compositos porgue ele é a
medida para a composi¢éo de que € dono.

Serdo muitas meninas naquela pedra a existirem, serdo luares que o tempo ndo
hostiliza a reverberar. No entanto, para aquela menina houve uma pedra, um luar, um
tempo que foi e que ai se fez tempo para 0 que ali se passou. Como saber? Como
narrar? Como narrar a alguém o que foi um amor? Inenarrével soliddo absoluta esse
amor. Narrado torna-se mais flexivel para aignorancia de quem o ouve e de quem o diz.
O ouvinte também é contemplador. Também é sonhador. Também gostaria de ver na
sua expectativa todo o amor. O que diz, pensando narrar alguma coisa, reconta a S
qualquer coisa, imagina, delira e isso completa-o porgue o fez derivar para 0 mais que
sentido, para 0 mais desse amor.

No futuro de um amor, sO se vive no mais que sentido, no mais que vivido e
Vive-se a desmesura para se reviver esse amor.

Séo muito frégeis as fimbrias de uma narrago. O narrado, o narrador, o falante,
o falado, o dito afrente do que diz. E preciso ter paciéncia e muita forca de vontade para
ndo chamar mentiroso aquele que nos narra um amor. Aquilo que se diz é sempre mais
dizivel se ndo se tiver amado tanto, com tanto fervor. O fervor € como um fermento que
hostiliza e aumenta tudo o que se diz no lugar vivido.

A ndo narracdo € o tempo espacial, a espacializacdo temporal perfeita para o néo
dizivel que é o amor. N&o narrando, ndo se re(sente), ndo se inaugura uma nova histéria
no mundo. H& apenas um respeito veneravel que conduz a que ndo se toque, nem se
aumente nenhuma sensacdo. As sensagdes sdo as cores secundarias do amor. As
primarias s&0 uma emogao maior, S80 0 seu home se, de facto, houve verdade nesse ndo
nome.

O verde (mistura do azul e do amarelo) tornou mais belo, enriquecedor o azul e
0 amarelo? O azul e 0o amarelo deixaram de existir quando o verde se fez cor? Ou o

verde ndo é verde e € amarelo e azul? Como distinguir? Como equiparar? Como
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diferenciar o que se misturou com uma voluntariedade que ndo sabemos se foi vontade
maior? Amor maior? O gue € um amor maior? O gue € uma sensacdo de cor priméria e
ndo secundaria? O que € o castanho? O gue é o castanho perante o amarelo garrido que
nunca a ele se juntou? N&o é preciso juntar nada ao amor. O amor € completo, é
perfeito, € todo ele luz maior. A luz antes das cores. O vidro. Sempre o vidro limpo a
dividir o dentro do fora, a casa que é minha do mundo que € seu e meu. No entanto,
nunca olho o vidro. Nunca suponho gque o que vejo é visto porque é ele também que se
interpde.

Como dividir uma janela entre mim e o mundo ja que como diz Merleau-Ponty
“0 mesmo corpo Vé e toca, o visivel e o tangivel pertencem a0 mesmo mundo”?.
Importa que o vidro esteja limpo? Importa que o0 mundo seja limpo ou apenas sujo se 0
vidro estiver sujo? O vidro pode estar limpo e 0 mundo sujo. O vidro pode estar sujo
mas dificilmente um mundo estara totalmente limpo. E uma questio de acreditar mais
nos nossos olhos, na vidéncia do que queremos realmente que exista. No que realmente
existiu para nos. O vidro assim assume uma dimensdo de parte da nossa pupila, um
alvor do que somos sendo indivisos. O amor € sempre indiviso, espaciamente ndo
ditador, tempora mente ndo ditador. Em todos os espacos, em todos os tempos, em todas
as superficies, em todos os redores. Em redor, todos os centros para se tornarem mais
falantes aos surdos, a surdez do que ndo se percebe sendo intuindo e morrendo nele
lentamente... Afirma Merleau-Ponty: “Por meio desse cruzamento reiterado de quem
toca e do tangivel, 0s seus proprios movimentos incorporam-se a0 universo que
interrogam, sdo reportados ab mesmo mapa que ele; os dois sistemas aplicam-se um ao

outro como as duas metades de uma laranja’ .

5 - O rendilhado do corpo. A renda enquanto lugar fenomenoldgico da vida em

M erleau-Ponty.

“Mais do que nunca, 0 corpo tornou-se enigmético para
0 homem que o habita, que o reflecte, que o projecta,
gue o sente, que o exprime. Hoje, as ciéncias exactas e
as ciéncias humanas, ou de maneira mais precisa, as

ciéncias ditas ssimbdlicas adquiriram, com a entrada no

# |bidem, p. 177.
% | bidem, p. 176.
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seculo vinte, uma concepcdo verdadeiramente diferente
daguele que pensa a tradicdo filosofica do Ocidente,
veiculada fundamentalmente por Platéo, Aristételes e
pela Filosofia cristd, sem omitir a visdo moderna do
corpo introduzida por Descartes e da do idealismo
alemdo, sobretudo em Hegel. Entretanto nos nossos
dias, a linguagem plural acerca do corpo ultrapassa em
todos os sentidos aquilo que a filosofia tradicional pode
pensar do seu sujeito, a manifestagdo como uma
realidade multiforme e inesgotédvel. Do mesmo modo,
podemos afirmar que um dos feitos mais marcantes da
cultura contemporanea é a transformagdo do conceito de

corpo e correlativamente do nosso conceito de espirito”.

ISABEL CARMELO ROSA RENAUD, “Le Corps
Enigmatique”, Comunicacio e Expressdo em Merleau-

Ponty.

Atentemos numa colcha de renda, nessa filigrana de coisa que fica de permeio
entre aquele que se deita e a sua cama. A renda € os infindaveis contactos, toques, sinais
auditivos, gustativos que experimentamos por sermos seres langados no mundo.

No inicio, somos um novelo de renda onde um fio liso ainda ndo foi sujeito a
nenhum tipo de marca ou manipulagdo. Somos possibilidade aberta de nos
tornarmos uma rede ou apenas perdurarmos fio. A este propdsito, refere Merleau-Ponty:
“O meu corpo como coisa visivel esta contido no grande espectaculo” .

Claro que seria impossivel que o novelo se desenvencilhasse e ndo nos
tornéssemos num mundo rendilhado. Nenhum homem estaria no mundo consigo, com o
outro e com a propria complexidade do mundo se permanecesse um fio sem
envolvimento, sem o n6 primeiro e todos o0s subsequentes que Ihe ddo uma vida propria.
Assim, como 0 sujeito no mundo, também um bordado € essa tocante existéncia do que
se confundiu. Os primeiros nos da existéncia sdo o ponto cruz, as seguintes fases
pontuam-se de outros modos. Cada vida. Cada bordado. Ndo ha nenhum bordado igual.
N&o hé nenhuma existénciaigual a outra existéncia. E a falta de umaflor ou um espinho

na flor de outro bordado que traz esse mesmo bordado a sua singularidade.

%! |bidem, p. 182.
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Por vezes, ha peguenos pontos que sdo o0 centro do desenho que se quer
concretizar. Esses sd0 0s mais importantes para que o desenho se torne perceptivel mas
nem sempre S0 0S mais Vvisivels para aquele que os realizou. Ficam por detras de um
pormenor mais evidente, tornam-se mais evidentes se houver uma rosa ou um signo que
Ilhes dé vida. Ha certos pontos/bordados que sdo um lugar no bordado que s6 podem
ganhar significacdo se a esses pontos se juntarem outros motivos ou mesmo 0 motivo
principal.

Para 0 observador do bordado, toda a trama tem infimas percepcbes que lhe
escapam. Ele muitas das vezes ndo sabe como foi que se enredou um espinho com uma
rosa, Como € gue a pétala parece ser a pétala viva das rosas que estéo no jardim. Hauma
“poiesis’, uma existéncia que com os dedos, com as maos enredou fios em cores, cores
em existéncias. O resultado final é tdo perecivel como o fio primeiro limpo de qual quer
justaposicdo. Pode desfazer-se uma vida. Pode desfazer-se uma colcha, puxando s por
um fio que arrasta toda a existéncia da colcha. A flor deixara de ser flor. O pdlen
deixard de estar no interior da flor. As folhas sacudiréo os seus verdes em VvooOs.
Desmanchado um bordado, trazido a sua natureza primeira de fio, pode tudo isto
suceder avida de uma renda, de uma colcha. Enuncia Merleau-Ponty: “A minha carne e
a do mundo comportam, portanto, zonas claras, focos de luzes em torno dos quais giram
as suas zonas opacas, a visibilidade primeira, a dos quale e das coisas ndo subsiste sem
uma visibilidade segunda, a das linhas de forca e das dimensdes, a carne macica, sem
uma carne subtil, 0 corpo momentaneo, sem um corpo glorioso” %,

O sujeito na sua existéncia tem esta mesma fragilidade de coisa que se
arquitectou e de coisa que se desmorona. E umaareiaavida. E incolor a completa cor.
Puxando o fio encarnado, o fio verde traz o azul, 0 azul 0 amarelo e todas as cores. E 0
tempo colectivo no tempo do coracdo, é o tempo inferior no tempo maior do amor.

Serd 0 amor 0 Unico a conseguir refazer o bordado da vida, a fenomenologia da
vida num bordado que se faz e refaz, que se desfaz ao menor pux&o ou dedlize.

O sujeito no mundo € o menos equilibrado possivel. H& forgas que o puxam para
adireita, forcas que 0 puxam para a esquerda, forcas que o fazem levitar para o abismo,
ha encruzilhadas propositadamente existentes para o confundir com o que mais importa,
com o que menos importa. O ardor de ter de ter afinacdo para subsistir ou, por vezes,

subsistir sem qualquer afinagdo e apenas em estado de sobrevivéncia.

% | bidem, p.195.



Qualquer sujeito € tdo vacilantemente perecivel e dependente do mundo para
afinar ou desafinar como um violino. Uma corrente de ar, um lampejo de luz muito fria
e 0 violino sente que as suas cordas ja estdo noutro tom. O tom do sujeito, a sua
natureza de coisa refeita e irrefeita dao-Ihe esta inconstancia de coisa quanto mais viva
mais inconstante.

As coisas em estado de vida estdo sempre em estado de inconstancia, de
vulnerabilidade, de fragilidade para com os outros entes. O ser de uma coisa esta sempre
em ameaca em relacdo ao ser/ente de outra coisa. O ente € sempre capaz de amachucar
0 ser de uma coisa. O sujeito - ente e ser - compraza-se da sua natureza ambigua
tentando um equilibrio entre os dois. A sua imaginacdo é sempre mais indefesa que a
sua capacidade reflexiva e conceptual. A imaginacdo quer sempre mais uma coisa que
outra que ja foi percebida. A coisa percebida, o habito no sujeito da-lhe um falso
movimento de equilibrio. Permite-lhe uma seguranca que a qualquer momento pode
tornar-se pd. O pd que ndo chegou a solidificar em nada. A vontade sublime de alguma
coisa, isto €, o préprio amor (entendido na sua fenomenologia) € uma estabilidade
maior.

Por vezes, salva o sujeito e recondu-lo a um equilibrio que vem do interior e, por
isso, € menos falivel. Os conceitos caem, as folhas das arvores caem e a arvore se for
realmente saudavel mantém-se arvore em todas as estacdes. No entanto, uma arvore
onde a seiva esta doente, onde o interior do interior ndo € vivaz a queda da folha tem
uma boa descul pa para morrer no Outono.

Esclarece Merleau-Ponty: “A carne ndo é matéria, no sentido de corpusculos de
ser que se adicionariam ou se continuariam para formar os seres. O visivel (as coisas
Como 0 meu corpo) também ndo é ndo sei que material “psiquico” que seria, sO Deus
sabe como, levado ao ser por coisas que existem como facto e agem sobre 0 meu corpo
de facto. De modo gera, ele ndo € facto nem soma de factos “materiais’ ou
“espirituais’. N&o &, tdo pouco, representacdo para um espirito: um espirito ndo poderia
ser captado pelas suas representacdes, recusaria essa inser¢do no visivel que € essencial
para o vidente. A carne ndo € matéria, ndo é espirito, ndo € substancia. Seria preciso,
para designa-la, o velho termo “elemento”, no sentido em que era empregado para falar
da &gua, do ar, da terra e do fogo, isto €, no sentido de uma coisa geral, meio caminho

entre o individuo espécio-temporal e a ideia, espécie de principio encarnado que
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importa um estilo de ser em todos os lugares onde se encontra uma parcela sua. Neste
sentido, a carne é um “elemento” do Ser”*,

N&o é verdade que os homens morram mais no Outono das suas vidas ou as
folhas deixem a &rvore despida e pronta para morrer. Essa € uma mostragdo da vida que
ndo € a totalidade da vida. A qualidade da seiva faz a qualidade da arvore nas folhas.
Uma &rvore cujos frutos estdo caidos no chao, uma érvore cujas flores deram frutos e os
frutos flores esta na sua metamorfose de coisa que é viva.

Assim é o0 sujeito na sua vida. A queda. A avura. A flor. O fruto. Qualquer
queda é para ele uma coisa indefinida para os outros. Um sujeito que tenha tido uma
vida com muitas quedas vai olhar a &vore despida de uma maneira. O homem com
muita fortuna (sorte) vai olha-lade outraforma. As desventuras. As venturas de um e de
outro. A desventura colectiva. A ventura singularmente colectiva. Tudo isso sdo
movimentos de coragdo e consciéncia que tornam um homem vidente de um visivel e
visivel de um outro vidente. Afirma Merleau-Ponty: “Pois, se 0 corpo é coisa entre as
coisas, € num sentido mais forte e profundo do que el as; €, diziamos, que é delas, e isso
quer dizer que se salienta em relacdo a elas (e, nessa medida, delas se separa). Ndo é
simplesmente coisa vista de facto (ndo vejo as minhas costas), é visivel de direito, cai
sob uma visdo ao mesmo tempo inelutavel e diferida. Se, reciprocamente, apalpa e Vé,
ndo é porque tenha diante de si 0s visiveis como objectos: eles estdo em torno dele, até
penetram no seu recinto, estdo nele, atapetam por fora e por dentro os seus olhares e as
suas maos” .,

Os homens mais felizes s@o os que lutam por um afinamento sem matar as
possibilidades de desafinacdo. Deixam o coracdo disponivel para a geada, para a
tempestade véo de coracdo aberto. Ficam lesados, amachucados com o vento que lhes
ganha quase sempre mas levantam-se puros. PUtridos sGo os homens que vao para o
lugar da vida com todas as defesas conceptualistas a frente dos seus coracdes. Morrem
mais lentamente mas morrem mais. Perdem-se irremediavelmente no conceito que os
salvou do vento. O vento na vida do sujeito € forgoso, o desafinar um ser aparentemente
estabilizado é estabiliz&-1o noutro lugar.

O amor € o lugar onde o sujeito pode ver com uma luz insidiosamente radiosa. O

amor destituido de variedade imensa de sentidos, sentinte, muito embora amor num

% | bidem, pp. 183-184.
* |bidem, p. 181.
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corpo sem corpo. O corpo que ndo é a soma dos seus 6rgdos bem funcionantes nem a
auséncia de algum 6rgéo. O corpo vai sendo essa consciéncia de um orgdo em falta ou
de outro que ndo faltando estd doente de algum modo. O sujeito encarnado esta
encrostado no corpo, 0 corpo animado anima-se num sopro que o sinaliza de muitos
modos. Na verdade, para Merleau-Ponty “a espessura da carne entre o vidente e a coisa
€ constitutiva da sua visibilidade para ela, como da sua corporeidade para ele; ndo € um
obstéaculo entre ambos, mas 0 meio de se comunicarem. Pelo mesmo motivo, estou no
amago do visivel e dele me afasto: é que ele é espesso, e, por isso, naturalmente
destinado a ser visto por um corpo” .

O corpo que vive em estado de maior grau perceptivo € o corpo do amor, o
corpo glorioso, 0 gue ressuscita sempre no seu todo. Nele, todas as sensagdes foram até
onde ele foi, nele ha um acabamento que ndo o finaliza mas o faz sempre mais corpo.

O corpo glorioso ressuscita todos os dias. Todos os dias 0 corpo glorioso se
expande para o corpo do universo. O corpo do universo € o lugar infinito onde o sujeito
se torna cada vez mais homem, mais e mais cosmicidade criadora. Como 0 musgo.
Como a pedra, como a cordilheira no corpo de uma formiga ou a formiga no corpo da
cordilheira. As grandezas sdo suprimidas. As grandezas estédo em cada corpo como no
corpo do todo. Na parte, o azul do céu, no azul do céu cada fragmento de um corpo
terreno.

Em Ultima insténcia, a percepcéo é percepcdo da sua mesmidade, da sua mesma
matéria que percepciona o que é no que vé sendo. Aponta para este facto Merleau-Ponty
dizendo: “O corpo une-nos directamente as coisas pela sua propria ontogénese,
soldando um a outro os dois esbocos de que é feito, seus dois labios: a massa sensivel
que ele é e a massa do sensivel de onde nasce por segregacdo, e a qual, como vidente,
permanece aberto. E ele € unicamente ele, porque € um ser em duas dimensdes, que nos
pode levar as préprias coisas, que ndo sao seres planos mas seres em profundidade,
inacessivels a um sujeito que os sobrevoe, sO abertas, se possivel, para aquele que com
elas coexista no mesmo mundo” .

Cada objecto no mundo passa a ser uma renda quando fenomenicamente se
habita de um outro corpo. Os objectos nos bordados. Os fendmenos no sentido que tudo

possui por ser o pormenor do fendmeno cosmico em que se insere. Infimos fendmenos

% |bidem, p. 178.
% |bidem, p. 179.
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fazem uma grande vida. Uma pequena vida vive em fendmenos. O fendmeno é a flor
poética, a flor que é olhada por alguém que sabe que ela pode ser colhida, amada,
maltratada ou simplesmente uma flor langada no rio para descer o rio devagar. O
fendbmeno ndo é a flor antes de ser percebida no &mago do coracdo de alguém que tem
dentro de s as manifestagdes que podem dar a uma flor, “em vez de rivalizar com a
espessura do mundo, a de meu corpo €, ao contrario, 0 Unico Meio que Possuo para

chegar a0 mago das coisas, fazendo-me mundo e fazendo-as carne” .

6 - Carneviva ou fenomenologia em M erleau-Ponty sem cicatriz definitiva

“Com a descoberta da nogdo de “carne’, o pensamento
da ligacdo entre o subjectivo e o objectivo, o
pensamento da circularidade e dareversibilidade, que se
encontra no centro da obra de Merleau-Ponty, ilumina
se de um dia novo e decisivo. Este pensamento muda-se
ostensivamente num pensamento da indivisdo no
contacto da veracidade dos seres, num pensamento de
laténcia consagrado a uma aproximagado que nunca mais
sera abraco.”

ISABEL CARMELO ROSA RENAUD, “A Carne e 0
Paradoxo do Invisivel”, Comunicacdo e Expressdo em

Merleau-Ponty.

Uma ferida tem um centro pungente onde o pus se aastra e conduz o sangue as
suas margens. O pus € o liquido que resultou de uma vida, o liquido que se formou
guando o sujeito caiu e esfregou os dois joelhos no betdo, abrindo uma zona que
comunica mais e mais com um interior violado.

A violentacdo da pele é a violentagdo da propria vida quando um homem é
lancado a um mundo de afectactes.

Rasgar um tecido, rasgar o tecido da pele ndo é dificil, quando perto ha uma
vivéncia que rompe e reconduz a ferida a outra ferida. A carne viva € um sina de
riqueza, de mostragdo de algo que existe em ocultacdo. Rasgar a pele é entrar no mundo

sem a proteccdo de um tecido. Seria uma violéncia uma ferida nunca sarar e cada vez

% |bidem, p. 178.
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abrir-se mais. Seria uma violéncia a cicatrizacdo ndo se dar para tecidos, células
restaurarem o vivido na pele vivida e sentinte.

Uma ferida € um lugar ontolégico, é também a visibilidade de um coma que se
abre para o mundo.

A consciéncia é uma ferida sempre aberta, sempre a rocar a causa da sua
abertura. A ferida da vida. O lugar de um hematoma ou de nddoas negras que vao
transfigurando o corpo-carne. De arroxeada uma nddoa negra passa a hegra e vol atiliza-
se por fim a cor e 0 sujeito que sofreu um embate diz ter dor, dor que permanece como
dor fantasma, como um corpo habitual, um membro mutilado que permanece na
consciéncia e corpo vividos. A nédoa negra pode ja ndo ser negra mas a dor ainda é
negra, ador arrastaa dor.

A vida é carne viva, “0 homem é mais do que corpo, €le é carne, ou sgja, €
alguém que se auto-experiencia como ser afectivo, passivel de sentir e de se sentir. H&
um abismo entre 0s corpos materiais e 0 corpo humano. A carne € 0 corpo que se
experiencia a S mesmo e ao que o rodeia. A carne sente o corpo. E a carne que nos
permite conhecer. A experiéncia primordial é precisamente um sentir-se. Essa
experiéncia revela um ser unitério, no qual pensar, agir, desgjar e sofrer sdo modos de
actuacdo. SO o homem tem uma experiénciaimediata de st mesmo. Um corpo fisico ndo

atem”...”acarne é a arquirevelacdo da vida, € um nivel originario”®

. Ontologia que se
oferece a uma existéncia. H& desinfectantes na consciéncia. Desinfectantes que ndo
curam totalmente a dor sentida, que n&o acabam totalmente com a presenca da dor
sentida.

O ardor dos desinfectantes na carne viva como um médico que mutila uma perna
a um doente e o doente sente durante muito tempo apds a mutilagcdo a presenca
obsessiva da perna. O ardor de uma ferida é a prova de que estar em carne viva € mais
perigoso do que fechar a ferida. O estar em vida é estar em estado de ardor, é estar
aberto a um mundo que nos magoa, que nos fere. O ardor é ainda a prova de que o
sujeito sente muito mais do que se tivesse uma superficie de pele em calosidade. O cao
da vida de um sujeito sdo as mundividéncias desse lugar perceptivo e vivido de muitos

modos que se foram cristalizando, sobrevivendo ao naufragio que é a propria vida, o

% Maria Luisa Ribeiro Ferreira, “O que Pode um Corpo- Michel Henry, Leitor de Espinosa’, in A
Felicidade- Fénix renascida do Niilismo, Lisboa, Associacdo Portuguesa Mathesis e Centro de Filosofia
daUniversidade de Lisboa, g/d, p. 155.
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estar em vida. Nas palavras de Rolf Kuhn: “Nada ha para os seres humanos que néo
tenha sido vivido. Isto €, tudo deve por nos ser vivido para poder ser conhecido. Assim,
€ a singular realidade da vida que conta. Se cada momento, para ser, deve ser vivido,
entdo ele serd em cada caso a Unica certeza. E contudo ndo uma certeza que
teoricamente se aprende ou demonstra dever ser, mas uma certeza que € directamente
sentida. O sentimento, a impressao, a sensacdo S80 Nomes para a vivéncia imediata que
eu sou. Ndo ha qualguer sentimento que ao “eu” nada diga, pois o sentimento d&se s6 e
apenas como minha vida. Por isso cada momento da vida € minha vida e ndo ha vida
genérica em que um s sentimento sgja, pois tal € em s uma contradicdo. Se cada
momento € vivido como sentimento, entdo cada momento é também, do mesmo modo,
infinitamente precioso. Nietzsche chamou-o embriaguez da vida, Fichte gozo ou éanimo,
Espinosa felicidade, e 0 Novo Testamento Verdade. Ele é o sentimento imperdivel de
uma vida a ser, de umavidaaviver - a alegria verdadeira permanece viva'*. Por vezes,
ha certos homens que vao endurecendo para 0 mundo, criando defesas, camadas de
consciéncia que os protegem, que suspendem naufrégios de dores em ondas de vida
muito bruscas. S80 os homens mais acautelados perante o sabor sanguineo da vida,
perante 0os embates de navegacdo. Retiram menos sentidos da vida. Como refere Rolf
Kuhn, “a vida € a impossibilidade de se poder recusar. A vida como sentimento € a
anica dadiva na nossa existéncia que por nos jamais pode ser recusada. Mesmo o0 caso
extremo, por exemplo, o suicidio, é ainda uma reivindicagdo’®. A sua abertura a
totalidade da vida vai afunilando-se em vez de recriar mais e mais sentidos. Imagine-se
um sujeito com calosidades ao lado de um sujeito em carne viva. Ambos sdo vasos
comunicantes com 0 mundo embora um se proteja grandemente desse mundo e o outro
insista no risco da vida. A carne viva é a imagem extrema da situagdo do homem no
mundo (“a manifestacdo é inseparével da vivéncia porque a prépria Vida, em Ultima
instancia, perfaz o fundamento da manifestagdo, sendo a nossa vivéncia imediata do

momento “carne do mundo”*

). A pilotagem do barco da vida € uma questdo ndo so de
técnica mas de opgdo entre uma vida mais apaixonada que gira em torno de grandes
abalos, nunca suavizando o movimento da procura do mar ato, sempre querendo

naufragar. Acostar no porto € o comportamento que leva a falta de abertura, vedando

¥ Rolf Kuhn, “A Certezado Viver”, in ibidem, p.175.
“ | bidem, p. 176.
“L | bidem.
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mais e mais mundos ao sujeito receptor do espectaculo do mundo este sujeito retira
menos sentidos pela sua escolha por um estado de seguranga, num estado de pouco
sofrimento e quase nada curioso. S6 de muitos naufragios pode advir a coragem para
construir algo de novo. Sao os naufragios anteriores, as aflicdes maritimas, na vida em
estado desnudado (“Pode-se faar de uma cadeia de pérolas na qual cada pérola
representa uma variagdo infinita da vida, e da qual o fio da propria vida ndo é, uma vez
mais, uma qualguer linha abstracta. Além disso, cada ponto contém, nela, o mundo
todo. Ora quando qualquer momento, para ser, deve poder ser vivido, entdo em qual quer

caso a vivéncia do mundo constitui-se pela sua manifestagio em nés’*%),

na fragilidade
e vulnerabilidade que advém do estar em vida que poderdo renascer longas
reconstrucdes e remodelacdes. No entanto, o0 mar da vida contém sempre um outro
material imprevisivel a constru¢do dos nossos barcos. Em nosso entender, é mais
defensavel um risco de um novo inicio do que continuar sempre no mesmo lugar. E o
salto para fora da ferida sO se da no naufrégio. Daqui decorre que € preciso naufragar
para viver mais e melhor. Um status flutuante ndo permite que a consciéncia se abra a
imensid&@o. Jangadas, depois o aperfeicoamento das mesmas até elas se transformarem
num navio confortavel que nos permita atirarmo-nos de novo a agua. Se o estar em vida
significa que ndo hé terra firme, ndo serd melhor estarmos sempre no ato mar? E
impossivel estarmos sempre confiantes no barco original, ndo-lesado como reserva de
uma histéria desprezada que podera ser a histéria das nossas vidas. Nadar no meio do
mar da vida, andar a deriva na ampliddo que é a propria vida, conhecer o fundo das
aguas como uma nova terra, debaixo de um mastro no vasto oceano, sobre o céu, sol,
estrelas, lua, vento, mar, chuva, correntes, peixes, funduras que aumentam a erupcéo do
medo do sujeito que vive cercado por vagas, que observa e é observado da margem na
sua vida de embarcacdo em luta com todos os elementos. A intensidade de uma vida
consiste em querer ou ndo rejeitar a calamidade que se impde vinda de fora e de dentro,
“avida em momento algum pode tornar-se um mero pensado porque precipitar-nos-
-famos no nada’®. A &flicho daguele que vive, que percepciona a perda, a
desestabilizacdo de toda a orientagdo mundana enquanto reconhece a ilusoria
tranquilidade que advém depois da tempestade como desamparo inevitéavel de qualquer

tentativa futura. Quando o sujeito sobrevive verdadeiramente a uma tempestade, essa

“2 |pidem.

3 |bidem.
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agudeza torna-se indicio de uma nova fatalidade que € continuar em vida. O sujeito
atingido pela situacdo vé mais e melhor o estado do barco do que aqueles que o
conduzem. E o despertar, 0 ver mais para suportar mais carga, mais aventuras antes que
0 barco chegue ao porto. Marés elevam-se sobre marés, nuvens negras sobre nuvens
negras, ventos estridentes, abismos em redor de abismos, tudo troveja, relampegja. O
vento estridente € como a bilis sem a qual, embora nos possa fazer doentes e irasciveis,
nos ndo podemos viver. A nossa vida sd € mantida por aquilo que se pode tornar mortal
paraela. O naufrégio € apenas o0 sintoma deste impul so e ameaga que é estar em vida, “a
vida ndo é no mundo mas todo 0 mundo, mesmo a minha prépria pessoa enquanto
visivel, é na vida. Mas se tudo € na vida entdo, em ultima andlise, também tudo deve

nela ser compreensivel, ou melhor dito: tudo nela deve ser vivido”*

. O permanecer no
porto da vida atribui a uma vida a frustragdo da oportunidade da felicidade de uma vida.
E preciso ndo calafetar demais o barco para se poder gozar os prazeres que em vida sio
possivels. O porto nunca € uma aternativa a um naufragio, ele € apenas o local onde se
perde a felicidade de uma vida. O sujeito sabio torna-se o proprio expoente de todas as
paixdes que pdem a vida em perigo. O sujeito esta envolvido na aventura, abandonado
sem qualquer gjuda a atraccdo dos declinios e das sensacdes. A aflicdo, o estender as
Ma0S para 0s Cceus, apesar disso 0s sujeitos sdo sempre engolidos pela propria vida,
tenham ou n&o os filhos nos bracos. Sao as paixdes humanas que obrigam os homens
sempre a prosseguir (“entdo sofrimento e alegria sdo ambos pdélos de todo o sentir da
vida. Qualquer impressdo e sentimento da vida enquanto prazer ou desprazer vitais se
ordena em torno desta polaridade basica’*®). Embarcados e embrenhados no mar da
vida somos de forma inevitdvel naufragos. Cada sujeito agarra-se a uma trave,
desafiando, procurando um aparente estado de bem-estar absoluto, uma tdbua qualquer,
um recife com medo de evitar um Unico naufrégio que fosse, € mesmo assim, o sujeito
ndo se afoga e salva-se com uma tabua qualquer que o subjuga pela ndusea de algo que
o consolaa s mesmo. E esta a eterna afeccdo de uma vida, ataraxias, falhancos, viagens
abandonadas, empreendidas em desespero, andaimes, brinquedos, vigamento e
cobertura de conceitos, agarrados aos quais 0 sujeito carente adquire uma auto-ilusdo de
auto-seguranca quando ja ha muito foi despedacado (“a auto-afeccdo, num conceito

proveniente da tradicdo filosofica, é o puro ser interior da vida. Permanece como sentir

“ Ibidem, p. 177.
“> | bidem, p. 180.
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Vivo, provém nesse sentir que a Si proprio se sente, sem que um outro ou qualquer
estranho o invada ou se fagca sentir. Sente-se como acto da vida enquanto tal e, como
vimos, permanece como sentir proprio. A vida sente-se como vida, experiencia-se ou
prova-se como sentir-se. A vida ndo tem nenhum outro modo de ser sendo sentir-se, de

modo que vida e sentir no fundo significam o mesmo”“)

. Quando se destroca,
recompde-se novamente, emparelhado nas suas entranhas de protecgdes e caréncias. A
violagdo das fronteiras, as aguas, figuras geométricas da vida do sujeito, areias,
reldmpagos que tomam de assalto 0 sujeito que nunca é poupado e sujeito em terra
firme.

Entre naufragios ou mesmo em carne viva, cada sujeito sente cada infima
afectacdo do mundo exterior. O sujeito calejado sO sente depois de muitos embates o
gue o sujeito em carne viva sente desesperadamente ao infimo toque.

Substancias corrosivas, desgostos, mégoas - tudo isso no sujeito em carne viva
seramais doloroso do que no sujeito calejado.

Camadas e camadas de calo atrofiam o campo perceptivo do sujeito das
calosidades. A aberturatotal pode fazer morrer o sujeito em carne viva.

Na fenomenologia do amor, o0 sujeito sem defesas, sem calosidades serd mais
disponivel para uma percepcdo sublime. O sujeito de muitos calos tera um
conhecimento que Ihe advém dos calos e ndo do estar em carne viva. O sol, a geada, os
glaciares, o0s icebergues do sujeito em carne viva déo-lhe mais e mais camadas
amorosas. No oceano, 0 icebergue que esté oculto é que destrdi o barco, o barco davida.
O icebergue é um composito de gelo que transposto para a fenomenologia € o invisivel
do que se mostra. Qualquer sujeito tem um icebergue por desocultar. No seu
relacionamento afectivo, o sujeito que desoculta o icebergue vai poder navegar mais e
melhor no seu oceano, “a vida € o fendmeno mais origin&rio ja que se revela auto-

n47

afectando-se. Esse € 0 seu poder”™’. O seu incomensuravel poder...

7 - A luzéncia/sombra ou os sinais na “ roda dos expostos’ como visivel einvisivel

A “roda dos expostos’, onde mées envergonhadas abandonavam os seus filhos,
fazendo-os acompanhar de alguns sinais, fragmentos identificadores que futuramente

poderiam restabelecer uma ligacdo, o €lo entre o abandonado e o que poderia ser a

“® | bidem, p. 181.

“" | bidem, sem niimero de pégina (paginasiniciais).
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forma de o reaver. Estes sinais constituem testemunhos de afectividade, manifestacéo
fenoménica da perda e de lembranca, mostracdo escondendo um sofrimento volétil e
indizivel (oinvisivel desses mesmos sinais).

Estes objectos na sua manifestacdo fenoménica podem prolongar a memoria de
uma existéncia, a construcdo de uma identidade intensa que se perde em codigos entre
aquilo que se permitiu criar um cédigo (a méae no lugar sombrio da roda) e a crianca
enjeitada acompanhada do sinal. O sina € o lugar faante dessa ligagdo, dessa
reversibilidade sensivel entre perda e esperanca futura de reaver o sujeito/identidade
perdida.

Nesta relacdo entre mée, roda e crianca que se abandona, podemos contemplar a
relacdo entre consciéncia-corpo-mundo que é a relacdo fundamental para uma
abordagem fenomenol dgica da existéncia nas suas esséncias.

A mée € uma consciéncia sombria, ndo identificada, no lugar escuro do
reconhecimento que através do sinal que funciona como prolongamento de si e do seu
corpo completa o entrelacado com a roda que representa um microcosmo do préprio
mundo.

Naquele gesto de abandono, naguele momento, 0 mundo resume-se aquela roda
onde hé receptividade, onde ha um vazio, uma aglutinacdo de sentimentos que fazem
daguelaroda o lugar existencial do proprio mundo.

Os sinais sdo o lugar falante, sdo a linguagem falante de um siléncio que se
impde que € o siléncio do abandono.

Podemos nesta mostracdo de objectos sentir a esséncia de cada um deles,
descolando-os do seu lugar material. Eles ndo sdo a matéria, ndo sdo independentes de
uma consciéncia intencional e afectiva que lhes da sentido. Uma carta, uma fita, uma
medalha, uma meia, metade de uma fotografia que aguarda a outra metade num tempo
gue ndo se sabe se chegarg, se completara a historia e o sentido daquele sinal. Na
verdade, aguele sinal sO absolutiza 0 seu sentido no momento decisivo em que, por
exemplo, metade de uma fotografia se junta a sua outra metade ou quando a figa
realmente produz sorte ou a cruz de madrepérola reluz. Nos “escritos’, sinais escritos
podemos descobrir sentidos afectivos, lugares ontologicos desses mesmos escritos.
Pede-se, por exemplo, que a crianca sgja baptizada, pede-se que seja criada com amor e
caridade.
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Fazendo uma anal ogia entre estas situaces e a obra de arte, podemos dizer que a
mesma sO cumpre a sua fungdo Ultima se tocar 0 seu destinatario, se o comover, se
houver nele uma reverberacdo interior que o modifique.

Ora, 0s sinais expostos na roda revelam uma realidade que em s mesma se
cumpre mesmo que aguelas criangas ndo tenham as existéncias compl etas por um reaver
das suas existéncias por parte dos seus pais. Podemos dizer que estes sinais ja contém
em s uma fenomenologia de afectividade que se finaliza em s propria. S8o prenhes de
absoluto, de identidade, de memaria, de futuro, ainda que esse futuro ndo se cumpra de
uma determinada maneira.

Os expostos sfo afectividade transcendental. E nessa afectividade que se cumpre
a auto-relacdo entre objecto e améae sem filho.

A fenomenologia darelacdo cumpre-se no sinal exposto.

A vida é a experiéncia exaltada de s mesma e é ela que nos salva. A ligacdo aos
outros d&-se navida.

Naguele momento de perda, de alguma coisa que fica exposta (visivel) a
felicidade ndo é o contrério do sofrimento. A aspiragdo ao amor € o lugar ontol égico dos
expostos. H& uma aporia entre aguele que abandona e agquele que é abandonado. O
sujeito abandonado ndo pode ser conhecido. O sujeito que abandona ndo pode ser
conhecido. S6 o sinal € o reconhecivel, a presenca viva de uma consciéncia que se
encontra no fundo do coragéo.

Os sinais a0 0 ser essencial, a matéria vibrante, a fascinagdo do mundo de algo
gue pode voltar asi sem renunciar anada. O “pathos’” do abandono, o sina que se torna
prisioneiro do mundo e domiciliado no absoluto da sua fenomenologia afectiva.

A auto-afeccdo da mée, a sua plenitude, o sofrimento, o seu coragdo, O
fundamento da sua vergonha reside naqueles sinais.

E na relagio com o sinal que a mae estabelece a sua relagdo com a vida.
Podemos pensar os sinais a partir da sua vida ou a sua vida a partir dos sinais. O sinal
funde-se no abissal do abandono. O desespero torna-se subjectividade pura nos sinais. E
o grande desespero que nos pode fazer renascer. Cul pabilidade, traumatismo significam
avinda de uma subjectividade no seu verdadeiro eu.

Os sinais sdo também um poder. Através do seu poder, a vida manifesta-se, um
outro ser, esse fundo onde apareceu um estado de desespero radical. Os sinais tornam-se
dialéctica, crise da histéria interior de um sentimento. O maior dom: o desespero como

condicdo maior de acesso avida.
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Perante este lugar vazio onde habitam sinais, uma resposta fenomenologica €
exigida. O sentido do esguecimento, de uma recordacdo? Por que sofre aguele que
esgueceu 0 seu sofrimento? Ha um sentido que se retira desse abandono. O abandono
torna-se uma mostracéo extrema da fenomenologia da vida.

Uma imagem exterior, um aparecer noutro aparecer que é aimagem-auséncia de
um rosto (o rosto materno). A mée funde-se com o exposto porque deixa de ter rosto
guando toca o sino para levarem o seu filho. A consciéncia do seu sofrimento esta4
naquele sinal, a mée sofre e frui a0 mesmo tempo desse sofrimento através da
consciéncia desse sofrimento que |he permite o sinal.

Dos sinais advém uma acentuacéo maior da identidade, aimanéncia insuportavel
do abandono. Um caminho para se ser auténtico consigo mesmo.

O contemplador dos sinais, com a distancia temporal que, por vezes, o curso da
historia ja impds, entra num sintoma como se sofresse dessa dor fisica, assume em si 0
peso daquel e sofrimento.

O contemplador ndo tem diante de Si 0 rosto da crianca, o rosto da méae, nem a
expressividade dos mesmos diante de si mas sente essa dor total a percorrer-lhe os
0ss0s. A esta dor total podemos chamar a necessidade de ler o rosto da mée, o rosto da
crianca e isso obriga a disponibilidade de ler o visivel dos sinais num encontro
verdadeiro com o sentido vivido indeclinavel que esse sinal transporta.

Reconhecer no sinal uma familia, o complexo da dor que houve nesse abandono,
ador total que ficou cravadano sinal.

O “cair em s” depois da observacdo atenta de um sinal é a avaliagcdo interna da
dor que o sina em s mesmo ndo pode fazer dizer. A dor. O horror. O caafrio. O
excedente dessa dor, desse contorno de um objecto cheio de sol e de vida. A urgéncia, a
crenca, 0 sonho - tudo i1Sso carregam os sinais.

Quando é que a mée, a crianga ganham carne, rosto? Quando o contemplador
confere um sentido a esses sinais, conferindo um sentido a esses dois rostos de mée e de
filho que sdo o invisivel do sinal.

A deslocagéo do abandono do exposto para o sinal. A repulsa excedente dos
sinais. Que sensacdo dolorosa trespassa esta matéria para a deixar como ndo matéria? O
que ddi? Qualquer homem como se sabe tem uma tendéncia inata para gjudar outro
homem. Que tenha dor.

Perante os sinais, ha um auto-sentido, uma auto-afectaccdo de um membro

fantasma que se prolonga em nos através da contemplacdo do sinal como se
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acedéssemos a contemplacdo dos dois rostos de mée e de filho. Tudo isto sO é possivel
através dos sinais, através deste corpo que tudo faz aparecer. O estar a cabeceira da
fenomenologia do abandono perante os sinais. Tudo isto traduzido em realidades
moleculares. O sentir-se na polissemia do sentir através dos sinais. A medida do homem
gue percepciona torna-se aquilo que tem diante de si. O abandono torna-se constitutivo
através do visivel do sinal. A habituacéo ao abandono ficano sinal. Os sinais sd0 assim
um acesso privilegiado ao sentir primitivo de uma mae, de um filho, da sua relacéo
ancestral Unica.

Como ter um discurso unitivo quando se fala de amor? Qual a categoria
objectiva dos afectos? A declinacdo do amor. Os sinais sdo a dor e a alegria como
qualquer afecto que € sempre dor e alegria. Os sinais sdo 0 abandono na coloracéo, na
possibilidade de poder recuperar o essencial. O coragdo afectivo, 0 ser mais originério, a
esséncia de algo que ndo é apenas uma coisa psicol 6gica ou matéria - os sinais. O desgjo
de reaver é a cor. N&0 é um jogo. E uma parte do coragio que existe ainda, o sinal
enguanto prolongamento do sujeito presente e ausente (o filho e amée).

Os sinais transportam também ilusdes, uma obscuridade ndo € iluminada pela
sua representacdo (fita, medalha, meia) mas pela obscuridade do sentimento que mée e
filho pdem nesse obscurecimento. O medo, embora de uma evidéncia absoluta, € uma
noite escura. A sua finalidade prépria € a beatitude desse objecto. Existe uma
sacralizagdo desses objectos. S& como um ninho, o calor do ninho sem haver ninho
porque houve abandono. S&o “esséncias carnais’, “esséncias sensiveis’ merleau-
pontyanas.

O discurso do afecto servira bem a Filosofia? Como dizer avida? Como restituir
0 abandono através da linguagem sem o falsificar? Através de uma ndo objectivacédo
desse abandono ou objectivacdo sem palavras, por vezes apenas 0 simbolo sem
palavras. E por isto mesmo que podemos afirmar que oS Sinais ndo sA0 uma
objectivacdo total do abandono. Os sinais parecem querer provar alguma coisa mas na
verdade ndo provam nada. Todas as energias que estdo nos sinais estédo na vida: as
palavras, 0s sons, 0s cheiros.

Na interpretacdo conceptual dos sinais ndo ha um chdo completamente firme
para explicar as coisas da afectividade. E necessario um meta-discurso que pode
equivaler a um discurso nenhum. E necessario conhecer a primeira cango de embalar
gue uma méae cantou ao seu filho, o ante-predicativo de tudo nessa cancéo de embalar.
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Os sinais sdo falsos pensaveis. S&o o0 espectaculo do mundo porgue s&o visivels
mas sdo transparéncia e invisibilidade nos seus sentidos mais profundos.

Os sinais sdo pastorais. S0 a forma de uma presenca que ndo deve ser criada
nem servir nenhuma outra.

N&o podemos criar outro critério para a interpretacéo do sinal que néo segja o
proprio sinal. Os sinais sdo fenomenalidade pura da vida, da vida de s com si,
movimento auto-regenerador, auto-doagao.

Que paixao € essa que Deus pde em nds? Que paixao € essa que uma mae ou um
pai pdem nos sinais? Essa propria paixao ndo € impassivel. A vidaéem si eparasi. Nao
é 0 pensamento que nos da afecto & vida. A vida torna-se inteligivel na propria vida. E
na vida e em vida gque se revela o amor. Seres viventes (a mae e a crianca) sdo a
interioridade fenomenoldgica de qualquer coisa que existe antes do préprio mundo. O
amor € uma auto-revelagdo do comego. O lago primordial da vida: o estar um no outro,
anostalgia do Utero, esse sentimento oceanico, estar em amor € estar um no outro.

Os sinais, no paradoxo do seu aparecer, sdo este mistério de estar um no outro
em estado de amor. O jubilo de viver com, a comunhdo organica de tudo o que se
conhece e ndo se conhece, a fruicéo do estar total.

E por isso que o amor € reconhecido por uns e n&o reconhecido por outros. E
preciso o0 estado do amor para estar em amor. O movimento da vida, a dadiva, o dar
tudo para devolver tudo (na Roda da Misericordia e na vida). O deslumbramento da
vida. O astro esplendoroso que substitui os dogmas pela Filosofia do amor onde se
dizem coisas ndo dizendo sempre como as coisas sao. A perspectiva mais relacional,
mais intimamente relacional, mais solidaria sem cisdo entre afectos e razéo porque a

razdo é ja afecto. A vida que nos habita. A verdade davida. O acto de se mostrar.
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Capitulo 111

M etamor foses do olhar

“Um pintor como Cézanne, um artista, um filésofo, devem néo
apenas criar e exprimir uma idela, mas ainda reacordar as

experiéncias que afardo enraizar nas outras consciéncias’

MERLEAU-PONTY, “A Duvida de Cézanne’, Sentido e Nao-

sentido.

1 - Filosofia e pintura: uma ontologia da radicalidade do olhar

Por que sera que a Filosofia se ocupa da pintura?

O que determina, ao longo da obra de Merleau-Ponty, as constantes referéncias a
arte? Qual o estatuto da arte no pensamento filoséfico?

Por que precisa a Filosofia da arte para uma mais efectiva e radical compreensao
da sua natureza?

O que é ver? Podemos perguntar se vemos realmente o que vemos?

Uma questdo aparentemente banal, uma questdo de natureza pluridisciplinar
decisiva para a fenomenologia de Merleau-Ponty. Questdo que interroga como € que
somos abertos a realidade exterior que é o mundo.

A reflexdo que Merleau-Ponty cria em torno da pintura € uma pedra de toque
fundamental para uma compreensdo mais funda da experiéncia perceptiva. Percepcéo e
pintura, na obra de Merleau-Ponty, entrecruzam-se numa relagdo de reversibilidade e de
quiasmo.

Na verdade, as manifestagdes da pintura e da Filosofia, muitas vezes, tocam-se,
numa autoreferéncia de significados. A metamorfose do visivel em invisivel!, do

invisivel em visiveis, a manifestagdo de formas, cores numa ontogénese continua

! Nas palavras de Cézanne: “Le hasard, des rayons, la marche, I’infiltration, I’incarnation du soleil &
travers le monde, qui peindra jamais cela, qui le racontera? Ce serait I’ histoire physique, la psychologie
delaterre.” (Joachim Gasquet, Cézanne, Paris, Encre Marine, 2002, p.243).
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convertem a pintura, para Merleau-Ponty, num lugar privilegiado para um estatuto
radical da percepcao.

Tanto a pintura como a palavra filoséfica pretendem escavar as camadas mais
subterraneas do Ser que se esta sempre afazer e arefazer®.

A Filosofia pretende sistematizar aquilo que a pintura, num exercicio
espontaneo, cria. A pintura, de algum modo, segue a frente da Filosofia, galopando na
sua permanente ontogénese, no movimento do pincel, das méos, do espirito e corpo
bailarino do pintor.

De algum modo, a Filosofia cristaliza aguilo que o corpo do pintor exercita em
liberdade total. A pintura € uma tentativa de decifracéo do visivel.

Neste contexto, a pintura € uma abertura a universalidade das coisas ainda sem
conceito, sem sistema. Pintar é estar perto das coisas’, é ser convocado pelo visivel,
deixar que as coisas falem. Assim sendo, toda a pintura € expressdo, como toda a
percepcao € expressaon. Exprimir é metamorfosear, raptar com os olhos o invisivel.
Através do corpo, o pintor vé e € visto, da sentido ao que vé, sendo capturado pelo
visivel que o interroga e pela presenca tiranica das coisas. Os olhos do pintor vivem
colados as coisas numa proximidade doentiamente promiscua. Exprimir ndo € copiar a
natureza, exprimir é sempre uma provocacao para os sentidos. O pintor percepciona de
modo turbulento. Pinta a turbuléncia do invisivel. O visivel € sempre 0 gue resta por
ver. A invisibilidade € o que faz com que o visivel sgja uma interrogacdo permanente
para o pintor. Ao pintar, 0 pintor ndo quer possuir as coisas, apenas quer estar aberto a
plenitude das mesmas, isto €, a sua profundidade.

Por exemplo, ao ver um péssego, Cézanne percepciona o fruto rompendo com as
leis racionais da perspectiva. A cor do péssego mostra ndo so o visivel mas também o
invisivel do péssego, a polpa do péssego, 0 caroco que se oculta, o odor, a textura, as
camadas fibrosas e carnudas da totalidade que € o péssego. Tudo isso adquire um

volume, uma cor. Assim, para Cézanne a expressao do péssego abol e todas as categorias

2 “Ce que j’essaie de vous traduire est plus mystérieux, s enchevétre aux racines mémes de I’ ére, a la
source impal pable des sensations.” refere Cézanne (ibidem, p.242).

® Para Cézanne: “L’harmonie générale, comme dans les couleurs, nous devons la trouver
partout.” (ibidem, p.241).
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e as dicotomias tradicionais da pintura e da habitual percepcdo da realidade. Cézanne
pinta o odor, amao vé o que o olhar povoa’.

Com efeito, 0 gesto do pintor baralha constantemente todas as representacoes e
categorias do saber filosdfico. No entanto, partilham a afinidade de quererem mover-se
em esséncias carnais, de quererem chocalhar o instituido, a reacgdo automética as coisas
gue é 0 nosso ver habitual. No fundo, aquilo que aimeja a fenomenologia € aquilo que a
Filosofia na sua intencdo primeira pretende: o desvendar o som primordial das coisas, 0
regresso as Coisas mesmas.

A enfatizacdo da génese do pintar, na fenomenologia de Merleau-Ponty, implica
uma opc¢do de fundo importante. Essa opcéo consiste em afirmar a necessidade de um
olhar renovado, ndo conceptual, um pensamento que brote do préprio onirismo que
existe no real.

Esta direcgéo, que Merleau-Ponty inculca a0 seu pensamento, torna-a afim da
arte e explica as colaboragdes proficuas entre ambas.

Ora, como refere Merleau-Ponty, a Filosofia que importa é aquela que pensa
com os olhos, com as méos, com a textura das cores, do movimento que existe em toda
aredidade.

A pintura tem um estatuto de exemplaridade para demonstrar este pensamento
sensivel ou do sensivel. E ela o lugar privilegiado destas metamorfoses ontoldgicas e
estesiolégicas. Ela é a ontologia vital onde o corpo do mundo, o corpo do pintor, o
corpo datela sdo seres vivos numa organicidade porosa.

4 “Je voudrais, me disais-je, peindre I’espace et le temps pour qu’ils deviennent les formes de la
sensibilité des couleurs, car j'imagine parfois les couleurs comme de grandes entités nouménales, des
idées vivantes, des étres de raison pure. Avec qui hous pourrions correspondre. La nature n’est pas en
surface; elle este en profondeur. Les couleurs sont |’ expression, a cette surface, de cette profondeur. Elles
montent des racines du monde. Elles en sont la vie, la vie des idées. Le dessin, lui, est tout abstraction.
Aussi ne faut-il jamais le séparer de la couleur. C'est comme si vous vouliez penser sans mots, avec des
purs chiffres, de purs symboles. |l est une algébre, une écriture. Dés que lavie lui arrive, dés qu'il signifie
des sensations, il se colore. A la plénitude de la couleur correspond toujours la plénitude du dessin. Au
fond, montrez-moi quelque chose de dessiné dans la nature. OU? Ou? Ce que les hommes bétissent, droit,
dessing, les murs, les maisons, regardez, le temps, la nature les fichent de guingois. La nature a horreur de
laligne droite. Et zut pour lesingénieurs! Nous ne sommes pas des agents-voyers. |Is se tourmentent bien
des couleurs, ceux-la... Tandis que moai... Oui, oui, la sensation est la base de tout”, reafirma Cézanne
(ibidem, pp.272- 273).

81



A reversibilidade é a expressdo mais perfeita deste movimento ontogenético
intermindvel nas suas trocas. A reversibilidade é uma experiéncia de procriacdo
continua, sendo o enigma da pintura o enigma desta reversibilidade.

O enigma do corpo, em Merleau-Ponty, € um dos mais importantes enigmas para
a compreensdo do fendmeno perceptivo. Sem corpo, 0 sujeito ndo teria uma histéria
pessoal e colectiva, ndo seria nem para Si, nem para 0 outro, ndo experienciaria a
intersubjectividade, nem a cancaria a capacidade do acto criativo.

Na verdade, o acto artistico vive sempre do entrelacamento entre corpo,
consciéncia e mundo. O que faria um pintor que ndo tivesse corpo? O que faria um
pintor que ndo estivesse no mundo? Que ndo tivesse uma consciéncia mundana? E uma
pai sagem sem corpo? Uma pai sagem sem consciéncia?

Transmutar o0 mundo em pintura é afirmar que existe um corpo. O préprio
mundo se transmuta em corpo no exercicio da actividade artistica. A tela é um corpo
que respira, € o corpo proprio do pintor feito carne do mundo, a encarnacéo de tudo em
tudo.

E esta reciprocidade vital que a pintura testemunha. E esta reciprocidade que
torna a visdo a mostragdo do invisivel e o conhecimento intimo da intimidade de todas
as Coisas.

O que sentiria um corpo que ndo pudesse estabelecer um sistema de trocas com
o mundo? O que seria um corpo fechado, opaco, impermeavel ao mundo? Seria a morte
desse mesmo corpo, seria a desvitalizagdo ontol 6gica da vida do sujeito.

A beleza e a forca do pensamento merleau-pontyano residem no facto de se
constituir uma estética sem a necessidade de constituir categoricamente uma estética’.
Merleau-Ponty ndo se preocupa em criar uma estética mas toca no ponto nevrdgico de
todas as categorias da estética, ndo necessitando de as categorizar. O seu pensamento €
como uma lava que leva tudo consigo, que arrasta o visivel e invisivel, que possui 0 que
€ quente e se metamorfoseia em frio, 0 que tem uma textura solida e, ab mesmo tempo,
liquida.

A filosofia de Merleau-Ponty torna-se uma arte t&o viva como a propria arte em
exercicio, no seu fazer de linguagem. O seu pensamento sensivel ndo esgota as
categorias estéticas classicas, ndo as demove, apenas |lhes d4 o agrado da constante

mutagdo estesioldgica e congtitutiva de uma abertura sem limites. Como afirma

® « L"art est une harmonie parall&le & la nature », diz Cézanne (ibidem, p. 237).
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Merleau-Ponty referindo-se a Cézanne, de algum modo, o correlato do seu pensamento
na pintura, “vivemos no meio de objectos construidos pelos homens, entre utensilios,
em casas, em ruas, em cidades e durante a maior parte do tempo apenas 0s vemos
através das accbes humanas nas quais eles podem ser os modos de aplicacéo.
Habituamo-nos a pensar que tudo isto existe necessariamente e € captado como
indestrutivel. A pintura de Cézanne pde em suspenso estes habitos e revela o fundo de

natureza inumana no qual o homem se instala’®.

2 - Cézanne ou a aparicdo estridente da vida no olhar

“O artista € quem fixa e torna acessivel aos mais “humanos’ dos

homens o espectéculo do qual estes fazem parte sem o ver”.

MERLEAU-PONTY, “A Duvida de Cézanne’, Sentido e Nao-
Sentido.

Merleau-Ponty atribui a Cézanne um lugar cimeiro no seu pensamento sobre
pintura.

Cézanne, profeta e um dos pais da pintura moderna, € para ele o pintor que pinta
0 enigma da percepcdo de um modo mais perfeito. A sua prética artistica interessa a
Merleau-Ponty pela singularidade e viragem que o pintor introduz a pintura.

Com uma personalidade esquizéide, como refere Merleau-Ponty no seu artigo,
de 1945, “A Duvida de Cézanne”, o pintor Cézanne soube entrar nas entranhas dagueles
que eram os seus medos fundamentais. 0 medo de ser tocado, as incertezas em relacdo a
sua obra, a fuga permanente ao mundo e ao outro.

Como pdde Cézanne interpelar tdo bem, através da pintura, os medos
fundamentais que tinha em vida? Como explicar a sua obra a luz da sua vida ou a sua
vida aluz da sua obra? Quais as correspondéncias? Sera que uma vida confere coeréncia
a uma obra ou uma obra confere coeréncia a uma vida? Comunicam intimamente entre

Sl mas de que modo?

® Merleau-Ponty, “A Duvida de Cézanne”, in Caderno de Filosofias, Coimbra, Associacio de Professores
de Filosofia, 1994, p.18.
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E importante compreender (e o artigo de Merleau-Ponty “ A Duvida de Cézanne”
contribui muito para este entendimento) que a vida ou a personalidade de um pintor ndo
explica uma obra e uma obra também n&o explicaumavida. A obra, as vezes, excede-a,
outras vezes, envergonha-se da vida, outras vezes, parece desmenti-la. Contudo, o
fendmeno da expressdo, o fendmeno da transmutacéo do mundo em obra mostra que ha
vasos comunicantes visiveis e invisiveis entre obra e vida, que ha relacdes subterraneas
entre as mesmas que tornam a vida e a obra momentos ndo absurdos. Como acentua
Merleau-Ponty: “o artista langa a sua obra como um homem langou a primeira palavra,
sem saber se se tratava de algo que ndo um grito, se ela se poderia destacar do fluxo da
vida individual onde nascia e apresentar, quer a essa mesma vida no seu futuro, quer as
monadas que com ela coexistem, quer a comunidade aberta das moénadas futuras, a
existéncia independente de um sentido identificavel. O sentido de que o artista vai dizer
ndo se encontra em lado nenhum, nem nas coisas, que ndo tém ainda sentido, nem nele
préprio, na sua vida ndo formulada’”.

A expressao € algo de singular, de profundamente delicado e fugidio porque a
expressdo contém em si elementos difusos que ora se espraiam, ora impulsionam a fuga
ao mundo vivido. Por isso, em nosso entender, a expressao ndo coincide absolutamente
com o mundo vivido, com a vida. A expressdo € como uma febre muito alta que se
instala no sujeito, prolongando-lhe a temperatura para muitos lados, prolongando-lhe
essa vida para outra vida que é a sua obra.

Quando se fala em expressdo, quando se fala no estilo de um pintor, estamos a
falar da relacdo com o mundo que o pintor estabelece que € mais do que a sua propria
vida vivida empiricamente. E um salto vital, um salto mortal, uma transcendéncia ao
proprio acto de viver. E umamorte para aressurreicio de uma outra vida: a obra.

Cézanne € um exemplo disto. Por isso mesmo, deixou-se fascinar pelo
personagem Frenhofer do conto A Obra-prima Desconhecida de Balzac. Este
personagem condensa em si uma abolicéo entre ficcdo e realidade. O pintor ficticio
Frenhofer é a sua prépria obra. A sua obra funde-se na vida e vice-versa. Dai que
Frenhofer, antes de morrer, tenha queimado a tela onde colocava todo o seu amor pela
amada Catherine Lescault e os seus fantasmas tidos em vida. Acabando a vida, acabava

aobraevice-versa

" Ibidem, p.23.



Cézanne sentiu uma enorme empatia com este personagem, um parentesco entre
s e este pintor ficcionado pela literatura. Frenhofer tornou-se, para ele, um ideal de vida
onde telas, paisagens e vida estdo povoadas da paixd que as indistingue numa
indisting&o entre pintura e vida. Diz Merleau-Ponty: “Quando Frenhofer morre, os seus
amigos apenas encontram um caos de cores, de linhas inapreensiveis, uma parede de
pintura. Cézanne emocionou-se até as lagrimas ao ler Chef-d’Oeuvre Inconnu e
declarou que ele préprio era Frenhofer”®.

De que estamos a falar quando se diz que Cézanne pinta fendmenos e néo
objectos? O que significa ser-se “uma placa sensivel” langada no mundo também ele
uma “placa sensivel”? Como refere Cézanne: “O que eu penso traduzir-vos é
misterioso, enreda-se nas préprias raizes do Ser, nafonte impal pavel das sensagoes(...).
O cérebro livre do artista deve ser como uma placa sensivel, um aparelho registador
simplesmente, no momento em que faz obra. Mas essa placa sensivel (...) um longo
trabalho de meditacdo, o estudo, o sofrimento e as alegrias, a vida, preparam-na. Assim
como uma meditacdo constante dos procedimentos dos mestres. E também o meio onde
nos movemos habitualmente...este sol, escute um pouco!... O acaso dos raios, o
movimento, as infiltracbes do sol através do mundo, quem pintard isso? Quem o
contard? Seriaa histériafisica, apsicologiadaterra’®.

Cézanne coloca as naturezas mortas, 0s utensilios, as casas, as ruas, as magas
num lugar ontolégico. Torna as fungBes utilitarias dos utensilios, objectos ou naturezas
mortas abal&veis, coloca as suas formas a repousar num fundo inumano e ndo habitual.
Como indaga Merleau-Ponty acerca de Cézanne: “A sua extrema atencao a natureza, a
cor, ao caracter inumano da sua pintura (dizia que se deveria pintar uma face como se
fosse um objecto) a sua devocdo ao mundo visivel apenas seriam uma fuga ao mundo
humano, a alienagdo da sua humanidade?’*°.

Cézanne quer dedlindar o invisivel dessas casas, dessas ruas, da paisagem,
dessas magas cheias de animosidade e paixdo. Macas sensiveis, truculentas, fervorosas,
gue parecem cair, onde a carne do fruto se mistura com a carne do pintor, do espectador
do quadro e com a carne de todo o visivel.

® Ibidem, p.21.
® Cézanne, « Le Motif », in Joachim Gasquet, in Cézanne, Paris, Encre Marine, 2002, pp. 242-243.
10 Merleau-Ponty, op. cit., p. 10.
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A natureza, a montanha Sainte Victoire, que 0 pintor pintava obsessivamente,
ndo é um simples lugar geogréfico™, é um lugar ontolégico, de ranhuras existenciais. A
montanha entrega-se a Cézanne. Cézanne fica ancorado e entrega-se a montanha,
abandonando-se e confundindo-se com ela. Respira a montanha, a montanha respira
Cézanne. Inspiracéo e expiracao entre o olhar do pintor, as cores, as formas, as camadas
irregulares de tinta sdo a carne do pintor, a carne do mundo e a carne da paisagem do
pintor lancado a0 mundo™®. A montanha Sainte Victoire, nas iniimeras versdes de que é
alvo, d&se a conhecer, mostra-se, oculta-se, interroga-se aos olhos-paisagem do pintor.
A montanha germina®, crepita nos olhos de Cézanne, torna-se um ser vivo animado por

um espirito humano com paixdes e receios, com a proximidade fisica que exacerba os

11« Avec des paysans, tenez, j’ai douté parfois qu’ils sachent ce que c'est un paysage, un arbre, oui. Ca
vous parait bizarre. J ai fait des promenades parfois, j'al accompagné derriére sa charrette un fermier qui
allait vendre ses pommes de terre au marché. Il n’avait jamais vu Sainte-Victoire. |ls savent ce qui est
semé, ici, |3, lelong de laroute, le temps qu'il ferademain, s Sainte Victoire a son chapeau ou non, ilsle
flairent alafagon des bétes, comme un chien sait ce qu’ est ce morceau de pain, selon leurs seuls besains,
mais que les arbres sont verts, et que ce vert est un arbre, que cette terre est rouge et que ces rouges
éboulés sont des collines, je ne crois pas réellement que la plupart le sentent, qu’ils le sachent, en dehors
de leur inconscient utilitaire. Il faut, sans rien perdre de moi-méme, que je rejoigne cet instinct, et que ces
couleurs dans les champs éparses me soient significatives d' une idée comme pour eux d’une récolte. lls
sentent spontanément, devant un jeune, le geste de moisson qu'il faut commencer, comme je devrais, moi,
devant la méme nuance mdrissante, savoir par instinct poser sur matoile le ton correspondant et qui ferait
onduler un carré de blé. De touche en touche ainsi |a terre revivrait. A force de labourer mon champ un
beau paysage y pousserait...”, segundo Cézanne (op. cit., pp. 263- 264).

12| apeinture est une optique, d’ abord. La matiére de notre art est 13, dans ce que pensent nos yeux... la
nature se débrouille toujours, quand on la respecte, pour dire ce qu’ elle signifie”’, diz Cézanne (ibidem, p.
261).

13« a couleur est le lieu ol notre cerveau est I’ univers se rencontrent. C’est pourquoi €lle apparait toute
dramatique, aux vrais peintres. Regardez cette Sainte-Victoire. Quel élan, quelle soif impérieuse du soleil,
et quelle mélancolie, e soir, quand toute cette pesanteur retombe... Ces blocs étaient du feu. Il y adu feu
encore en eux. L’ombre, le jour, a I’air de reculer en frissonnant, d’avoir peur d'eux; il y a la-haut la
caverne de Platon: remarquez quand de grands nuages passent, I’ombre qui en tombe frémit sur les
roches, comme br{lée, bue tout de suite par une bouche de feu. Longtemps je suis resté sans pouvoir, sans
savoir peindre la Sainte-Victoire, parce que j'imaginais I'ombre concave, comme les autres qui ne
regardent pas, tandis que, tenez, regardez, elle est convexe, elle fuit de son centre. Au lieu de se tasser,
elle s'évapore, se fluidise. Elle participe toute bleutée a la respiration ambiante de I'air. Comme la-bas, a
droite, sur le Pilon du Roi, vous voyez au contraire que la clarté se berce, humide, miroitante. C'est la
mer... Voila ce qu'il faut rendre. Voila ce qu'il faut savoir. Voila le bain de science, s j'ose dire, ou il

faut tremper sa plague sensible”, reafirma Cézanne (ibidem, pp. 244, 245).
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sentidos. A montanha Sainte Victoire ndo se mostra em perspectivas classicas mas em
profundidade vivida. O que ela evidencia ja ndo € geograficamente ou geologicamente
importante, ela é a elevagcdo do espirito do préprio pintor para as alturas ontol 6gicas da
sua vida mundana. Camadas e camadas de tinta mostram lugares interiores e exteriores,
estratos fundem-na com o espirito do pintor sem que ela possa ser um lugar indistinto
ou exterior ao seu espirito. Ela é o espirito encarnado, a vida no seu aparecer, a nascer, a
morrer, a contornar as veias dos bragos do pintor que sdo o rio da criacdo, a fulguracéo
da natureza que entra pelos seus olhos™.

A cor conjuntamente com a forma cria profundidade interior™, texturas carnais
€, a0 mesmo tempo, texturas incorpdreas que ddo a montanha uma dimensdo ontol dgica
cada vez mais radicalizada. Onde situar esta montanha? Que lugar interior, exterior,
vibra na sua geologia feita de carne humana? Que lugar terd a montanha no momento da
sua apari¢ao no espirito do pintor?

Cézanne, no acto demiurgico da visao™, é contemplador e contemplado, é

ferido, comovido, envolvido pelo que pensa com os olhos, com as maos, com a sua vida

¥ “Pour bien peindre un paysage, je dois découvrir d’ abord les assises géologiques. Songez que I’ histoire
du monde date du jour ou deux atomes se sont rencontrés, ou deux tourbillons, deux danses chimiques se
sont combinées. Ces grands arcs-en-ciel, ces prismes cosmiques, cette aube de nous-mémes au-dessus du
néant, je les vois monter, je m'en sature en lisant Lucréce. Sous cette fine pluie je respire la virginité du
monde. Un sens aigu des nuances me travaille. Je me sens colore par toutes les nuances de I’infini. A ce
moment-13, je ne fais plus qu'un avec mon tableau. Nous sommes un chaos irise. Je viens devant mon
motif, je m'y perds. Je songe, vague. Le soleil me pénétre sourdement, comme un ami lointain, qui
réchauffe ma paresse, la féconde. Nous germinons. Il me semble, lorsque la nuit redescend, que je ne
peindrai et que je n’ai jamais peint. Il faut la nuit pour que je puisse détacher mes yeux de la terre, de ce
coin de terre ou je me suis fondu. Un beau matin, le lendemain, lentement les bases géologiques
m'’ apparaissent, des couches s établissent, les grands plans de ma toile, j’en dessine mentalement le
squelette pierreux. Je vois affleurer les roches sous I’ eau, peser le ciel.”, afirma Cézanne (ibidem, pp.245-
246).

|l n'y aplus que des couleurs, et en elles de la clartg, I’ étre qui les pense, cette montée de la terre vers
le soleil, cette exhalaison des profondeurs vers I’amour. Le génie serait d'immobiliser cette ascension
dans une minute d’ équilibre, en suggérant quand méme son élan.”, afirma Cézanne (ibidem, p.247).

18 “Une tendre émotion me prend. Des racines de cette émotion monte la séve, les couleurs. Une sorte de
délivrance. Lerayonnement de |’ ame, le regard, le mystere extériorisé, I' échange entre la terre et le solell,
I"idéal et laréalité, les couleurs! Une logique aérienne, colorée, remplace brusguement la sombre, la tétue
géométrie. Tout s organise, les arbres, les champs, les maisons. Je vois. Par taches. L’ assise géologique,

le travail préparatoire, le monde du dessin s enfonce, s'est écroulé comme dans une catastrophe. Un
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inteira e, em simultdneo, com o que a criacdo retira a vida e lhe acrescenta. Cézanne
erige 0 seu espirito em montanha, simbolo por natureza da elevacdo espiritual do
sujeito, lugar gue caminha para o infinito, para um ndo fim de tudo.

Na pintura moderna, a demanda é por uma profundidade de outra natureza. Que
profundidade é essa? Trata-se de uma profundidade que contém todas as outras
dimensdes como ser do proprio espaco ou de todos os modos de espaco. A profundidade
€ 0 enigma da ligacdo de todas as coisas entre si. Ela é 0 espaco da coexisténcia, da
simultaneidade, onde tudo € parte e todo. Esta é a experiéncia da reversibilidade das
dimensdes, da deflagracdo do Ser em tudo o que existe, em que espaco, tempo,
contetido, interior e exterior s envolvéncia ou envolvimento permanente’’. Esta
profundidade é o préprio coracdo das coisas'®, para 14 de um espaco invélucro. Nesta
profundidade, a linha remodela-se, a linha de contorno, da pintura cléssica, da lugar a
irradiagdo, a0 movimento de que a linha é laténcia. A linha j& ndo se fixa, como na
geometria cléssica, € a linha latente que da conta da inesgotavel formacéo e reformacéo
das coisas. O pintor moderno € animado pela epifania do aparecer inseparavel do Ser.

Em Cézanne, qualquer magd € um nascimento continuado, assm como a
montanha Sainte Victoire expressa 0 mundo e corpo do pintor num grito inarticulado e
nunca definitivo, expressdo de um mundo sempre aberto a uma visdo nascente, uma
fonte inesgotavel, uma sede sempre viva.

A profundidade da montanha Sainte Victoire consiste na visao estar em toda a
parte®®, estar por dentro dela e ndo diante dela. Onde situar a montanha? Que espaco a
envolve e a engole ao mesmo tempo? Estamos perante o espaco fenomenol dgico que é o
espaco do envolvimento, da simultaneidade, do acolhimento como uma méae em relacéo
a0 seu bebé na vida intra-uterina, numa unidade, num espago de camadas verticais,
transversais, reais e oniricas, de simultaneidade entre o que se vé como vidente e o que €

visto (visivel), entre todas as paredes invisiveis da paisagem que tudo envolve e abraca

cataclysme |’ a emporté régénéré. Une nouvelle période vit. Lavraie! Celle ou rien ne m’ échappe, ou tout
est dense et fluide alafois, naturel”, diz Cézanne (ibidem, pp. 246-247).

17| a paysage se refléte, s humanise, se pense en moi. Je I’ objective, le projette, le fixe sur matoile...”,
refere Cézanne (ibidem, p.238).

81| doit faire taire en lui toutes les voix des pr§ugés, oublier, oublier, faire silence, étre un écho parfait.
Alors, sur saplague sensible, tout le paysage s'inscrira.”, nas palavras de Cézanne (ibidem, p.238).

19 Para Cézanne : “L’artiste 0’ est qu’ un réceptacle de sensations, un cerveau, un appareil enregistreur...”
(ibidem, p.237).
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como numa instalacdo artistica que nos respira e na qual respiramos por todos os lados,
na qual estamos submergidos, afogados e ainda com respiracdo, sendo olhados em todas
as direcgBes mesmo as que ndo al cangamos com os ol hos bi ol 6gi cos.

Cézanne procura uma verdade da sensacéo que ndo é geométrica ou fotografica.
Diz Merleau-Ponty: “A perspectiva vivida, a da nossa percepcdo, ndo é a perspectiva
geométrica ou fotografica: na percepcao, os objectos proximos parecem mais pequenos,
0s objectos afastados maiores, 0 que ndo acontece numa fotografia’*°. Por exemplo,
guando Cézanne representa formas circulares, a elipse ndo esta |4, ela apenas se insinua
sem nunca chegar a ser uma verdadeira elipse. A verdade que se impde € a verdade da
sensacao na qual a natureza na sua doacdo faz as coisas aparecerem diante de nos.
Cézanne pinta exactamente como V€, desconstroi a atitude natural para chegar a uma
atitude esponténea. As deformacfes aparentes, existentes nos quadros de Cézanne,
constituem pontos de vista parciais e originais se suspendermos o movimento habitual
da nossa visao global. O mesmo acontece com o ndo contorno rigido do objecto. Para
Cézanne, um contorno rigido de um objecto seria 0 aprisionamento do objecto em
esguemas geométricos. Seria apreender a realidade de forma redutora, negligenciando a
sua profundidade, o seu volume de nuances que criam um jogo de reenvios onde tudo
esta em modo nascente. Relativamente a cor, esta assume uma importancia tal que
podemos dizer que ela é nuclear e constitutiva. Ela da conta da espessura do mundo, da
massa continua e infinita da carne do mundo. A cor prolonga, estica a parte em direccdo
a0 universo, € infinita nos contornos que faz desaparecer. Tudo nasce e renasce pela
possibilidade da cor. Todos os elementos formais estdo |4 através da cor. E ela que traz
a plenitude da percepcdo primordial onde tudo estd em génese. E pela cor que se
recupera a ordem infinitamente nascente do objecto. Todas as sensagOes aparecem a
partir da cor, 0 acontecer da natureza d&se na cor. Por isso, através da cor dizemos que
vemos a profundidade, o aveludado, a dureza dos objectos num encadeamento, numa
rede misteriosa de correspondéncias baudelarianas. Por isso, é como se Cézanne
pintasse o odor das coisas. No fundo, a natureza de que falamos é aguela que regressa a
esse mundo selvagem, anterior a cultura, esse mundo e fundo polimorfo, inicia onde
tudo ainda é possivel se a percepcdo o conseguir revelar. Diz Merleau-Ponty: “E este

mundo primordia que Cézanne quis pintar e eis a raz8o por gque 0s seus quadros déo a

% Merleau-Ponty, op. cit., p.15.
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impressdo da natureza na sua origem, enquanto as fotografias das mesmas paisagens
sugerem os trabal hos dos homens, as suas comodidades, a sua presenca eminente” .
Esta experiéncia de reencontro do fundo inumano das coisas € uma experiéncia
silenciosa porque refunda o invisivel no visivel, porque exige uma escuta, uma atencdo
como aguela que uma mée denota ao ouvir os primeiros movimentos do bebé no Utero.
Esta escuta é o esforco de acolher as coisas pela primeira vez, sem a comodidade de
termos sempre como dado o mundo sem necessitarmos de o conquistar, de o silenciar
em nds num amor maior. Ha um risco, uma luta permanente nesta percepgdo silenciosa
das coisas e, por isso, as dificuldades de Cézanne de alcancar certezas. N&o ter certezas
€ um esforco solitario de regresso ao fundo de uma experiéncia silenciosa, plena de
alegrias e possibilidades, mas arriscada. Justamente porgue o desafio € encontrar e
reaver um sentido que ndo se encontra ainda em lado nenhum mas que pode ser
reconhecivel por todos os homens que se predispuserem a esta escuta, a esta aventura
que é reacordar. Reacordar de um sono habitual e irritantemente comodo. Porque a

percepcdo € uma aventura. Uma aventura gratificante para os sentidos.

3 - A visdo em Merleau-Ponty ou um labirinto de espelhos

“A expressdo do que existe é umatarefainfinita’.

MERLEAU-PONTY, “A Duvida de Cézanne’, Sentido e Nao-

sentido.

A relacdo de reversibilidade e de troca entre vidente e visivel da-se num corpo,
um corpo gue funciona como uma labirinto de espelhos que é o proprio mundo. O
mundo, esse labirinto onde somos langados, retira-nos a inocéncia do olhar primeiro,
colocando 0 nosso olhar no meio das correntes de ar que circulam num espago
labirintico que € o0 mundo da consciéncia. Existir € estar no mundo labirintico com um
corpo, também ele, um labirinto. H4 umaideia de espelhamento, um certo tipo de inter-

visibilidade que reflecte o corpo humano, cuja dimensdo € estar ai a0 ver e ao ser

2 |bidem, p. 14.
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visionado pelo outro, havendo um recruzamento, um paradoxo que é o enigma de uma
visibilidade secreta®.

No mundo, nenhuma imagem é estética. Nenhuma imagem se cristaliza. Todas
as imagens sdo o sensivel num labirinto de reenvios. Como diz Shilder: “O fantasma do
espelho arrasta para fora a minha carne, e, dum félego, todo o invisivel do meu corpo
pode investir 0s outros corpos que vejo. Doravante, 0 meu corpo pode comportar
segmentos recolhidos nos dos outros, tal como a minha substancia os atravessa;, o
homem é o espelho para 0 homem” %.

A metéfora do espelho contém, de forma implicita, este envolvimento dinémico
ereversivel entre vidente e visivel.

O espelho traduz, habitualmente, uma representacéo do mundo e do espaco ndo
objectiva mas através de uma relagdo de reenvio e transformacdo. Nenhuma imagem
reflectida num espelho é a imagem objectiva do mundo®. O espelho desmultiplica a

realidade, comporta lugares extensivos da mesma, insinua, redirecciona sem parar até

22 “|_e miroir fait entrer I’extérieur & I’intérieur, fenétre ouverte dans le tableau, il augmente I’ espace,
résume le monde. Souvent, le globe terrestre est suggéré par un miroir convexe, une boule de cristal ou
d’or qui refléte la lumiere dans la main du Créateur, Dieu le Pére dans La Trinité de Hugo van der Goes,
le Fils dans La Vierge au chancelier Rolin de Van Eyck. Chez Petrus Christus, chez Memling et d’ autres
encore, ce grand adl est I'omniprésence du regard divin. Le miroir est un cdal et I'cdl est un miroir :
« Bien qu'elle soit petite, votre prunelle en regardant, voit un homme entier, comme le fait un miroir. La
prunelle supréme est Jésus-Christ, miroir sans tache ol chacun peu voir son propre aspect. Vous vous
mirerez dans ce miroir et ménerez votre vie selon ce que vousy verrez , car S vous vous 'y regardez bien,
votre chemin y sera plus Iéger », explique un livre haut en morale! » (France Borel, Le Peintre et Son
Miroir, Tournai (Belgique), La Renaissance du Livre, 2002, p.74).

% Merleau-Ponty, L’ Oeil et I’ Esprit, France, Editions Gallimard, 1964, pp.33-34.

2 “|_e miroir autorise la reconnaissance, le portrait, |’ autoportrait; il fixe sur son tain toutes les illusions,
toutes les investigations. Son role prolonge celui du masgue des sociétés « primitives » ; comme lui, il se
substitue, fait réver a une fusion perdue, a la jonction du fantastiqgue o se mélent indistinctement
I’homme et la béte. Mais le miroir est plus un objet d’exploration individuelle, sa fiabilité n’est jamais
assurée, un doute plane et |le monstre surgit, en filigrane.

Curieusement, vidé de son décor, isolé, sans contenu, il devient une surface morte, déchue, semblable a
un écho silencieux. Il n’existe que s'il a un interlocuteur. Umberto Eco fait observer qu'il est semblable
aux pronoms personnels, le moi et le je, N’ existant que par la présence de ceux qui les prononcent. C'est
un surface dure, froide et seche qui prend son relief et ne conquiert sa troisieme dimension que si elle est

alimentée, nourrig; |’ absence la condamne. » (France Borel, op. cit., p.12).
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que cada dimensdo se reencontre noutra dimensdo e ai contemple mais uma infinitude
de manifestagdes gravitacionais.

Um labirinto de espelhos traduz sempre o avesso e o direito da realidade, o
dentro e o fora, a desmultiplicacdo dos entes em mais entes ilusdrios. A indistingdo dos
COrpos em mais corpos.

Nesta perspectiva, a reversibilidade sensivel é um tecido vivo de relagdes em
movimento perpétuo, de imagens fragmentadas sempre em transformagdo como num
cal eidoscopio®.

Um sujeito, no meio de um labirinto de espelhos, participa activamente desse
labirinto, est4 incrustado em estado de ineréncia a0 mundo que os espelhos
metamorfoseiam. O labirinto de espelhos, em invisiveis que se véem, em esséncias
carnais, acentua imagens que nao sao imagens miméticas do mundo.

“A visio é espelho ou concentracdo do universo’®

, diz Merleau-Ponty,
recorrendo aimagem do espel ho.

Assim, 0 corpo préprio € vidente e visivel, € um espelho que devolve e recria o
mundo espelhar. A visdo é sempre um movimento de abertura. Nenhuma visao se fecha.
E um sujeito é tanto mais rico nas suas vivéncias mundanas quanto mais abrir a sua

ViSd0 e a sua Vvisdo é tanto mais rica quantas mais vivéncias o sujeito colher da sua
vida®”.

% “Sans |le miroir, le monde serait démuni de profondeur. L’objet est omniprésent et cependant sa

présence physique s évanouit au profit de ce qu’il montre ; remplacé par ce qu’il désigne, il s efface, se
fait support passif, discret, pour souder la source de I'image a son reflet et souligner le réseau de
dépendances de I'une part rapport a I'autre. 1l nous relie a nousméme en nous faisant paraitre.
Connaitrons-nous notre ame si I’ ont ne pouvait en fixer les caractéristiques sur une image qui aune forme
et des traits propres ? Le miroir est tellement familier que I’on oublie souvent son réle d'intercesseur, il
S abstrait, s éclipse derriére ce qu'il « représente ».

Parallélement, il menace et on le soupgonne d’ une vie propre, on I’ accuse de distorsions. |l renvoie des
images qui ne correspondent pas, qui viennent al’ encontre du désir et du réve. « (ibidem, p.9).

% Merleau-Ponty, op. cit., p. 28.

%" «Essayer d’'imaginer une existence et un univers sans miroir projette immeédiatement dans I’ absurde. Si
la littérature fantastique fait perdre la téte et I'@me aux personnages ayant vendu - par une pacte avec le
diable -leur reflet ou leur ombre, I'on S apercoit trés rapidement qu’un monde privé de miroir reléve
impossible, comme si I’ existence dépendait fondamentalement de ce menu objet.

Aucune civilisation ne s est passée de ses services; I'individu appelle ses reflets. Et I'cdl del’autren’y
suffit pas. Le miroir traduit, double, compléte, renverse ; son role est a la fois prosaique et divin. La

danseuse vérifie sa position, le comédien gjuste son costume avant que le rideau ne se léve. « Tout ce que
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E por isso que os artistas ampliam o campo da visdo para dimensdes
ontogenéticas e nos dao a conhecer o invisivel da visdo em abertura para mais sentidos
de vida. S6 no limiar da visdo profana € gque € possivel encontrar a verdade do mundo.
Vis&0 que nos devolve a presenca mais funda de todas as coisas.

Em Merleau-Ponty, o espelho traduz a reflexividade do sensivel em visiveis que
sd0 videntes de muitos visivels de outros videntes. O espelho inquire e € inquirido. Ele
multiplica imagens vibrantes e misteriosas, muitas delas ampliam-se em mais imagens
numa abundancia de imagens em coro, numa coreografia que é essencialmente
movimento, articulacdo de todos os seres num espaco de metamorfoses consecutivas e
fragmentadas. O espelho ndo € s6 um adereco, ndo € sO um cenario, € um lugar
metamorfico que interage com o0 mundo numa experiéncia ora de eco, ora de
isolamento. O espelho é revelacdo, interrogacdo que abre portas a outras interrogagoes.
A cadeia do olhar € imparavel. A visdo, na sua abertura, estende tudo o que constitui 0
real para uma carne comum, um lodo existencial®®,

O espelho é o olhar do outro sobre mim, olhar esse que em mim contenho e que
0 espelho reflecte, devolve os muitos que constituem um eu, pode reflectir, por exemplo
o olhar da pessoa que me amou e deixou cravada em mim a semente do amor, o olhar
austero do pai que traumatizou o filho com o seu olhar duro, o olhar positivo, negativo,
carinhoso, violento, indiferente, feliz, infeliz, color, incolor que o mundo e o outro
deixam em mim ao passar por mim. Todos esses olhares estéo cravados, ancorados no
meu corpo, sao Sinais-cicatrizes. S0 meméria e carne viva do que se €, das opgles que

j'a de plus secret, souligne Merleau-Ponty, passe dans ce visage, cet étre plat et fermé que déja me faisait
soupgonner mon reflet dans I'eau. (...) Le fantdme du miroir traine dehors ma chair, et du méme coup
I'invisible de mon corps peut investir les autres corps que je vois. (...) L’homme est miroir pour
I’'homme. Quant au miroir, il est I'instrument d'une universelle magie qui change les choses en
spectacles, les spectacles en choses, moi en autrui et autrui en moi. Au carrefour de ces échanges, au point
de rencontre de ces regards croisés, |'artiste- grand ordonnateur d'illusions - manipule les reflets a son
image. « Notre vue est acomparer a un miroir », déclare Durer. » (France Borel, op. cit., p.10).

%8 «|_e peintre donne corps et présence & ce qui ne peut se toucher, Narcisse I’ apprit & ses dépens. L’eau, la
glace, le métal, le verre, le cristal sont d'inquiétantes matieres, elles existent par leur aptitude a réfléchir,
en renvoyant I'homme a ses extrémes fragilités.

L' artiste court aprés les reflets, comme I’ amateur de papillons avec son filet, il arréte un rayon de soleil,
I’image d’ une divinité a sa toilette ou la pupille de son autoportrait. A I’égal de la Méduse, il pétrifie les
figures et la civilisation exige encore qu’il fasse croire au mouvement, au glissements du temps.

Et 13, toujours renouvelé, est le défi! » (ibidem, p.177).
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se tomam na vida, do modo como se respeita ou desrespeita o outro, a vida que nos é
dada aviver.

Vejo-me, conhego-me, apalpo as funduras do meu ser mais intimo através do
olhar do outro. O outro no meu rosto tem espelhado aquilo que ndo vé no seu rosto e
gue o meu rosto lhe devolve. O meu rosto pode ser a partitura existencial de outros
rostos, criados e integrados no meu rosto e no rosto do préprio mundo.

Um rosto é sempre abertura®, contraponto, derivacdo, esboco ou esquico de
todos os acontecimentos quotidianos, ele € um mapa que tem muitos caminhos para a
ateridade que ha em mim e no outro. Ele é opaco e trangllcido, tem caminhos faceis e
outros mais dificeis. Ha rostos profundamente enigmaticos, com uma coloratura que
oculta aintimidade do sujeito.

Qualquer homem no seu rosto vai tendo o lugar ontoldgico e factual que deu a
sua vida. Se um homem experienciar o enclausuramento, 0 seu rosto podera ter menos
marcas de vida mundana mas outras marcas interrogardo o seu rosto. Se um homem se
entregar as liberdades infindaveis de uma vida, 0 seu rosto trard esse testemunho de
cicatrizes que foram vida. Nada passa despercebido num rosto. Nada é indiferente a
consciéncia mundana. Até aindiferenca tem um rosto, um corpo.

Qualquer homem que queira ter um rosto rico de significados tem que ter uma
vida escancarada ao seu projecto de vida. Isto ndo significa gue um homem néo possa
descobrir sentidos vivenciais no recolhimento. Aponta, antes, para uma abertura que
fomenta a elaboracdo de mais sentidos, sejam eles inspirados num determinado tipo de
vida ou outro modo de viver. O rosto é sempre o fruto de uma opcdo vivencial. Os
rostos mais porosos sdo 0s mais vividos. Eles sdo imagens porosas da afectividade, das
explosdes de vida, de mundo. Exprimem o que se desgja, 0 que Se teve e ndo se quis, 0
que se quis e ndo se teve, 0 que se desgja em tempos carnais e ontoldgicos. Os rostos
s80 lugares matriciais de todos estes sentimentos ora de forca, ora de debilidade.

A carne €, por isso, um fendmeno espelhar para Merleau-Ponty. O mundo recebe
e devolve, espelha o que absorve. Todos os detritos do mundo constituem a prépria
carne do mundo. O mundo sensivel € um conjunto de sombras que se desmultiplicam
em sombras. Sombras do outro em mim, de mim no outro, de uma historia, de uma
cultura de sombras. As sombras transportam a identidade do sujeito para outros lugares.

Sendo s6 uma, ela caminha com o sujeito, atrés e a frente do sujeito. A sombra € um

2 “Miroir, réfléchis pour moi, je réfléchirai pour toi », nas palavras de Jean Cocteau. (ibidem, p. 29).
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rasto do sujeito no mundo, um lastro de algo que avanca em devir existencial. O claro,
escuro gue integra formas e novas possibilidades de existéncia.

E deste modo que a vida se traduz em vida e ndo em sobreposico congelada de
vivéncias ou experiéncias isoladas que se somam. Nada é uma ilha, nada é um lugar
isolado. A vida realiza-se num processo ora de continuidade, ora de fractura mas sempre
COMO processo total.

A reversibilidade sensivel conduz a uma imagem ndo mimética mas fenoménica
do mundo em mim e de mim no mundo. A “mimesis’ sobrepde-se a ideia de
aparecimento, de manifestacdo presente em cada um dos universos, sjam eles de
natureza fisica ou espiritual. Todos o0s pequenos e grandes acontecimentos rodopiam
num principio de inclusdo que nada exclui.

E esta operacdo méagica de um real que esta sempre a ser tecido, desmanchado e
outra vez tecido, de um mundo inacabado que a percepcio nos devolve. E esta realidade
sensivel, que ndo se fixa e que se polariza em tudo para dizer tudo, que o labirinto de

espelhos que é a vidatraduz num delirio que € avisdo. Um delirio que rodopia.

4 - Merleau-Ponty em didlogo com Kandinsky. Fenomenologia e “necessidade
interior”. Uma “beata”, um “fésforo queimado” enquanto comego fenomenol égico

davida.

A concepcdo panteista que Cézanne transmite da natureza ndo tem motivacoes
religiosas. Contudo, 0s seus quadros materializam uma energia interior, uma presenca
espiritual que nos levam a reconhecer a ideia de “necessidade interior"® de que fala
Kandinsky.

% “Since the number of forms and colors is infinite, the number of possible combinations is likewise
infinite aswell astheir effects. This materia isinexhaustible.

Form in the narrower sense is nothing more than the delimitation of one surface from another. Thisisits
external description. Since, however, everything external necessarily conceals within itself the internal
(which appears more or less strongly upon the surface), every form has inner content. Form is, therefore,
the expression of inner content. Thisisitsinternal description. Here, we must think of the example used a
few moments ago - that of the piano and for “color” substitute “form”: the artist is the hand that
purposefully sets the human soul vibrating by pressing this or that key (= form). Thusit is clear that the

harmony of forms can only be based upon the purposeful touching of the human soul.

95



A “necessidade interior”, entendida por Kandinsky, € um impeto criativo que
estabel ece uma comunicacao espiritual e animica entre o criador da obra e o receptor da
mesma. Esse caminho evolutivo do espirito resulta de tudo aquilo que o pintor
experiencia e que através do acto criativo atribui uma forma. E sempre mais que um
movimento racional, € o movimento da propria alma nos seus paradoxos misteriosos e
intuitivos. A necessidade interior desenvolve-se num processo de continuidade, sendo
extensivel a tudo o que é perceptivel pelos sentidos e que se oculta nos mesmos. A
“necessidade interior” é também a urgéncia de uma pacto com aguilo que € um
direccionamento para o ndo facilmente objectivavel. Ela é uma forma de conhecimento,
um principio gerador de um segredo intimo que se vai mostrando através de véarias
etapas. Etapas que se forjam numa complexidade e incandescéncia criacional .

Entdo o que é pintar um quadro aluz deste principio que implica o tudo da vida?

Pintar um quadro € como querer matar alguém. Surge uma vontade que se
reflecte num espelho que nos diz que temos que o fazer devagarinho, que matar néo é
algo que se deva fazer. Surgem vontades sempre devagar e com nenhuma certeza se as
praticaremos de forma certa e honesta. E s uma vontade de pintar. E s6 uma vontade de
matar.

Uma “beata’, um “fésforo queimado”. Podemos perguntar da fenomenologia de
uma “beata’, de um “fésforo queimado”? Podemos perguntar qual a vida vivente ou
nascente que pulsa numa “beata’*! que vira a pulsar num fésforo que ja n&o tem chama?
Que chama era a chama antes de ndo haver chama? Que chama vive apds o0 apagar de
outra chama? Estas sd0 perguntas que nos fazem corromper visdes naturalistas,
empiricas, intelectualistas, dualistas ou de separacdo rigida entre aquilo que é morto e

aquilo que évivo.

This is the principle we have called the principle of interna necessity” (Kandinsky, On the Spiritual in
Art, Complete Writings on Art, edited by Kenneth C. Lindsay and Peter Vergo, New York, Da Capo
Press, p.163-165).

3 «“Everything “dead” trembled. Everything showed me its face, its innermost being, its secret soul,
inclined more often to silence than to speech- not only the stars, moon, woods, flowers of which poets
sing, but even a cigar butt lying in the ashtray, a patient white trouser — button looking up at you from a
puddle on the street, a submissive piece of bark carried through the long grass in the ant’s strong jaws to
some uncertain and vital end, the page of a calendar, torn forcibly by one’s consciously outstretched hand
from the warm companionship of the block of remaining pages. Likewise, every still and every moving
point (=line) became for me just as alive and revealed to me its soul.” (Kandinsky, Reminiscences, in
ibidem, p. 361).
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O fésforo que inicia a sua vida pode ser um “fésforo queimado”, as “beatas’ sdo
prenhes de uma vida. Mas, de que vida estamos a falar? Que valor fenomenol 6gico
existe entre objectos e fenémenos que aparentam ja n&o ser’??

Na verdade, o critério da fenomenologia vai ao encontro da teoria kandinskyana
da obra de arte e do acto criativo que ndo € prético ou utilitario, no sentido de cada coisa
ter uma funcéo estanque e asfixiante. N&o. De acordo com a teoria fenomenolégica, 0

valor de uma “beata’, de um “fésforo queimado”>

estd no seu puro aparecer, na sua
situacdo e habitar o mundo. Uma beata no meio da neve, uma beata no meio de um
cinzeiro, uma beata numa floresta séo vidas que importa considerar na sua autonomia e
singularidade. Um fosforo queimado num incéndio, perto de uma lareira ou apagado ao
lado da mesma sdo vidas que importa considerar na sua independéncia e autonomia.

Que dizer destes objectos que parecem acabados nas suas finalidades se os
deslocarmos dos seus lugares mais habituais®, das suas funcdes especificas porque a

atitude natural as determinou como especificas ou Unicas?

%2 «K andinsky propde um novo espaco de percepcao do mundo, tenta despertar o ser humano do seu sono
permanente e indiferente através de um apelo constante para uma perspectiva pura, para a procura do
nosso proprio sentido em relacdo ao que nos rodeia e, principalmente, para a forca que dentro de nés
ferve, sendo abafada pela institucionalizacdo do olhar e do sentir convencionais. S6 morrendo para
renascer outra vez, poderemos evoluir. A reeducacéo estética e espiritual proposta por Kandinsky através
da experiéncia artistica ndo pode ser concretizada se procurarmos apenas a camada superficial, ailusdo do
aparente, o vazio que camufla 0 nosso despertar em espanto, aquela inocéncia que nos leva a descobrir o
coragdo do mundo.” (Ana Sacadura, “Direccionamentos velozes em O Som Amarelo”, in Noite e 0 Som
Amarelo, Lishoa, Centro Cultural de Belém, 2003, p.83).

¥ «Egtranha aternativa, esta:”tomar a morte pela vida” ou tomar “a vida pela morte”. Alternativa entre
dois enganos, entre duas ilusdes. Como optar entre dois enganos? Como escolher, quando sabemos que a
escolha é entre ilusdo e ilusao?

E depois..., a “vida’ de..., “um fésforo queimado”? Que “agir’ se podera esperar de um “fosforo
gueimado”? De uma “vida’ que afina néo é vida? Que importa o “agir’ de um “fésforo queimado”, se
aquilo de que se fala é do “enriquecimento por meio de todas as coisas’? (José Justo, Kandinsky e o
espirito. Trés deambulagdes a propésito de “fosforo queimado”, in ibidem, p. 69).

% “Tudo neste exercicio depende do “olhar inabitua”. O que o “olhar inabitua” deve por de lado é
precisamente o...habitual, o habito, a habituacdo. O que € o habito? O hébito € a sempre repetida, sempre
reencontrada finalidade instrumental de um objecto. Quando ao objecto se subtrair essa finalidade pratica

obter-se-a uma “coisa’, “apenas enquanto coisa’. A “coisa’, neste sentido, € irrepetivel. Repetivel é a
finalidade pratica. Porqué? Porque a finalidade, sendo independente de cada situagéo concreta, é gera e
“abstracta’ (i.e., ndo corporea), e sO 0 geral-abstracto é repetivel. A coisa é - ou sgja - “aparece’ enquanto

fendmeno (“erscheint”) -; a finalidade repete-se, e repetindo-se precisamente enquanto abstraccdo geral,
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Em arte e na vida no seu pulsar, ensinam-nos Merleau-Ponty e Kandinsky, néo
deve haver um carécter de funcionalidade para nada. Perceber mais e melhor um
fendmeno é desloca-lo da sua situacdo habitual para uma marginalidade que Ihe confere
novos e promissores sentidos, entrando-se assim a fundo num conhecimento de uma
nova identidade ou vida que se oculta mas grita por um sentido na existéncia.

No inicio, um fésforo queimado so foi vida enquanto acendido. Depois de
apagado que vida |he compete? Na verdade, o0 estar aceso foi o inicio da sua vida. Ao
estar aceso o fésforo considerava-se em vida. Ao apagar-se o fosforo extinguiu-se? A
percepcdo ou atitude natural do sujeito perante o fosforo diria que apds este se ter
apagado ele acabou a sua vida, a sua fungdo. No entanto, em fenomenologia, a vida
desmultiplica vida, os objectos desmultiplicam-se em sonoridades interiores®. Um
fosforo com chama ou um fosforo queimado sdo valéncias de vida por s proprios. O
fosforo que j& esta queimado tem ainda uma relacdo de reversibilidade sensivel com o
mundo. Ele é sujeito de transformagdes, sempre cumprindo mais vida. Esse fosforo tem
o poder de estabelecer relacbes de significagdo com o mundo. Um fosforo dentro de
uma caixa mantém também uma relagdo com a propria caixa e os outros fosforos. Uma
caixa de fésforos € fenomenol ogicamente t&o importante como o fésforo queimado que
mudou de forma, de textura, de aspecto. Todos os fosforos sdo o todo da caixa de
fosforos e a parte desse todo. Um fésforo, sgja qual for a sua forma, sera sempre o
correlato de muitas consciéncias que Ihe confiram vida e sentido. As beatas séo seres
t&0 vivos como as arvores, os frutos, o afecto que se estabel ece entre duas maos unidas
ou um pedaco de areia que se descola de uma pedra. A beata, de que fala Kandinsky no

repete-se como ndo ser, enquanto reducdo do fenoménico. Torna-se assim porventura claro que o
primeiro momento do percurso abstractivo (no sentido da “pureza’ da experiéncia artistica) é ...um
concretismo: arrancar o fendbmeno, enquanto fendmeno concreto (corpéreo), a repetibilidade propria da
finalidade prética, mas impropria do fendmeno. Parece entéo 6bvio que a repeticdo faz desaparecer avida
concreta do fendmeno, ou sgja, arepeticao mata...” (ibidem, p.71).

% “Se se fala de uma sonoridade interior, fala-se de sensibilidade interior, de uma afeccdo interior. Uma
vez que, em Kandinsky, esta sensibilidade interior pode ser desencadeada pela via de qualquer um dos
sentidos exteriores, é compreensivel que num primeiro momento se recorra aideia tradicional da audicéo
como sentido médio (entre a visdo e o tacto) e como campo preferencial da sinestesia. Assim, todas as
sensagdes convergem na audicdo, todas elas tém um correspondente sonoro, despertam uma sonoridade.
Mas, como é evidente, esta sonoridade ja ndo é uma impressio sensivel exclusivamente sonora. E uma
sonoridade interior, ou sgja, € o correspondente interior de qualquer impressao sensivel, seja ela sonora,
visual ou tactil.” (ibidem, p. 73).
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seu texto Reminiscéncias, € como o fruto de uma arvore sempre a renascer. O
renascimento da morte. A morte em renascimento.

Outro exemplo fenomenologicamente interessante é aquilo que Kandinsky
escreve, ha sua obra Sobre a Questdo da Forma, a proposito das letras, dos signos e das
suas deslocacdes dos seus lugares habituais.

Kandinsky desafia 0 olhar habitual aisolar uma letra de um texto e reencontréa-la
com um novo olhar, uma percepcdo nova apenas como coisa e ndo na sua funcdo
habitual. Uma letra, para dém de um som, pode ser uma forma corpérea, uma vida
auténoma. Imagine-se uma letra no meio de uma tela branca®. Neste branco, a letra
torna-se num sujeito autbnomo que desafia a nossa atitude natural perante a funcéo
habitual da letra. Ela apela a novas percepcdes espontaneas como 0 Seu aparecimento
esponténeo no meio de uma tela branca. A letra A, por exemplo, podera parecer um
escadote. A letra E um objecto de lavoura agricola. A percepcdo de uma paavra, a
percepcao de um conjunto de letras que formam uma palavra pode estar espalhada
arbitrariamente num espaco arbitrério desafiando mais uma vez a atitude natural do
sujeito. E um desafio salutar que o sujeito deve fazer, abolindo muitos dos seus
preconceitos habituais, avangando para uma percepcao origindria. Deixar que as letras,
gue as notas de musica e outros sinais se combinem em frases novas. Por exemplo,
adomifée...

Outro exemplo da deslocacgo do nosso olhar habitual para a verdadeira vida de
uma “coisa’ é uma experiéncia perceptiva que Kandinsky formula a partir de um

travessdo. Kandinsky atribui a um travessdo significados véarios, vidas varias. Colocar o

% «|f the reader of these lines looks at one of the letters with unaccustomed eyes, i.e., not as a customary
sign for a part of a word, but rather as a thing, then he will see in this letter, apart from the practical-
purposive abstract form created by man for the purpose of invariably indicating a particular sound,
another corporeal form, which quite independently produces a certain external and internal impression -

i.e., independent of its abstract form already mentioned. In this sense, the letter consists of:

1-Its principal form (=overall appearance), which, every crudely characterized, appears “gay”, “sad”,
“striving”, striking”, “defiant”, “ ostentatious”, etc, etc.
2-The letter consists of individual lines, bent this way or that, which on each occasion also produce a

certain internal impression, i.e., are likewise “gay”, “sad”, etc.

As soon as the reader has sensed these two elements of the letter, there arises in him a feeling that this

letter produces as a being with its own inner life.” (Kandinsky, On the Question of Form, op. cit., p.245).
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travessdo num lugar inabitual® é desafiar o seu significado mastigado pelo hébito e
fazé-lo renascer. Um travessdo, a primeira vista, tem um determinado fim mas
Kandinsky através de diversas modificacdes e manipulagdes: prolongando-o, tornando-
0 numa linha, colocando-o num lugar aparentemente inusitado como uma pégina em
branco de um livro atribui-lhe novas significagbes. Mais audacioso ainda sera coloca-lo
no meio de umatela®. O espectador é irritantemente provocado para um alargamento da
Sua percepcao a que ndo esta habituado nas suas actividades quotidianas, o espectador
perante esta lateralidade do significado de um travesséo podera com mais forga captar a
sonoridade interior dessa linha. Uma linha que se move numa liberdade total de
significacdo sem estar enjaulada por um objectivo Unico.

E esta abertura que é necessaria para que o desconhecido seja uma percepcao
origindria e ndo sempre o0 reconhecimento dos nossos condicionamentos intelectuais.
Num fosforo queimado também corre seiva, a vida estridente da &rvore de onde veio o
fosforo queimado. Uma vida em metamorfoses que sdo outras vidas.

O olhar fenomenoldgico é aguele que se dota constantemente de uma empatia

em relacdo aos fendmenos. Um fasforo queimado dentro de égua, no meio do oceano,

37 “|et us take another example. We see in this same book a dash. This dash, if used in the right place- as
here - is a line that has a practical and purposeful significance. Now let us lengthen this little line,
athough leaving it in the right place: the sense of the line is retained, likewise its significance; yet on
account of the unaccustomed aspect of the creased length, it takes on an indefinable coloration (Féarbung),
which makes the reader ask why the line is so long, and whether this length has a practical or purposeful
aim. If we put this same line in the wrong place (as in this - instance) the (possibility of the) correct
practical or purposeful element is lost, and can no longer be found, while the overtones of doubt are
considerably increased.” (ibidem, pp. 246-247).

% «|_et us therefore put a similar line in a setting that is able to avoid completely the practical-purposive.
E.g., on acanvas. Aslong as the spectator (no longer reader) regards the line on the canvas as a means of
delineating an object, he is subjected in this instance also to the effect of the practical-purposive. At the
moment, however, at which he days to him self that a practical object plays at most an accidental and not
a purely pictoria role within the picture, and that a line sometimes has an exclusively purely pictorial
significance, * at that moment the soul of the spectator is ready to experience the pure, inner sound of this
line.

Does this mean that objects, things, are exiled from the picture?

No. A lineis, as we have seen above, a thing that has a practical or purposeful significance just as much
as a chair, a fountain, a knife, a book, etc. And, in this last example, this thing is employed as a purely
pictorial means without those other aspects which it may otherwise possess- i.e., for the sake of its pure,

inner sound.” (ibidem, p. 247).
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no meio dos peixes e da flora maritima deve ser percebido como uma vida. Ele € uma
réstia de calor no nosso pensamento mas no seu aparecimento € livre desse calor que
armazenamos No NOSSO pensamento.

A “necessidade interior”, sempre em busca de uma formulagdo, € a ressonancia
interior, a“inner life” que habita todos os objectos. A “necessidade interior” € estar em
vida narelacdo consciéncia-corpo-mundo. Ela € a vida e é também algo que persegue o
acto criativo. A “necessidade interior” relanca a actividade criadora do artista e o
processo de recepcao do espectador numa busca ilimitada de significagéo de tudo aquilo
gque merece sempre observacdes renovadas, quer no processo de criagdo, quer no
processo de recepcdo. Ela relanca uma permanente aprendizagem, a partir de uma
experimentacdo sempre reforcada. Um caminho que se faz com o desgaste de todos os

muscul os e articulagbes das dimensdes reconditas do Ser.

5 - A fenomenologia das cores. A afectividade das cores. O afecto a acordar o

sentido do objecto na fenomenalidade da vida. O univer so imbuido de amor e cor.

Pintar € percepcionar sob 0 motor das emocdes e das sensacoes, € fazer vibrar o
gue se vé num universo de subjectividade.

A cor € um elemento de eleicdo pela sua eficécia na transmisséo de sensacfes e a
sua fulgurante capacidade de entrar no mundo sensorial. Relativamente a importancia
que a cor tem na nossa percepcdo do mundo, Goethe diz-nos como ela se torna no
elemento privilegiado para a transmissdo das sensagdes mais profundas™.

Também Roger Vigouroux expde um caso curioso sobre um pintor que perde a
Visdo das cores e das implicagdes vivencials que esta perda causa na sua vida, no seu
corpo, narelagdo com 0s outros corpos, na sua relacdo com tudo o que existe no mundo.
Diz o autor: “Tudo se lhe afigurava aborrecido, cinzentdo, horrivel. (...) Via
abominavelmente cinzenta a carne das pessoas, a da esposa, a sua. Até os alimentos lhe

causavam repugnancia’ .

¥ «A picture in black and white seldom makes its appearance; (...) Such works, inasmuch as they can
attain form and keeping, are estimable, but they have little attraction for the eye, since their very existence
supposes aviolent abstraction.” (Goethe, Theory of Colours, Massachusetts, Mit Press, 1970, p.334).

“° Roger Vigouroux, A Fébrica do Belo, Lisboa, Dinalivro, 1999, p.73.
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Para Cézanne, a cor € a via poético-sensorial da sua relacdo com o mundo. A
escolha das cores ndo repousa em opcdes intelectuais, baseia-se na experiéncia da sua
sensibilidade e contacto com o0 mundo.

Merleau-Ponty ensina-nos a compreender a relacdo subjectiva e simbdlica entre
a percepcdo humana e os objectos percepcionados. E claro que esta vivéncia das cores
interessa ao universo artistico para além de interessar afisica

Goethe distribui as cores, amarelo, laranja e vermelh&o, no campo positivo e o
azul, lilas e violeta no negativo. Kandinsky opera uma divisdo das cores em quente e
frio. O preto e o branco constituem pélos da luz. A cor passa a ter um vaor
sugestionado pela percepcdo. Percepcionar € encontrar uma carga psicol 6gica numa cor,
€ ancora-la ao sujeito que na operacdo mégica da percepcdo subjuga a cor a uma
subjectividade. A cor, na obra de Cézanne, passa a incorporar um enorme nimero de
qualidades, libertando-se da subjugacéo das formas.

Também Goethe estuda profundamente a cor, considerando os efeitos das
combinacBes percepcionadas capazes de produzir sensagbes de harmonia ou
desarmonia

Segundo Kandinsky, o amarelo em direcgdo ao verde transmite sensagOes
doentias** e Goethe nota na cor sulfdrica o seu aspecto desagradavel. Kandinsky refere
gue o amarelo tem actividade enérgica pelo seu calor, € uma cor terrestre que
comparada aos estados animicos pode representar estados préximos da loucura e gque o
branco tem um carécter estético e resistente®. O branco, considerado, por vezes, como
uma nédo-cor, € o desvanecimento de todas as cores num siléncio absoluto. Ressoa no
coracao dos homens como auséncia total de som, num siléncio branco e frio. A palidez
de um amarelo ou de um branco ndo-imaculado pode provocar sensagOes de
desfalecimento e perda de aura.

O carécter simbdlico das cores, em Kandinsky, demonstra que a actividade

perceptiva é uma actividade livre e inacabada®.

4l Kandinsky, On the Spiritual on Art, op. cit., p.180.

2 Kandinsky, “Table1”, in ibidem, p. 178.

43 Como acentua Anabela Mendes: “As cores fazem falar estados de espirito, sensagBes e percepcoes,
organizam-se para definir a criacdo de momentos de melancolia, estados de euforia, apatia pontual,
crescente espanto, propdem-se caracterizar relagdes de seres humanos entre si e destes com 0 mundo. As
cores ainda gjudam a criar movimentos entre objectos, entre corpos, entre corpos e objectos, atribuindo-

Ihes formas especificas de vida, contribuindo asssm para desenvolver cadeias infinitas de sentido como
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Segundo Goethe, 0 azul e o verde, dispostos lado alado, constituem uma relacéo
ordindria de cariz repulsiva®. Uma relacdo cromética que se aniquila O verde
justaposto aimaterialidade do azul produz um alheamento profundo™.

Como se sabe, segundo Kandinsky, o azul é a cor da imaterialidade que remete
para a infinitude do céu, para 0 seu inacabamento®. E uma cor que pode provocar
tranquilidade num primeiro momento mas que, se percepcionada em excesso, leva o
sujeito para um certo torpor ou mesmo para um estado depressivo de vacuidade®’. E
uma cor que rareia na natureza, ela é atributo de muito poucos seres vivos. E
interessante o testemunho do pintor Joaguim Rodrigo quando diz: “Pinte com a luz do
sol quem for capaz. Ela € imaterial. Olhe o azul do céu, traga-me um bocadinho daguele
azul gque é tdo bonito para eu pintar com ele. (...) Ha que pintar com os tons que aterra
nos of erece” .

Kandinsky relaciona o vermelho com as cores quentes. Tem um carécter de
enorme densidade e é uma cor acabada. E a cor do sangue, da carne, da vida. A cor da
paixdo, dos éxtases. Cor transbordante de vida e de fogosidade, ardores, energia e
enorme intensidade. A sua efervescéncia agita e devora o espirito do seu contemplador.
O branco e o preto, segundo Kandinsky, compreendem movimentos de resisténcia. Para
Kandinsky, o branco emana vida, enquanto que o preto carece de qualquer possibilidade
potenciadora®. O preto, como um siléncio correspondente na muisica & pausa, representa
a imobilidade indiferente a tudo, imobilidade desprovida de espirito animica e de
ressonancia, o fim davida.

Para Kandinsky, o violeta é um vermelho arrefecido®. Cor doentia por
exceléncia onde reside a tristeza, a mégoa. Talvez sgja por isso que algumas culturas o

utilizam como cor de luto (os chineses, por exemplo) e a cor do Senhor dos Passos que

modo de apreensdo do quadro.” (Anabela Mendes, “Um sopro vital. Kandinsky e as suas composi¢oes
parapalco”, in Noite e 0 Som Amarelo, p. 78).

4 Goethe, Johann Wolfgang, op. cit., p.324.

“® | bidem.

“ Kandinsky, Wassily, On the Spiritual in Art, op. cit., p.181.

" |bidem, p.182.

“8 Pedro Lapa e Maria Jesus Avila, entrevista de Jodo Pinharanda e José Sousa Machado a0 artista, in
Catélogo Raisonné, Lisboa, Museu do Chiado, 1999, pp. 404-414.

9 Kandinsky, “Table!”, in op. cit., p. 178.

% K andinsky, ibidem, p. 189.
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carrega a cruz. Também as pessoas de idade, que ja sofreram perdas dolorosas nas suas
vidas, optam por esta cor nos seus vestidos ou aderecos.

Na percepcdo, a actividade das cores acontece por comparacdo, justaposi¢coes
que se entrelacam com a vivéncia intima que o sujeito faz dessa mesma cor".

Por exemplo, se uma crianca viu na sua infancia a sua av0 a chorar
constantemente para um lengo cor magenta, terd a cor magenta como uma cor de
sofrimento, de luto, o luto da sua avl. Se a crianga em casa, ha sua infancia, teve uma
mae com cabel os dourados, com pigmentos de sol, ira sentir o perfume dos alaranjados,
ao longo da sua vida, associados aos cabel os longos e perfumados de sol da sua mée.

Toda a vivéncia intrinseca das cores também € comprovada pelo facto de muitas
culturas diferentes entre si conotarem as cores de luto de diferente modo. Para algumas,
0 branco é a cor do luto. Paraoutras, o preto.

A cor é um fenémeno cultural como € um fendmeno da histéria singular de um
sujeito. Dentro de uma mesma cultura, o sujeito individual pode ter motivos que o
levam ater amor, carinho ou repulsa por uma determinada cor.

A cor transforma-se no objecto. O objecto na cor. A crianga que nos cemitérios
sempre viu o0 verde dos ciprestes a elevarem-se para 0 céu, ja ndo sabe se teme aquele
verde ou a &rvore esguia que € um cipreste.

No fendmeno perceptivo deixa de fazer sentido falar de cor e de forma, de cor e
objecto que contém uma cor. Tudo extravasa. Tudo é contido, contelldo de um
sentimento que esta cravado na totalidade da percepcdo™.

°L « As athirteen or fourteen-year-old boy, | gradually saved up enough money to buy myself a paintbox
containing oil paints. | can till feel today the sensation | experienced then - or, to put it better, the
experience | underwent then- of the paints emerging from the tube. One squeeze of the fingers, and out
came these strange beings, one after the other, which one calls colors - exultant, solemn, brooding,
dreamy, self-absorbed, deeply serious, with roguish exuberance, with a sigh of release, with a deep sound
of mourning, with defiant power and resistance, with submissive suppleness and devotion, with obstinate
self-control, with sensitive, precarious balance. Living an independent of their own, with all the necessary
qualities for further, autonomous existence, prepared to make way readily, in an instant, for new
combinations, mingle with one another and create an infinite succession of new worlds. Many lie there,
aready exhausted, weakened, petrified - spent forces, a living reminder of bygone possibilities, rejected
by destiny.” (Kandinsky, Reminiscences, ibidem., p. 372).

°2 “The green or yellow or red tree as it stands in the meadow is merely a material occurrence, an
accidental materialization of the form of that tree we feel within ourselves when we hear the word tree.

Skillful use of aword (according to poetic feeling) — an internally necessary repetition of the same word
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Por exemplo, as magas reinetas que uma avo dava a sua neta na sua meninice
vao estar sempre conotadas pelo verde, pelo odor que se prende ao verde, pelas médos da
av6 quase esverdeadas quando contaminadas pelas magas™. A cor é sinestésica para o
seu contemplador que também é contemplado. Ela busca-se na sua fuga para o objecto
porque precisamente ela excede o objecto e o objecto excede-a também. A cor é
construida no plano da vivéncia profunda, nunca perde as suas raizes que sdo a vida do
sujeito que a vé e recria. Falar em cor, em fenomenologia, é chegar ao valor intrinseco
das coisas e da vida das coisas em n6s>*. Falar em cor é falar em profundidade.

O pintor é interlocutor do acercarmo-nos das coisas e das cores em nés. Os
pincéis e as tintas sdo fulminados pela cor no impeto criativo. Todos os materiais se
mesclam na cor sonora do gesto.

Cézanne™ mostrou-nos que existem infinitas possibilidades nas cores, o seu
carécter proteico e esquivo como esquivos sao 0S objectos quando 0s vemos, como

twice, three times, many times — can lead not only to the growth of the inner sound, but also bring to light
still other, unrealized spiritual qualities of the word. Eventually, manifold repetition of aword (afavourite
childhood game, later forgotten) makes it lose its external sense as a name. In this way, even the sense of
the word as an abstract indication of the object is forgotten, and only the pure sound of the word remains.
We may also, perhaps unconsciously, hear this “pure” sound at the same time as we perceive the redl, or
subsequently, the abstract object. In the later case, however, this pure sound comes to the fore and
exercises adirect influence upon the soul” (Kandinsky, On the Spiritual in Art, ibidem, p. 147).

3« A child, for whom every object is new, experiences the world in this way: it sees light, is attracted by
it, wants to grasp it, burns its finger in the process, and thus learns fear and respect for the flame. And
then it learns that light has not only an unfriendly, but also a friendly side: banishing darkness and
prolonging the day, warming and cooking, delighting the eye. One becomes familiar with light by
collecting these experiences and storing away this knowledge in the brain. The powerful, intense interest
in light vanishes, and its attribute of delighting the eye is met with indifference. Gradually, in this way,
the world losesits magic.” (ibidem, p. 157).

> “Many colors have an uneven, prickly appearance, while others feel smooth, like velvet, so that one
wants to stroke them (dark ultramarine, chrome-oxide green, madder). Even the distinction between cold
and warm tones depends upon this sensation. There are also colors that appear soft (madder), others that
always strike one as hard (cobalt green, green-blue oxide), so that one might mistake them for already dry
when freshly squeezed from the tube.” (ibidem, p. 159).

% “Using other means, which are closer to the purely pictorial, Cézanne, the seeker after new laws of
form, sets himself asimilar task. He knows how to create a living being out of ateacup — or rather, how to
recognize such a being within this cup. He can raise “till-life” to alevel where externally “dead” objects
come internally alive. He treats these objects just as he does people, for he had the gift of seeing inner life

everywhere. He expresses them in terms of color, thus creating an inner, painterly note, and molds them
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esguivos S80 0s seus frutos nas suas naturezas mortas que parecem cair das toalhas, das
mesas onde estdo. A discordia das cores se houver discordia no espirito do pintor. A
agitacdo das cores se 0 espirito do pintor estiver agitado. O germinar das cores quando o
espirito germina na natureza. A natureza em convul sdes col orantes.

A cor perde sempre as rédeas, ela é a liberdade da propria vida na sua exaltacéo
colorida ou no seu apagamento de coisatriste. A velocidade da cor € uma constante na
existéncia criativa do pintor.

E interessante perguntar por que motivo se vai sedimentando em nds uma
simbologia das cores? Por que partilhamos de modo quase consensua a vivéncia de
uma cor? Por que dizem a maior parte das pessoas que o azul é uma cor fria e 0
vermelho uma cor quente? Por que partilhamos uma vivéncia de uma cor embora
tenhamos vivéncias muito especificas de certas cores, vivéncias sO nossas porque
correspondem a uma vivéncia intima e, por vezes, atroz de uma cor.

Como refere Merleau-Ponty, no capitulo “O sentir” da sua obra Fenomenologia
da Percepcao: “A cor, antes de ser vista, anuncia-se entéo pela experiéncia de uma certa
atitude do corpo que s convém a ela e a determina com precisdo” *°.

E a reversibilidade sensivel que me restitui a cor, que permite 0 meu encontro
com acor. O pintor no movimento da sua médo, no seu olhar acoplado ao sensivel criaa
cor desse sensivel que € a troca entre sensivel e sujeito. Sem a exploracdo da méo do
pintor no sensivel, a cor ndo se d4 A cor € a luta interior do sensivel no corpo do
pintor>’. H& uma solicitacdo que me faz ver ou reaver-me no azul ou tocar a superficie
dura do meu exterior através de uma cor.

O espectéculo percebido € um momento da minha histéria individual. Aquele
gue sente, espraia-se em poderes crométicos. Como nota Merleau-Ponty: “Temos a
experiéncia de um mundo, ndo no sentido de um sistema de relaces que determinam

into aform that can be raised to the level of abstract-sounding, harmonious, often mathematical formulas.
It is not aman, nor an apple, nor atree that is represented; they are all used by Cézanne to create an object
with an internal, painterly quality: apicture’ (ibidem, p.151).

% Merleau-Ponty, “Le sentir”, in Phénoménologie de la Perception, Paris, Gallimard, 1976, p.244.

"« Color isthe keyboard. The eye is the hammer. The soul is the piano, with its many strings.

The artist is the hand that purposefully sets the soul vibrating by means of this or that key.

Thusit is clear that the harmony of colors can only be based upon the principle of purposefully touching
the human soul.

This basic tenet we shall call the principle of interna necessity” (Kandinsky, On the Spiritual in Art, op.

cit., p.160).
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inteiramente cada acontecimento, mas no sentido de uma totalidade aberta cuja sintese
ndo pode ser acabada. Temos a experiéncia de um eu, ndo no sentido de uma
subjectividade absoluta, mas indivisivelmente desfeito e refeito pelo curso do tempo. A
unidade do sujeito ou do objecto ndo é uma unidade real, mas uma unidade presuntiva
no horizonte da experiéncia; € preciso reencontrar, para aém da ideia do sujeito e da
ideia do objecto, a minha subjectividade e 0 objecto em estado nascente, a camada
primordial em que nascem tanto as ideias como as coisas’ .

Seria contraditério dizermos gque a cor ndo € o tacto e que os olhos, as méos do
pintor ndo sdo a cor. O espaco € a cor, o instante na duragdo da cor. Mas o tempo é
também a espacializacdo da cor. A nossa experiéncia da cor €, entre outras, a
experiéncia do mundo. Num jardim, quando fecho e reabro os olhos outra vez as cores
da minha percepcdo com os olhos fechados e depois com os olhos abertos desdobra-se,
parece que as flores estdo mais perto de mim gquando os olhos estdo fechados e as cores
parecem acopladas aos meus bragos como se abragasse as flores. Através do espaco
visivel, hd uma nova dimensdo que rebenta, é a dimensdo alucinada das cores, 0 espaco
claro das cores a rebentar nos meus olhos que as redobram misteriosamente em mais
cores. Que cores? Que cores sd0 vistas quando os olhos estéo cerrados? Quando os
olhos se cerram e a percepcao se abre? Nesse espaco negro dos olhos cerrados, ha uma
amplitude de cores gque se reabrem.

A experiéncia dos cegos € vibrétil, ha cores técteis, rugosidades crométicas. A
cor ndo € um fendmeno estranho ao cego. Principalmente ao cego que ndo é cego de
nascenca. Este homem ou esta mulher que deixaram de ver concentram no seu espirito
uma amalgama de direcgdes crométicas que se expandem no seu horizonte negro. Séo
as cores do seu espirito, das suas memorias, daquilo que se banha na sua recordagdo. A
paleta da sua percepcéo devolve-lhes o que a sua ndo visdo parece retirar-lhes. O seu
tacto, o0 seu olfacto permitem o0 acesso a cor certa. A rugosidade dos troncos é castanha.
Asfolhas macias sdo verdes, o calor que entra no peito tem laivos amarel os.

A visdo dos sons, a audi¢do das cores ndo € uma coisa tdo excepcional como se
pensa. O saber cientifico tenta fazer-nos desaprender a ver, a ouvir, e, sobretudo a
sentir. Quer formatar-nos no mundo fixo e rigido de cores, quer matar-nos o encanto da

COr que se move sempre para outro aparecer.

% Merleau-Ponty, « Le sentir », in op. cit., p. 254.
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Ha como que uma tirania que se impde do que devemos ver, do que devemos
ouvir, da relacdo estrita de uma cor a um objecto, como se essa cor ndo pudesse
sobrevoar esse mesmo objecto para outras nuances existenciais.

Afinal, 0 que vemos quando esquecemos 0S contornos geomeétricos e deixamos
que todos os sentidos falem ao mesmo tempo? Com todos os sentidos em turbilh&o de
atencdo temos uma cor fenomenoldgica, uma cor que se ouve, que se cheira, que se
contorce no nosso corpo. A textura das cores, as modulacfes das cores, o0 ruido das
cores, afrieza, o calor. As magas de Cézanne s80 uma e a mesma coisa que a mesa, que
a carne do mundo onde se inscreve a mesa, 0 universo em desmesura. O verde das
magcas a transbordar para a mesa, a mesa a transbordar para a carne do mundo, 0 mundo
no infinito lugar do universo da percepcao. Tudo isso € a mesma mesa que veo e que
toco. Tudo isso € o conhecimento ou desconhecimento que tenho do meu corpo e de
mim. Diz Merleau-Ponty: “A visdo dos sons ou a audi¢éo das cores realizam-se como se
realiza a unidade do olhar através dos dois olhos. enquanto 0 meu corpo € ndo uma
soma de 6rgados justapostos, mas um sistema sinérgico do qual todas as fungdes sdo
retomadas e ligadas no movimento geral do ser no mundo, enquanto ele é a figura
imobilizada da existéncia. Ha um sentido em dizer que vejo sons ou que ougo Cores, se
a Vvisdo ou a audicdo ndo sdo a simples posse de um quale opaco, mas a experiéncia de
uma modalidade da existéncia, a sincronizacdo do meu corpo a €la, e o problema das
sinestesias recebe um comeco de solucdo se a experiéncia da qualidade é a de um certo
modo de movimento ou a de uma conduta”**.

Se 0 corpo € um objecto sensivel a semelhanca da obra de arte, um corpo que
ressoa, que vibra, que acolhe, entdo o corpo e tudo o que o invade s se pode
compreender na unidade sinestésica que € a propria percepcdo quer do homem comum
quer do artista.

Quando percepcionamos, quando abrimos os nossos olhos com forca a uma
atencdo ao siléncio do mundo, a nossa consciéncia é abarrotada de cores, reflexos
confusos que através do corpo espalham e prolongam o espectaculo do mundo.

Assim, falar de uma cor estanque na paleta de um pintor, nas telas de Cézanne, é
como falar de uma consciéncia sem mundo, de um mundo n&o percebido, de uma carne
do mundo sem carne. De um bocado de natureza sem toda a natureza cravada no meu

ser misterioso. Restringir uma cor, restringir um contorno a uma rigidez é matar cada

% |bidem, pp. 270-271.
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acto perceptivo a sua luz e abertura. Todos os pontos de uma superficie, todas as telas
de Cézanne sdo o horizonte da cor na sua experiéncia primordial, num sentido pleno que

permite as abolicBes das categorias para aparecer a cor universal da percepcao®.
V ejamos alguns quadros de Cézanne que ilustram o que atras ficou enunciado:

| — Variagbes em torno da montanha Sainte-Victoire

Planalto da Montanha Sainte-Victoire
1882-1885

Oleo sobretela, 58 X 72 cm

Moscovo, Museu Puschkin

% Refere Rilke, a propésito de Cézanne: “Tout n'est plus, comme je I'ai dit, qu' une affaire de couleurs
entre elles: chacune se concentrant, s affirmant face a I’ autre, et trouvant |a sa plénitude. De méme que,
dans la gueule d’un chien, selon les nourritures proposées, des sucs divers se forment et se tiennent préts,
les uns, positifs, a ssimplement digérer, les autres, critiques, a éiminer les toxines - ainsi se produisent a
I"intérieur de chaque couleur des phénomeénes d'intensification et de dilution qui leur permettent de
soutenir le contact des autres. A coté de cette activité glandulaire intérieure a I’ intensité colorée, ce sont
les reflets (dont la présence dans la nature m'a toujours tant surpris: le rouge d'une eau crépusculaire
répété, prolongé sur le vert cru des feuilles de nénuphar) qui jouent le plus grand réle: les tons locauix
plus faibles se sacrifiant, se limitant a refléter le tons plus fort. Dans ce va-et-vient de mille influences
réciproques, I'intérieur du table vibre, flotte en lui-méme, sans un point immobile. En voila assez pour
aujourd’hui... Tu mesures la difficulté de serrer de pres les faits... » (Rainer Maria Rilke, Lettres sur
Cézanne, Paris, Editions du Seuil, 1991, pp. 72-73).
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O Pinheiro Grande (A Montanha Sainte-Victoire)
1886-1887

Oleo sobretela, 60 X 73 cm

Washington (DC), Colecgéo Phillips

A Montanha Sainte-Victoire, Vista de Bellevue
1882-1885

Oleo sobretela, 65,5 X 81 cm

NovaYork, Museu Metropolitano de Arte
Fundac&o Mrs. H. O. Havemeyer
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A Montanha Sainte-Victoire
1888-1890

Oleo sobre Tela, 65 X 81 cm
Paris, Colecgéo Berggruen

A Montanha Sainte-Victoire, Vista de Bibémus
Por voltade 1897

Oleo sobretela, 65 X 80 cm

Batimore (MA), Museu de Arte de Baltimore,
Coleccdo Cone

Dr. Gabriel Cone e Mrs. Etta Cone
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A Montanha Sainte-Victoire, Vista de Lauves
1904-1906

Oleo sobretela, 60 X 72 cm

Basileia, Kunstmuseum Basel

[l — Algumas Naturezas — Mortas

rafaseMa

Natureza — Morta com
1890-1894

Oleo sobre tela, 50,5 X 52,5 cm
Amesterddo, Museu Stedelijk
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Natureza — Morta com Magcas e Biscoitos
1879-1882

Oleo sobre tela, 46 X 55 cm

Paris, Museu de |’ Orangerie

Natureza — Morta com Fruta, Guardanapo e Leiteira
1879-1882

Oleo sobretela, 60 X 73 cm

Paris, Museu de |’ Orangerie
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Natureza — Morta com Fruteira e Magas
1879-1882

Oleo sobretela, 55 X 74,5 cm
Winterthur, Colecc&o Oskar Reinhart

Natureza — Morta com Cortinado
1898-1899

Oleo sobre tela, 54,7 X 74 cm
S0 Petersburgo, Ermitage

114



[l — Paisagens

Vista Panorémica de Auvers

Por voltade 1874

Oleo sobre tela, 65,2 X 81,3 cm

Chicago (IL), Ingtituto de Arte de Chicago

Mr. and Mrs. Lewis Larned Coburn. Colec¢do Memoria

O Pinheiro Grande
Por voltade 1896
Oleo sobretela, 84 X 92 cm
S80 Paulo, Museu de Arte
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Capitulo 1V

M er leau-Ponty e o outro lado do espelho

1- A arte poética do haiku como experiéncia de suspensio da atitude natural para

areaver e o reencontroingénuo com o mundo na estética do haiku

“O real é um tecido sdlido, ndo espera 0s NOSSOS juizos
para se anexar aos fendmenos mais surpreendentes nem
para rejeitar as nossas imaginagcdes mais verosimeis. A
percepcdo ndo é uma ciéncia do mundo, nem mesmo um
acto, uma tomada de posicao deliberada, € o fundo sobre
0 qual todos os actos se ligam e é pressuposta por €les.
O mundo ndo é um objecto de que eu possua a lei de
constituicdo, ele € o meio natural e o campo de todos os
meus pensamentos e de todas as minhas percepcbes

explicitas’.

MERLEAU-PONTY, Prologo da Fenomenologia da
Percepcao.

O que é um haiku? O haiku é um poema breve de trés versos (de 5-7-5 silabas)
que resulta de uma depuragdo que a poesia japonesa sofreu ao longo dos séculos. Teve

muitos poetas a cultivarem a sua arte, destacando-se Matsuo Bashd' como o mais

1« Japanese poetics reached another high point in its history with the appearance of Matsuo Bash6 (1644-
94) in the seventeenth century. Bashé is chiefly known as a great writer of the Haiku, one of the world's
shortest verse forms that consists of only three lines with a total of seventeen syllables. Y et his immense
influence over contemporary and later poets is due in no small measure to his poetic ideas as well as to
his poetic works. Besides being a talented poet, Bash6 was also an excellent teacher of verse-writing who
had numerous disciples all over Japan. He and his disciples followed certain poetic principles of their own
and clearly distinguished themselves from other poets, so their contemporaries called them the poets of
sh@mon, or the Bashd school. Asis well known, it was this school that came to form the main current of
the Haiku through succeeding centuries.” (Makoto Ueda, “Bash6 on the Art of the haiku: Impersonality in
Poetry”, in Japanese Aesthetics and Culture, New Y ork, Nancy G. Hume, 1995, p. 151).
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famoso icone desta actividade estética, sem paralelo até hoje. Serd, por isso, 0 poeta
eleito pelo nosso estudo para exemplificar o que queremos demonstrar.

Como refere Jorge Sousa Braga: “o leitor deve despir-se completamente, antes
de se debrucar sobre poemas como estes. Um haiku deve ler-se da mesma maneira que
uma abel ha se debruca sobre um gréo de pélen ou uma brisa ligeira sacode uma folha de
bambu?.

Arriscando uma analise que julgamos poder ser origina e interessante, faremos
uma leitura da arte poética do haiku em ligagdo com os pressupostos da linguagem
presentes na fenomenol ogia de Merleau-Ponty.

Antes de mais e depois de definir um haiku, insta perguntar sempre e mais uma
vez 0 que é a fenomenologia? Como escreveu Merleau-Ponty no prélogo a sua obra
Fenomenologia da Percepcdo “a fenomenologia € o estudo das esséncias e todos 0s
problemas, segundo ela, consistem em definir as esséncias. a esséncia da percepcéo, a
esséncia da consciéncia, por exemplo. Mas a fenomenologia é também uma filosofia
gue coloca as esséncias na existéncia e ndo pensa que se pode compreender o homem e
0 mundo de um outro modo que ndo na sua “facticidade’. E uma filosofia
transcendental que suspende, para as compreender, as afirmagdes da atitude natural, mas
€ também uma filosofia para a qual o0 mundo estd sempre “ja ai”, antes da reflexéo,
como uma presenca inalienavel e, portanto, todo o esforgco consiste em reencontrar este
contacto ingénuo com o mundo, para |he dar finalmente um estatuto fil osofico™>.

Urge também questionar em gue pressupostos assenta a experiéncia estética do
haiku. N&o serd o haiku uma férmula linguistica fenomenol ogicamente vélida pelo seu
caracter de suspensdo com o mundo habitual, a percepcdo habitual das coisas, na sua
ruptura com psicologismos, dogmatismos, positivismos instalados na tirania do saber

sabido parareivindicar um conhecimento outro®? E que conhecimento outro é este que a

2 Jorge Sousa Braga, “Bashd, o Eterno Vagabundo”, in O Gosto Solitario do Orvalho seguido de O
Caminho Estreito, Lisboa, Assirio e Alvim, 2003, p. 11.

% Merleau-Ponty, “Prélogo & Fenomenologia da Percepcdo de Maurice Merleau-Ponty, in Phainomem
(Revista de Fenomenologia- Centro de Filosofia da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa),
Lisboa, Edicbes Colibri/ Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, d, p. 119.

* “These poems contain no personal emotion: no joy, sorrow, love, hatred, anger, jealousy. All there isis
the atmosphere of impersonal nature, and not an emotion of human life.

Sabi, is such an atmosphere. It isloneliness, not the loneliness of a man who has lost his dear one, but the
loneliness of the rain falling on large taro leaves at night, or the loneliness emerging out of a cicada's cry

amid the white, dry rocks, or the Milky Way extending over the rough sea, or a huge river torrentially
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arte poética do haiku veicula? N&o serd um conhecimento que suspende a atitude natural
para a reaver? Isto € quando se diz, por exemplo, “Primavera/Neblina matinal
sobre/Uma montanha sem nome”> ndo se estard a suspender o modo mais habitual de
percepcionar a Primavera para regressar ao que mais singelo existe na Primavera®?

E guando noutro haiku se diz: “Uma ra mergulha/No velho tanque.../O ruido da
dgua’’ ndo estaremos perante um reencontro com o pré-predicativo (o prévio), com o
irreflectido de uma rd gque mergulha nessa facticidade de qualquer coisa que é a
descricdo directa de uma experiéncia tal qual ela €? Neste haiku singelo, como noutros,
ndo existem explicagdes causais, nem génese psicoldgica, nem conceitos proprios da
atitude cientifica. E apenas um estar ai, uma rd que mergulha, a esséncia da ra na

existéncia’.

rushing in the rainy season. Nature has no emotion, but is has life, through which it creates an
atmosphere. This impersonal atmosphere, with an overtone of loneliness, is the core of sabi”. (Makoto
Ueda, “Bashd on the Art of the Haiku: Impersonality in Poetry”, in op. cit., pp. 157-158).

> Matsuo Bashd, “O Gosto Solitério do Orvalho”, in O Gosto Solitério do Orvalho seguido de O Caminho
Estreito, p. 25.

® “Here is a strong plea for objective, impersonal poetry. The poet’s task is not to express his emotions,
but to detach himself from them and to enter into the object of nature. A pine tree has its own life, so a
poet composing a verse on it should first learn what sort of life it is by entering into the pine tree and
perceiving its delicate life. The poet will become at one with the pine tree; this is the only way by which
he can learn about the inner life of the pine. And, when he identifies himself with the tree, a poem will
spontaneously form itself in his mind, without a conscious attempt on his part. Doh8 has made a
distinction between “growing” and “making” in the process in which a poem is created. “There are two
ways in which a verse may be written: “growing” and “making”, he says. “When a poet who has always
trained his mind along the way of the Haiku applies himself to the object, the colour of his mind “grows”
into a poem. In the case of a poet who lacks that training, nothing grows into a poem; as a consequence,
he has to “make” a poem out of hisself”. A true Haiku poet can make his mind transparent, as it were, so
that an external object dyesit in its colour; this colour grows into a poem.” (Makoto Ueda, in op. cit., pp.
161-162).

" Matsuo Bashd, in op. cit., p. 24.

8 “The world of the Haiku includes all things in existence, elegant or not elegant: it contains warblers,
blossoms, and the moon, but it not exclude a muddy crow, a bird's droppings, or a horse's dung. These
are also part of nature.

Likewise, the Haiku takes in all things of human life. The Haiku poet, while detaching himself from
worldly desires, lives among them. He does not flee from the world of ordinary men; he isin the middle
of it, understanding and sharing the feelings of ordinary men; he has only to be a bystander, who calmly
and smilingly observes them.” (Makoto Ueda, in op. cit., p. 167).
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Um reencontro com o mundo natural, voltando as coisas mesmas é o0 que
acontece no haiku: “A cada sopro do vento/Muda de folha/A borboleta no salgueiro”®.
N&o existe nesta descricdo qualquer manipulacdo do real. A realidade apresenta-se ao
sujeito que a percepciona e este figura-a em poucos versos que formam um haiku. Tudo
isto porque & semelhanca do que a fenomenologia preconiza “o mundo esta ai antes de
toda a andlise que eu dele possa fazer”*°. O real esta organizado de modo perfeito sem
que haja a necessidade de um juizo que o constitua™.

Depreende-se destes haikus uma serenidade pré-predicativa, uma tranquilidade
imagética que tudo respeita e nada desfigura ou conceptualiza. Aquele que escreve um

haiku é um sabio mas nunca um cientista®. A atitude do cientista nd0 é meramente

° Matsuo Bashd, in op. cit., p. 27.

19 Merleau-Ponty, in op. cit., p. 122.

1 “Thus haiku has something in common with painting, in the representation of the object alone, without
comment, never presented to be other than what it is, but not represented completely as it is. For if the
haiku poet moves us by presenting rather than describing objects, he does so by presenting the particulars
in which the emotional powers of the things or scenes reside. And from these particulars comes the
significance and the importance of his particular haiku. He renders in a few epithets what he experiences,
so that imagination will fill those spaces with all the details in which the experiential value of the images
reside. He does not give us meaning; he gives us the concrete objects which have meaning, because he
has experienced them.” (Kenneth Yasuda, “Approach to Haiku and Basic Principles’, in Japanese
Aesthetics and Culture, p. 130).

12 «|_et us suppose that a poet is looking at arye field one sunny afternoon with two friends, one a farmer
who owns the field and the other an entomologist. The farmer is explaining how lovely and rich his field
is and how many bushels of ryeit produces every year. While they are thus talking, ared dragonfly passes
before them, and immediately the entomologist notices it. Perhaps he classifies it as an idle mental
exercise, and may even remark on its beauty aloud to his friends. The poet, standing beside them, also
sees the dragonfly and notices it light on a blade of rye, as do the other two. He is immediately interested
in the dragonfly - in its colour, form and quality.

This is a happening shared by the three men. The farmer, in seeing the dragonfly, may have agreed with
his friend the entomologist about its beauty, but it does not affect him. He is probably thinking of
something else; perhaps he feels very proud of the rich rye field he owns. The value he places on hisfield
is directly referable to the price the grain will bring him in the market place. His attitude might be called
commercial.

The entomologist’s attitude is scientific. As soon as he sees the red dragonfly, he ceases seeing it directly
and sees it only as a part of his system of categories. If he had not recognized it, he would most likely
have observed its characteristics by counting the number of its wings, legs, and so on, in reference to this

entomological knowledge, and tried to arrive at some sort of conclusion. (...).
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contemplativa, manipula o equilibrio neutro do haiku. Neutro porque ha uma
indiferenca no haiku que ndo cumpre nenhum fim utilitério. Ele é incolor por natureza.
Irreflectido, em estado nascente e naturante. Depreende-se dele qualquer coisa que
nasce para logo se finalizar num instante pré-predicativo, sem a ruminacdo do
pensamento.

Na arte poética do haiku ndo visionamos um homem interior, pelo contrério, a
exterioridade coincide com o redl.

Quando se diz: “N&o ha arroz/Mas tenho na malga/uma flor”** ha o rompimento
com a familiaridade do arroz numa malga para 0 aparecimento subito de algo de
inesperado como uma flor. Como se a atitude natural fosse substituida por uma outra
coisa que gera espanto, o espanto de que fala a fenomenologia, a estupefaccdo. Neste
haiku, como na fenomenologia, a percepcdo mais verdadeira é aquela que percepciona a
inversdo dos lugares das coisas que colocamos num lugar habitual. Esta abertura é
aquela na qual “o mundo € ndo 0 que eu penso, Mas 0 que eu Vivo, estou aberto ao
mundo, comunico indubitavelmente com ele, mas n&o o possuo, ele é inesgotavel” ™.
Nesta conformidade, o Unico logos que pré-existe € o mundo, a revelacdo de estar em
vida no mundo, 0 mistério que € viver. Sem posse, sem que hagja um limite que se
imponha avida

Neste sentido, “a verdadeira filosofia consiste em reaprender a ver o mundo e,
neste sentido, uma histéria narrada pode significar o0 mundo com tanta “ profundidade’
como um tratado de filosofia’*. A histéria narrada do haiku contém esta profundidade

que conquista o reencontro com o lugar ingénuo com o mundo.

In contrast to these two attitudes, the poet’s is neither commercial not scientific. His attention is directed
not to his knowledge about the dragonfly, nor to the value of the rye field. He is interested in the object
for its own sake. Furthermore, he is not aware even of how beautiful the object is or of how he is affected
by it. An attitude such asthisis aesthetic. | shall call it a haiku attitude. (Ibidem, pp. 131-132).

3 Matsuo Bashé, in op. cit., p. 27.

 Merleau-Ponty, in op. cit., p. 127.

> 1bidem,, p. 130.
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2 - A experiéncia da linguagem em Merleau-Ponty em confronto com a arte poética
do haiku desenvolvida no Japéo. A opacidade da palavra em Merleau-Ponty em
contraposicdo com a escrita do neutro do haiku.

“Muito mais do que um meio, a linguagem € algo como
um ser e € por isto que pode tdo bem tornar-nos alguém
presente: a palavra de um amigo ao telefone danos a
sua prépria presenca, como se estivesse todo ele nessa
maneira de interpelar e de se despedir, de comecar e
acabar as suas frases, de caminhar através das coisas ndo
ditas. O sentido é o movimento total da palavra e é por
iSSO que 0 NOSso pensamento patinha na linguagem. Por
isso também a atravessa como o gesto 0s seus pontos de
passagem. No préprio momento em que a linguagem
enche o nosso espirito até aos bordos, sem deixar
qualquer lugar a um pensamento que ndo seja colhido na
sua vibragdo, e na medida justamente em que a
linguagem nos abandonamos, passa €la para |4 dos

«Sinais» e até ao seu sentido”.

MERLEAU-PONTY, “A Linguagem Indirecta e as

Vozesdo Siléncio”, in Snais.

A linguagem, em fenomenologia, d&se sempre como um espago opaco. Como
diz Merleau-Ponty: “Existe assim uma opacidade da linguagem: em parte alguma cessa
esta para dar lugar ao sentido puro, nunca se encontra limitada se ndo por linguagem
ainda e o sentido aparece nela engastado sempre nas palavras’'®. A linguagem abre-se
a0 sentido na medida em gue nos abandonamos a ela. Ela ndo é um mero cdédigo
representativo, ela é como um ser vivo gque desvela os seus mistérios ndo pelas palavras
em s mesmas, mas no entremeio do seu contacto, que nunca pode ser acabado mas
relacional. O sentido da linguagem oferece-se no siléncio entre as palavras. Podemos
compreender o sentido da linguagem pelo sentido do ritmo da prépria misica. Sem
pausas a musica ndo teria qualquer ritmo. A linguagem ndo é primeira nem segunda em
relacdo ao pensamento e vice-versa. A verdadeira palavra diz-se e ouve-se no siléncio

das palavras empiricas. O sentido da linguagem é sempre obliquo e autdbnomo e insinua-

18 Merleau-Ponty, “A Jean —Paul Sartre”, Sinais, §/l, Editorial Minotauro, §/d, p. 62.
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-se no entremeio das palavras, inscritas na totalidade do pensamento, da histéria, da
cultura, da tradic&0 que expressam o visivel cativo no horizonte do olhar do que fala. E
necessario compreendé-la como abismo e como abertura, como siléncio e como palavra.
O problema da linguagem consiste na nossa incapacidade em vé-la como uma unidade
onde tudo coexiste. Ao fazermos da linguagem um coédigo, fragmentamo-la, sem
chegarmos sequer a compreender o quanto ela nos habita, a todos por igual, sob um
polimorfismo expressivo. Pensamento e linguagem estdo portanto ligados por um
mesmo mistério de ser e participar neste mesmo mistério que implica habitar a
linguagem por dentro, renunciar aos esquemas da linguagem sb como cédigo e torné-la
viva e operante, poténcia sempre em estado nascente. A linguagem técita, obscura e
obligua diz o ser na medida em gue se dirige para ele e responde ao seu apelo. Habitar a
palavra € ter consciéncia dos seus imensos lugares obliquos. A linguagem é feita de
lugares obliquos, de espagos e espacos que se constroem dentro das entrelinhas das
palavras, dos sentidos multiplos, dos estados de consciéncia do poeta fingidor, do
fingimento, do sofrimento, da alegria, da ilusdo verdadeira, da mentira ilusoria, da vida
de uma consciéncia afectada por multiplos estados de espirito que se veiculam, que
sangram, que embelezam e sdo embelezados pela natureza. A natureza constri-se por
dentro. A natureza € corpérea, carne da carne do sujeito, dor da dor do sujeito. Cada
ramo, cadario, a pequena pedra, a floresta estdo doentes, sofrem a doenca do sujeito da
percepcdo. Como num guadro de Cézanne no qual todos os objectos ndo sdo objectos
mas fendmenos vivenciais de um corpo que se fez no mundo, que acolhe o mundo, que
0 contorce, que se contorce no acto de se dar dando-se. Esta natureza é um espelho
labirintico, uma espécie de concavidade multiplicadora de quedas e buracos onde o
sujeito se reflecte, se deita e dorme para acordar muitas vezes no mesmo sono. Que
natureza é esta? Que mundo invadido pelo corpo, pelo espirito inflamado do sujeito?
Esta natureza esta inflamada. Mais do que uma ocorréncia natural na sua existéncia, ela
acaba 0 que o espirito comega, elainicia o que o corpo nela deixa. Esta é a natureza do
sujeito que entra nela invadindo-a, desmascarando-a, retirando-lhe a seiva para lhe
acrescentar outra seiva. A seiva da sua vida, das suas lucubragbes mentais, dos seus
delirios, da sua vida que se faz e refaz em cada elemento da natureza que se torna
animal, selvatica, agressiva, confessional ou em gesto de confisséo. Diz Merleau-Ponty
acerca da linguagem no seu texto “A Jean-Paul Sartre’: “a sua opacidade, a sua
obstinada referéncia a S mesma, 0S Seus regressos e as suas viragens sobre s mesma,
s80 justamente o que faz dela um poder espiritual: pois torna-se por sua vez algo como
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um universo, capaz de alojar em si as proprias coisas — depois de as haver transformado
no seu sentido”*’.

No entanto, a par desta experiéncia estética onde a linguagem é um fruto de
muitas camadas, podemos pensar um outro tipo de experiéncia estética, de uma
linguagem que se quer neutra, que deixa para tras a opacidade num gesto de escrever
ndo escrevendo, de acrescentar ndo acrescentando. Esta € a experiéncia que, em nosso
entender, a arte poética do haiku evidencia. No haiku, cada palavra é uma pérola para
ser olhada na sua simplicidade, na sua singularidade de luz. A linguagem do haiku é a
linguagem da precisdo, da essencialidade, do vazio quase absoluto das palavras'®, das
ressonancias, sem verborreia de estados de ailma, sem a inundagdo de lugares obliquos.
E pela auséncia, é pelo contorno que se mostra a medula do pensamento no haiku
inscrito, o cerne de algo que nada espaventa, nada ostenta em desmesuras, em fortes ou
iludidas recriacOes de palavras através de outras palavras. Na arte poética do haiku ha
apenas o indicar delicado de algo que se mostra sem vergonha de ser o que €, uma
mostracéo discreta do que se quer mostrar. A linguagem do haiku €, por isso, mais a
linguagem da auséncia do que de estados presenciais amplificadores de contaminagoes.
E uma forga que se retira da auséncia quase total de palavras, da contemplago, do dizer
ndo dizendo, de um instante de eternidade que se da para ser acariciado e ndo agarrado e
possuido. E a linguagem da ndo posse. Ndo héa a posse de muitos adjectivos, de
floreados gramaticais, de figuras de estilo despenteadas e euféricas. Ha apenas o
crucialmente existente no seu destino de ser, de apenas estar. Estar na auséncia. O que
se mostra num haiku sdo rios que correm porque correm, flores que florescem porque
assim é e ndo porque ha um sujeito que lhes empresta a sua forgca animica em adubos de
estados de alma. E a natureza na sua perfei¢éo, na sua completude. Um ramo desprende-

se. Um pato avanca na direc¢do de outro pato, um bot&o de cergjeira aparece e tudo se

7 Ibidem, p. 63.

18 « A haiku moment is a kind of aesthetic moment - a moment in which the words which created the
experience and the experience itself can become one. The nature of a haiku moment is anti-temporal and
its quality is eternal, for in this state man and his environment are one unified whole, in which there is no
sense of time. The total implication of the words in the realization of experience creates that sense of
immediacy which Ezra Pound declared was essential for art: “(The image is) that which presents an
intellectual and emotional complex in an instant of time... It is the presentation of such a complex
instantaneously which give that sense of sudden liberation; that sense of freedom from time limits and
space limits; that sense of sudden growth which we experience in the presence of the greatest works of
art”.” (Kenneth Yasuda, in op. cit., p. 146).
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constitui nesta harmonia de coisa que ndo precisa de outra coisa, de algo que evolui sem
correr atras de nada, de um efémero que se autofinaliza na sua efemeridade, a
transiéncia do que € porque é do que ndo deriva nem se enxama, nem se torna o
sofrimento alheio. Nada é aheio, alusivo como acontece no exemplo que Merleau-
Ponty d& para explicar o caracter opaco e presentificador da linguagem quando refere
gue ao telefone alguém ouvindo a voz de outro alguém é toda a presenca do sujeito que
se faz ouvir através daquela voz, 0 seu corpo, as suas marcas pessoais de vida, as suas
preferéncias, no fundo, o seu estilo.

No haiku, a natureza ndo € alusiva, €la é por natureza impessoal, essencial.

A flor da cergjeira é branca. Brancas essas flores sdo. O rio avanca translicido
simplesmente porgue é limpido. As nuvens afastam-se como dois patos se afastam um
do outro num lago. E perante este objectivismo qualquer sujeito interior é expulso. E
expulsa a furia manipuladora do sujeito manipulador da natureza, nenhum sujeito
habita, penetra o estado natural do mundo.

A palavra, nestes poemas, € limpida. Oferece-se como uma agua que brilha para
s eem s se reflecte. A palavra se pudesse nem sequer seria palavra. Seria um sopro,
uma pequena brisa que passa pelos ramos e 0s sossega mais do que agita. Esta brisa é a
linguagem do haiku, a arte poética de uma poesia que se constréi por fora, pelo
acontecer apenas de um ciclo natural, pela verdade e sinceridade que ha no mundo que
deixa que avida em s aconteca. Esta linguagem quer dizer exactamente o que diz, quer
presentificar o que realmente mostra e ndo alimenta tempos finitos como o passado que
consome aquele que sempre nele medita ou o futuro que é o tempo da ansiedade. Esta é
a palavra da ndo ansiedade. Ela consente-se ser o instante eterno que se finaliza numa
eternidade do agora. E esse agora coberto por uma eternidade que realmente importa.
Agora ha uma cergjeira que é branca e esta em flor. Agora é Outono. Agora é tranquilo
0 rio. Agora passa uma nuvem que se dirige para outra nuvem. Tudo isto num acontecer
finito mas um finito que tem a eternidade do agora. A finitude, a desolacéo, a
melancolia natural e naturante do agora que é sempre uma melancolia da aceitacéo do
que € porque &, a aceitacdo da ordem natural das coisas, as estagbes do ano, a
sucessividade perfeita porque perfeito € 0 que morre e se renova para morrer
novamente.

O respeito. As coisas nesta melancolia natural (uma melancolia ndo psicol 6gica)

gue transparece de forma delicada no poema estdo em respeito absoluto pelo
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posicionamento do universo, pelo lugar perfeito de cada coisa™. N&o h4 uma lua que se
mostra febril, vermelha ou um rio roxo, sinestésico, cheio de escraviddes. Ndo ha uma
bétulaafervilhar e a serpentear as cores denosiacas do sangue de Cristo. As coisas estdo
nos seus lugares reais em sonoridades que equivalem a um siléncio perfeito: o siléncio
da harmonia. N&o hé& desacerto, ndo ha desacordo, inconstancia, insatisfacéo, ndo ha
experiéncia da desilusdo, nem sequer o juizo enganador do que € verdadeiro ou do que
ndo € verdade. Ndo ha juizo. Ha apenas um fluir objectivo, concreto que toca as
margens com leveza, com certeza de que realmente isso acontece.

A linguagem do haiku ndo € fantasiosa, ssmbdlica, perdidamente amante do que
ndo ousou dizer mas quer dizer. Ela diz, diz somente e isso ja € muito. Ja contém a
totalidade de um universo gue esta a mover-se na dorméncia de cada coisa, no acordar
discreto do que parece parado no seu movimento perfeito. As palavras, no haiku, sdo
como uma arvore que se eleva num céu num movimento erecto™.

Esta poesia pode ser considerada uma provocacéo, uma estranheza para aquilo
que € a experiéncia da linguagem poética desenvolvida no Ocidente. Na verdade, ha
uma outra atitude subjacente a esta poesia que parece mudar tudo. Na poesia ocidental,
€ raro depararmos com uma natureza impessoal, uma poesia que evidencia uma soliddo
da natureza em relagdo aos estados de alma do poeta.

E por isto mesmo e por sabermos que Merleau-Ponty se interessou bastante pela
poesia, pela experiéncia da linguagem no escritor, sgja ele poeta ou romancista, que
quisemos levantar este véu e, de certa maneira, levalo até ao pensamento merleau-
pontyano. Perante a afirmacdo de Merleau-Ponty: “mister é considerarmos a paavra
antes de ser pronunciada, o fundo de siléncio que ndo cessa de a rodear, sem o qua ela

nada diria, ou pér ainda a nu os fios de siléncio que a permeiam’?. Acrescenta

19« Ainsi, partout ol |e japonais tourne ses regards, il se voit entouré de voiles qui ne s entrouvrent que
pour se refermer, de sites silencieux et solennels ol meénent de longs détours pareils a ceux d'une
initiation, d’ombrages funebres, d' objets singuliers, comme un vieux tronc d'arbre, une pierre usée par
I’eau, pareils a des documents indéchiffrables et sacrés, de perspectives qui ne se découvrent a lui qu'a
travers le portique des rochers, la colonnade des arbres. Toute la nature est un temple déja prét et disposé
pour le culte. « (Paul Claudel, « Un Regard sur L’Ame Japonaise », Connaissance de L’Est, France,
Gallimard, 1929, pp. 169-170).

20 «Ecoutons-le, mais pour I’ entendre il faut commencer par faire silence. La musique ne commence que
la ou le bruit a cessé. Laissons tomber en nous ce tumulte confus de velléités et des paroles. » (Paul
Claudel, ibidem, p. 166).

! Merleau-Ponty, “A Jean-Paul Sartre, in op. cit., p. 67.
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Merleau-Ponty: “existe para as expressdes ja adquiridas um sentido directo que
corresponde ponto por ponto a modos, formas, palavras ja instituidas. Aparentemente
ndo ha agui alguma lacuna, qualquer siléncio falante. Mas o sentido das expressoes em
vias de se consumarem ndo pode ser deste tipo: é um sentido lateral ou obliquo, que se
insinua entre as palavras - € uma outra maneira de sacudir o aparelho da linguagem ou
da narrac&o paralhe arrancar um som novo”%.

Imediatamente se gera uma contusdo, uma sensacdo de coisa diferente dos
habituais exemplos de linguagem que Merleau-Ponty refere nas suas obras e a
linguagem do haiku, tornando-se cativante e motivo de uma reflexdo para nos
enriquecedora e atractiva esta diferenca.

Que diria Merleau-Ponty destes versos despidos, deste despojamento de palavras
e sentido onde o leitor em vez de uma floresta labirintica de sentidos tem apenas a copa
de uma arvore em forma de haiku?

Que diria Merleau-Ponty deste dizer o mundo sem querer toca10? Uma aparicao
em s mesma sem a intrusdo da sensorialidade? O que diria Merleau-Ponty disto quando
afirma: “uma mulher que passa ndo é inicialmente para mim um contorno corporal, um
maneguim colorido, um espectéculo, € «uma expressao individual, sentimental, sexual»,
€ uma certa maneira de ser carne dada inteiramente pelo andar ou até somente pelo
choque do salto do sapato no ch&o, como atensdo do arco esta presente em cada fibra da
madeira -, uma variacdo muito marcada da norma do andar, do olhar, do tocar, do faar,
que sem querer adquiro pelo facto de ser corpo” .

E interessante perceber como esta experiéncia da linguagem enquanto
experiéncia ou acontecer natural se encontra nos antipodas daguilo que se revela, por
exemplo, na obra Em Busca do tempo Perdido de Proust, obra tédo querida a Merleau-
Ponty que demonstra lugares fenomenolégicos em que o sentido se oculta e se torna
visivel, alongando-se em muitos lugares espaciais e temporais. Nesta obra, deparamo-
nos com uma caminhada intima, latente, de regresso ao ja vivido, retorno. O tempo
torna-se o substrato do sentido, as coisas acordam impressdes que o sujeito ndo domina,
associagdes, correspondéncias. E um sentido evanescente, um tempo bergsoniano,

intuido, aligar todas as vivéncias.

%2 | bidem, pp. 67-68.
% | bidem, p. 78.
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Na arte poética do haiku, nada se busca, nada é perdido e depois reencontrado,
nada esta em estado latente, na ilusdo do ocultamento, na imbricada aparéncia de outras
aparéncias. Nada. Esse tempo ditador da consciéncia mundana ndo se permite organizar
nada. O sujeito ndo é nada ao pé de uma cergjeira em equilibrio, ao pé de um rio que
flui no ritmo exacto do seu fluir. O movimento de cada coisa é um acabamento em si.
Nada remete para nada. Porque remissdes sdo sempre fazer progredir ailusdo (camadas
imaginosas de sentido). E a ilusdo na poesia japonesa do haiku é ndo haver ilusdo, é o
gue acontece sem artificio. Sem vestes que pesam, que fazem do mundo um
espectéculo. O espectéculo da natureza, na arte poética do haiku, é brutamente
encantador por ndo ser absolutamente espectaculo nenhum. Uma cor € suficientemente
importante sem que haja 0 bombardeamento ou profusdo de muitas cores a0 mesmo
tempo. Este comedimento pode parecer fenomenol ogicamente pouco interessante mas €
uma experiéncia estética a ter em conta. Esta atencdo para o que €. A atencdo humilde
perante 0 que vai sendo, atencdo que ndo habita como na Fenomenologia, isto €, ndo se
constitui em camadas de sentido do sujeito habitado pelo mundo.

Deste modo, e na sequéncia do que deixamos delineado para trés, podemos
asseverar que a experiéncia poética do haiku ndo contradiz completamente a experiéncia
do sentido da linguagem em Merleau-Ponty. No entanto, da-lhe a conhecer um outro
tipo de experiéncia da linguagem que se deve pensar. Os artistas impressionistas ndo se
reveriam neste tipo de experiéncia, uma natureza em quase estado impessoal. Contudo,
desenha-se aqui uma expressao poética que, sem ferida, sem tumultos fenomenol 6gicos
e colisdes porque a fenomenologia é sempre colisdo, colisdo do afecto, do desafecto, do
amor em desamor, da ruptura em cascatas de ligagfes intimas, € uma expressdo de
belezarara, de uma suprema limpidez, de uma suprema simplicidade real.

A carne do mundo a que estamos habituados na fenomenologia, 0 sumo
fenomenol dgico que é existir, de estar na vida em vida, no sonho em sonho, abstém-se
da arte poética do haiku.

Ficara entdo a fenomenologia ameacada, baralhada com a poesia haiku? Onde a
fenomenologia quer espirito encarnado, ndo tem espirito encarnado no haiku. Onde quer
corpo mundano, o corpo do mundo vive sem o corpo proprio (vivido) do sujeito no
haiku, onde a fenomenologia fala de entrega, promessa, o sujeito, no haiku, ndo se
entrega. E onde o sentido polissémico da fenomenologia corrobora o que ela mesma

quer perseguir, no haiku é esvaido.
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E como se puséssemos Merleau-Ponty ao contrério, do avesso, a fenomenologia
de cabeca para baixo e lhe retirassemos muito para lhe dar menos, embora o que a arte
poética do haiku tenha para dar seja sublime: a cergjeira, a nuvem, a melancolia do Ser,
atransitoriedade feliz de tudo.

Insta perguntar, mais uma vez, como trataria Merleau-Ponty esta experiéncia
linguistica, esta poética?

Como poderia Cézanne pintar nestes moldes? A substancia da paisagem
realizada no principio do universo. A ndo apropriacéo de uma montanha, apenas a justa
medida entre 0 vazio e a plenitude. Uma montanha imaterial sem estar animada como a
montanha Sainte-Victoire, uma montanha onde o vazio é o maravilhoso. Uma montanha
ndo habitada pelo sujeito.

O poeta, o pintor ndo emprestando o seu corpo atela, ao mundo, a palavra. Pelo
contrario, 0 poeta, 0 pintor retirando-se para deixar acontecer 0 que acontece sem as
suas presencas?

Em Merleau-Ponty, todo o visivel e invisivel vivem em gquiasmo, nas camadas e
camadas profundas de sentido que se tém de deslindar para descobrir, em amagos
estesi ol 6gicos, em arrebatamentos estesi ol dgicos, em sinestésicas partituras.

Em Merleau-Ponty, aprendemos o sentido da vida a rebentar pelas costuras em
sentidos do Ser. E diante da arte poética do haiku temos uma cergjeira em flor e isso
basta.

Estas reflexdes sdo em si mesmas interminaveis como interminédvel e inacabada
é afenomenologia.

Deixamos, muito embora, cair uma ultima questdo: Sera que o sistema filosofico
da fenomenologia ndo estard alicercado na ilusdo, na profusdo em ilusdo de mais ilusdo
gue é a propria vida? Teria entdo o filésofo Merleau-Ponty optado pela mentira da vida
quando a reencontrou em opacidades varias? N8 serd a opacidade a mentira que
acrescentamos a tudo? N&o sera a luz branca, a clarividéncia a luz ndo enganadora da
verdade?

Alguém que esta langado no mundo e em vida néo Ihe basta a luz ou a verdade
porque, em nosso entender, 0 ser humano é um sujeito ilusdrio por natureza. SO ailuséo
pode alimentar a engrenagem ilusoria da vida que € ilusdo. A ilusdo é aquilo que
promete ao homem perceber o segredo da vida, o jogo profunda da vida, os estranhos
mistérios que o aimentam e o iludem. N&o fosse a relagdo do homem com o mundo
sempre uma relacédo paradoxal que da acesso ao reino da efemeridade.
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Como vivenciar entdo outra experiéncia? Outra linguagem que sgja evidéncia
dessa experiéncia da ndo ilusdo? Como? Como viver ndo vivendo? Escrever ndo
escrevendo?

O sujeito despido serd um sujeito votado a ndo vida?

Quanto mais roupagens, mais vida, mais sentidos transversais, mais iluséo.

Assim sendo, podemos afirmar que a poesia do haiku provoca, irrita o fogo de
artificio de sentidos em que assenta 0 mundo merleau-pontyano. Oferece-nos um céu
limpo, uma sombra so, em vez de um jogo vivencial de sombras.

De gue vida estamos entdo a falar? De que afectividade?

Sem afectividade ndo existe mundo vivido e esta melancolia vazia japonesa, sem
aparente afectividade, parece ndo afectada pelo espirito, ndo afectada pelo corpo
mundano.

O sujeito ndo afectivo do hailku. Como convencer Merleau-Ponty da
sustentabilidade de uma viagem, de um estar em vida sem afectividade?

Apenas um instante, um esguelético acontecer e o que fazer com a
reversibilidade sensivel merleau-pontyana?

A contaminagdo dos corpos, dos seus hematomas, dos seus liquidos, dos seus
batimentos?

Um corpo habitado. Qual o sentido para a arte poética do haiku da predestinacéo
de um sujeito a ser vidente, visivel, do corpo encarnado em arvores, do espirito
encarnado em cantos de passaros, da paisagem vivida?

Se para a arte poética do haiku a paisagem ndo é vivida, nem sentida, nem
correlato, como explicar a Merleau-Ponty esta experiéncia da abstencdo, da
desvinculac&o, do ndo correlato? O rio sb rio, porgue € rio. A arvore em transformacéo
porque mudou de estacdo e isSO urge acontecer sem intervencdo de nenhuma
consciéncia mundana. O canto de um passaro sem que o sujeito encarne esse canto no
Seu peito.

Perante a arte poética do haiku a obra O Olho e o Espirito parece uma selva de
contaminagdes entre corpo, consciéncia, mundo em desordens levianas. O que fazer a
esta obra perante o0 siléncio incolor e conciso de um haiku?

Um haiku perante as telas de Cézanne, Cézanne perante um haiku e instala-se 0
medo de ndo compreender nem uma coisa nem outra.

Como optar por uma experiéncia ou por outra?
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Como integrar em Merleau-Ponty a aceitacéo tranquila pela ndo necessidade de
sentido do haiku? A carne do mundo merleau-pontyana? Essa mescla de frutos com
suor humano, de desgjos com as macgas de Cézanne, de tudo estar em tudo na mesma
carne?

O corpo vivido como prolongamento da natureza, a natureza COmMO
prolongamento do corpo vivido? Como coadunar isto com aquilo que verte um haiku, a
experiéncia gue se da a conhecer num haiku?

Qua a vida mais plena? A profusdo de sentidos merleau-pontyana ou o
esvaziamento do haiku japonés?

N&o € preciso optar. N80 € preciso sequer opor uma experiéncia de vida a outra
experiéncia de vida. Ndo é preciso, téo pouco, ter Merleau-Ponty e a sua experiéncia da
percepcao, de um lado, e a experiéncia da escrita do haiku, do outro lado. Basta ser
sensivel as suas diferencas sem negé-las.

A expressividade merleau-pontyana aponta para aspectos da vida do corpo
habitado, a melancolia do haiku contenta-se com a ascese quase impessoal.

Deste modo, as duas experiéncias ndo se anulam, ndo se tornam irreconciliaveis
mas fielmente geradoras de um pensamento que devemos acol her sem extremar.

Atentemos em alguns exemplos de haikus (exemplos nos quais a poesia é a de
um instante transcendente e imanente) para podermos compreender melhor o que foi

aqui dito:

1-
“Brisaligeira
A sombradaglicinia

Estremece’ %

2_
“Chuvade flores de ameixieira
Um corvo procura eém vao

O seu ninho” %

# Matsuo Bashd, “O Gosto Solitério do Orvalho”, in op. cit., p. 24.
% | bidem, p. 26.
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3-

“Flores de cergjeira no céu escuro
E entre elas amelancolia

quase aflorir

Extingue-se o dia

Mas n&o o canto

Da cotovia’?®

4-
“Luacheia:

para repousar 0s olhos

uma nuvem de tempos a tempos” %’

5_
“Preso na cascata
um instante:

O Vera)” 28

6_
“Ca umacastanha...
Calam-se de subito os insectos

entre as ervas' %

7-
“Apesar do Outono
0S ouricos das castanhas permanecem verdes

muito tempo ainda’*°

% | bidem, p. 27.
% | bidem, p. 28.
% | bidem, p. 33.
? | bidem, p. 43.
%0 | bidem.
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3 - A artepoética do haiku ou um mundo onde reina a ver dade

“Um mundo onde reina averdade

“...Por exemplo, quando se quer dizer “uma pedra
aquecida pelo sol”, s6 hd uma maneira. E por uma pedra
aquecida ao sol na mdo, ou melhor, na pata daguele com
guem se estaafaar.

Se se quer dizer “uma pedra gigantesca no alto de uma
montanha’, s6 ha uma maneira de proferir frase. E
carregar com uma pedra gigantesca para o cimo de uma
montanha.

Produzir um poema, nestas circunstancias, € uma prova
de forca que permanece, em toda a sua herdica
evidéncia, por varias geragoes.

A maior parte dos sonetos que esta civilizaggo produziu
parece-se de certo modo com Stonehenge: formidaveis
grupos de pedras alinhadas por heréicos antepassados,
arquejando e gemendo, com as veias salientes, segundo

um esquema ancestral.”

LARS GUSTAFSSON, “Um Mundo onde Reina a
Verdade, in A Morte de um Apicultor.

As palavras sdo recipientes. S&0 capazes de conter a linguagem que nelas
transborda, sai por fora como uma agua sai de uma chavena de cha. Uma palavra
também uma semente fresca que pode ser lancada. Uma semente que pode produzir
efeitos devastadores, estilhagar o outro.

Num mundo onde reinasse a verdade, o poder da linguagem perderia 0 seu
sentido. O dizer “amo-te” ndo teria nenhum poder espiritual ou afectivo porque ndo
haveria a experiéncia da duvida para poder conferir a esta preposicdo elementar uma
forca efectiva

O propdsito da linguagem, em fenomenologia, € sempre um “querer dizer”. Uma
desproporcéo entre aquilo que se quer dizer e as condi¢des da linguagem. Aquilo que se
quer escrever e as condigbes da linguagem. A isto também se pode chamar o lugar
intimo da linguagem. A linguagem, em fenomenologia, € sempre expressao intima, dai

gue Merleau-Ponty aponte o caréacter alusivo, indirecto e opaco da mesma.
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Na arte poética do haiku podemos, ao invés, imaginar uma civilizacdo que se
relaciona com a realidade sem intermediarios. Um mundo sem mediacdes. Nesta
expressividade, ndo ha simbolos intermedi&rios, ndo ha a experiéncia da narrativa
efabulada, ndo existe a experiéncia do tempo, apenas uma litania que dispensa simbolos.

A linguagem, em Merleau-Ponty, aponta para a experiéncia das contradicoes
constantes, as armadilhas e litigios internos que est&o no sujeito que dela se mune.

Na poesia do haiku, o Unico simbolo de uma coisa € a propria coisa. Ndo ha a
experiénciado em si, ndo haintimidade nesta linguagem.

A linguagem humana sempre foi fragil e transitéria, sempre foi a desproporcéo
entre a experiéncia que se tem e a incapacidade de estabilizar a experiéncia em conceito
como se depreende da obra de Merleau-Ponty.

No haiku, o que parece perturbante e incrivel, a0 mesmo tempo, é ndo haver o
problema do sentido, da verdade, da mentira, do desacerto ou falta de coincidéncia. Nao
ha erro, ndo h& equivoco ou experiéncia da fractura nesta linguagem. Nao ha maneira de
desdizer a montanha, de desdizer a cergjeira, o vermelho. Ndo ha nenhum gesto que
ponha em causa a coincidéncia entre o gesto e a realidade. O “querer dizer” parece que
se fixou provisoriamente.

No haiku, em nosso entender, a experiéncia sentimental foi erradicada mesmo
quando o poema € trespassado por algum difuso sentimento. N&o ha a relacéo eu-tu, o
mundo é um mundo estranho ao mundo humano. Parece haver uma elevacéo acima da
angustia, do absurdo, do enganarmo-nos uns aps Outros por querermos descrever, por
vezes, uma coisa que ndo é descritivel. O conceito incomunicabilidade esta suprimido.
No reino do haiku, a linguagem ndo nasce da colisdo do sujeito com o objecto. O
mundo € tudo o que acontece, € o conjunto inteiro dos factos e ndo das afectacdes. Nao
ha problematicidade em relacéo a existéncia do mundo, aimagem é um facto que ndo se
pde em causa. Ndo ha distincdo entre pensamento e linguagem. A proposicéo é
enunciada sem necessidade de explicagéo do seu sentido. Este € um mundo onde ndo se
discute acerca dele. E decerto um mundo que ndo é humano. No mundo humano ha
mentira, ha erro, ha falha. Este mundo é sem interrogagcdo sobre o que quer que sga.
Neste mundo da poesia do haiku ndo é possivel mostrar o0 modo como eu me sinto, a
experiéncia da afeccdo ndo € possivel mostrar. Mostra-se fazendo, ndo se diz. Nado ha
aflicéo, ndo ha valores. N&o ha acesso ao si proprio, ndo ha uma descida as profundezas
do si, ndo ha expressdo acerca do si. Nao ha o problema de néo se saber como se ha-de
dizer.
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Para a fenomenologia, a linguagem é insepardvel da vida humana, da auto-
afeccdo como se sabe. A linguagem sera sempre, nas palavras de Merleau-Ponty, “uma
maneira de habitar o mundo, de o tratar, de o interpretar pelo rosto pelo mesmo modo
gue como pelo vestuario, pela agilidade do gesto como pela inércia do corpo, numa

palavra, 0 emblema de uma certa relagdo com o ser”.,

4 - Merleau-Ponty e Alberto Caeiro: a reversibilidade sensivel e 0 enamoramento
profundo entre todas as coisas. Afinidades e diferencas entre a fenomenologia de
M erleau-Ponty e o objectivismo existencial de Caeiro.

“A Vvisdo é o encontro, como numa encruzilhada, de

todos os aspectos do Ser.”

Merleau-Ponty, O Olho e o Espirito.

O que € a reversibilidade sensivel merleau-pontyana sendo um enamoramento
profundo entre todas as coisas de que fala Alberto Caeiro? Pedras e regatos,
constelagOes e estrelas, que comunhdo as faz irmas?

Merleau-Ponty e o mestre dos heterénimos de Fernando Pessoa - Alberto Caeiro
- contém, nas suas obras, uma profunda consolacdo entre todos 0s seres, uma harmonia
entre todas as coisas que as torna benditas se forem vistas com os dedos, tocadas com 0s
olhos e se entre o sujeito que vé e o que existe houver uma sinceridade, uma aceitagéo e
alegria por todos os sentidos poderem perceber o que o intelectualismo aniquila.

Alberto Caeiro faa de “esséncias sensiveis’, fala das “esséncias carnais’
merleau-pontyanas que o mundo mostra aguele que tem apenas como ambicéo e desgjo
o ver de verdade. A chuva, a janela aberta do olhar (“O meu olhar é nitido como um

” 32)’

girassol a érvore antiga sdo nitidos, séo sempre a novidade renovada do que comeca

sempre com 0 mesmo poder conquistador (“E o que vejo a cada momento/E aquilo que

3 Merleau-Ponty, “A Jean-Paul Sartre”, in op. cit., p. 79.

¥ Alberto Caeiro, poema Il, O Guardador de Rebanhos, in Poemas Completos de Alberto Cagiro
(recolha, transcricdo e notas Teresa Sobral Cunha, posfécio de Luis de Sousa Rebelo), Lisboa, Editorial
Presenca, 1994, p.44.
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nunca antes tinha visto” %)

. Como uma crianga ao nascer perante o que deveras a chama
para a novidade deveras do que é (“Sel ter o pasmo essencial/Que tem uma crianca se,
a0 nascer/Reparasse gue nascera deveras.../Sinto-me nascido a cada momento/Para a

"3 Todos os sentidos e toda a natureza em estado

eterna novidade do mundo...
naturante, todo o Amor na eterna inocéncia de estar diante de um mundo puro como 0s
olhos puros (“Creio no mundo como num malmeguer,/Porque o vejo. Mas ndo penso
nele/Porque pensar € ndo compreender.../O mundo ndo se fez para pensarmos
nele/(Pensar é estar doente dos olhos)/Mas olharmos para ele e estarmos de

acordo...”™®).

O modo como se olha para uma casa, a maneira como nos damos as
coisas. A oracdo dos sentidos, os sentidos numa missa espontanea, o partir o pao dos
sentidos e reparti-lo pela carne do mundo.

A relagdo amorosa entre 0 que sou e 0 tamanho do que sou porgue vejo 0 que
vgjo num enlace comprometido e de Amor (“Amar € a eterna inocéncia,/E a Unica

"%) E esta a riqueza do ver. O encontrar a esséncia com os

inocéncia é ndo pensar...
olhos, com os ouvidos, com o tacto, com o olfacto de todas as coisas, trincando a sua
carne, mastigando o seu sentido. Os sons carnais, as esséncias sonoras do palpitar da
Vida em rios e murmurios que nascem para logo morrer. Alberto Cagiro ensina-nos a
nascer muitas vezes para morrermos muitas mais vezes naquilo gue vemos, nessa posse
desapossada que é ser tudo. Ensina-nos ainda a comogao perante a beleza de tudo o que
se mostra solitario. A comogdo que uma gota de &gua, o0 sol, o vento arrastam nas raras
VEZzes que se repetem, porque nada se repete, tudo é novidade inicial. Instante.

De que serve entdo interrogar? Questionar? Contorcer 0 que aparece porque
aparece? Teorias e raciocinios doentiamente manipuladores? Nao servem para nada
(“Ha metaphysica bastante em ndo pensar em nada.//O que penso eu do mundo?/Sei lao
que penso do mundo! Se eu adoecesse pensaria nisso” ).

No p6 da estrada, nos rios, nas lavadeiras estd a minha alteridade, a minha
completude, unidade diferenciada do que sou.

E este um paladar da carne e da textura do mundo, um corpo espalmado em

paladares para tornar mais verdadeiro cada momento (“E 0s meus pensamentos sdo

% | bidem.
% | bidem.
% | bidem.
% | bidem.

%" |bidem, poema V, p.48.
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todos sensacBes./Penso com os olhos e os ouvidos/E com as méos e os pésE com o

nariz e a bocca’*®

). A verdade € agui associada ao despir-se de artificios, teorias
cristalizadoras e mortiferas para esta nascente/fonte de estados puros de contemplacéo
pura. Puras as coisas para elas mesmas, para 0s puros, para 0 mundo. A carne do
mundo, elemento também ele purificador.

O meu olhar na linha de cada coisa, 0 meu azul igualmente azul como o azul do
Céu porgue 0 meu corpo assim o prolonga e acolhe (“Pensar uma flor é vel-a e cheiral-
alE comer um fructo é saber-lhe o sentido.”*®).

O aceitar tudo 0 que aparece sem pensar nisso.

Aprender afilosofia da aceitacdo (“E eu ndo sei o que penso/Nem procuro sabel-
0.”%%), sem consentimento, agradecimento (“Olho e comovo-me./Comovo-me como a

"4y Diz Caeiro: “Porque tudo é como é e assim é

n42

agua corre quando o chéo é inclinado
que é/E eu aceito, e nem agradego,/Para ndo perceber que penso nisso...)" ™). A cor, a
forma, vivé-las com o corpo todo em dédiva. O voo das aves, nunca fechar essa janela
do inacabamento da visdo perante um voo de aves. A percepcao é também um voo de
aves, aves migratérias que chegam e vao, que tém estacbes, momentos, lugares,
habitando. A percepcdo dos rios nos olhos molhados com a imagem dos rios. A
percepcao da flor nos olhos contaminados pelas flores. A contaminagcdo da visdo
enamorada pela natureza. A natureza falante, aguela que as cegas incita o sujeito a ser
prolongamento da sua existéncia.

Que cegueira é esta que quer romper com visdes doentiamente sedimentadas no
intelecto humano, nos conceitos petrificados (“*Uma apprendizagem de
desapprender”™?)? Que cegueira maior - luz maior - € esta que quer ver as arvores e as
flores sO porgue sdo arvores e flores (O que vemos nos das cousas S80 as cousas.” ™) ?
E a cegueira da luz. A cegueira do estar no interior e exterior de tudo, iluminando e
sendo iluminado, tocando quando tocado, arranhado até as entranhas da luz.

% | bidem, poema | X, p.58.

* | bidem.

“0 | bidem, poema XII1, p.62.
“! |bidem, poema X, p.63.

“2 | bidem, poema X X111, p.73.
3 | bidem, poema X X1V, p.74.
“ Ibidem.
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No entanto, pergunte-se: Nao serd a proposta de Caeiro dotada de uma
impossibilidade préatica e munida de uma vontade de abolir a inevitabilidade dos jogos
linguisticos da existéncia? Nao haverd em Caeiro uma circularidade da qual néo
podemos escapar? Como negar a linguagem, se mesmo no exercicio da sua negagéo é
ela que nos serve esse exercicio?

Qualquer coisa muda inteiramente a realidade: sdo as minhas mdos, 0s meus
joelhos feridos, o que trilhei com as minhas pernas queimadas pelo sol, 0s meus gestos
de acolhimento ou repulsa de algo. Tudo isto sdo rios, montes, terras, os ruidos calados

que sinto no meu corpo (“Sou mystico, mas s com o corpo.”*

). Os mapas gque a carne
porosa do mundo imprime no meu rosto de rios e telUrico.

Asflores e aminha consciéncia delas ou a consciéncia delas a nascer em mim, o
seu perfume que as separa de todas as outras flores e as faz ser 0 que elas s8o. Nao sera
esta a visdo de quem pinta? Como refere Merleau-Ponty: “Qualidade, luz, cor,
profundidade, que estéo ali perante nos, sb la estdo porque despertam um eco No NOSSO
corpo, porque ele as acolhe. Este equivalente interno, esta formula carnal da sua
presenca, que as Coisas suscitam em mim, por que ndo suscitariam por sua vez um
tracado, visivel ainda, onde qualquer outro olhar reencontraria 0s motivos que sustém a
sua inspeccdo do mundo?'*. N&o seré este o destino da caneta do escritor quando
escorrega para uma linguagem conquistadora, para o poder das significagbes que
desperta nos signos poderosos? Uma linguagem que conquista porque avanca para
inlmeras e originais significactes e pretende romper com a estagnacdo para a qual, por
vezes, se encaminha na linguagem quotidiana. Ndo deveriamos todos, a par com o
escritor, conquistar niveis imprevisiveis da linguagem? N&o deveriamos esgravaté-la,
torna-la mais dinamica e menos estacionaria? Nao padece a linguagem habitual de uma
forca arrebatadora e menos comodista?

Acrescenta Merleau-Ponty: “Um corpo humano esta ai quando, entre vidente e
visivel, entre aguele que toca e 0 que € tocado, entre um olho e o outro, entreaméo e a
mao acontece uma espécie de recruzamento, quando se acende a faisca do que sente-

-sentido, quando se atela esse fogo que ndo mais cessard de arder, até que um

“ | bidem, poema XXX, p.80.
6 Merleau-Ponty, L’ Oeil et I’ Esprit, France, Editions Gallimard, 1964, p.22.
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determinado acidente do corpo desfaca o que nenhum acidente teria podido fazer...”*".

O pintor floresce com o florescer do que pinta, e € verde no verde, no seu verdor.

Diz Merleau-Ponty: “O olho vé o mundo, e aquilo que falta a0 mundo para ser
quadro, e o que falta ao quadro para ser ele préprio, e, sobre a paleta, a cor que o quadro
espera, e vé, uma vez feito, o quadro gque responde a todas estas faltas, e vé os quadros
dos outros, as respostas outras e outras faltas’*®. O pintor vive por fora e por dentro da
cor. E ja um dentro fora, uma dobra da cor que o interpela e ambos coincidem quando
0S seus apelos tém o mesmo tamanho. A cor ama o pintor, 0 pintor quer a cor, exterior
de um interior qualquer, diferentes corpos no seu corpo, no meio de tudo o olhar do
pintor, a sua carne a descer pelos troncos, pela floresta universal e concreta da sua
pincelada. Este € um enamoramento bem mais largo que o céu, € aquela unido feita de
transacgOes, do milagre do incéndio da criatividade do pintor e do desgo tremeluzente
do real se converter narealidade extensiva e criativa do pintor.

Atente-se nas palavras de Merleau-Ponty: “E por isso que tantos pintores
disseram que as coisas os olhavam, e André Marchand depois de Klee: “numa floresta,
senti vérias vezes que ndo era eu que olhava a floresta. Senti, em certos dias, que eram
as arvores que me olhavam, que me falavam...Eu estava 14, a escuta...Creio que o
pintor deve ser trespassado pelo universo, e ndo querer trespassa-lo...Aguardo ser
interiormente submergido, enterrado. Eu pinto, talvez para me emergir.”*®”. Moradas
dentro de moradas. A espantosa morada das coisas como na descoberta da visdo a fazer
todos os dias, da pincelada com a tinta rugosa e fresca da carne do mundo. Beber a
realidade, senti-la nos pulsos, o luar que espelha o que bate quando nele bate. De modo
aque “aquilo a que se chama inspiracdo deveria ser tomado a letra: ha verdadeiramente
inspiracao e expiracdo no Ser. Accao e paixao téo pouco discerniveis que ja ndo se sabe

quem V& e quem € visto, quem pinta e quem é pintado” >

. Atente-se numa instalacéo, a
titulo de exemplo. Aquele que € interpelado, indo ao encontro de uma instalagdo, passa
afazer parte da organicidade da mesma. Ele néo se situa nessa instalacdo como se situa
alguém que conduz um automével e tem a obrigatoriedade de conduzir em certa faixa.
N&o. Aquele que entra numa instalacdo, esta em todos os lugares organicos da mesma.

Ela é um corpo sem perspectiva, nem reducdo da liberdade situacional de cada um. O

" |bidem, p.21.

“8 | bidem, pp.25-26.
“9 | bidem, p.31.

% |bidem, p.31-32.
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deleite que o sujeito sente é condicdo do florescimento da vida dainstalacgo. Do sujeito
emerge a sobrevida dainstalacéo e vice-versa.

Esta reversibilidade sensivel de tudo o que existe pode ser equiparada a um luar
plasmado no mar. No mar, esté o luar, ranhuras dessa esséncia da lua em rasgos de luz,
esta todo o luar ainda que a lua se mantenha no seu lugar no cimo do mar. O que fez o
mar reflectir o luar e o proprio luar ja ser o todo do mar, a propria lua ser luar de um
mar? S0 0s seus entrecruzamentos, a dimensdo verdadeira das suas individualidades
nas reversibilidades, dobras, pintor, tela, luar e mar simbioticamente em coexisténcia.

Estar ali, o estar ai diante de um luar ou mar-luar € ser recém-nascido a cada
momento no acto de ver. A noite a anoitecer para 0s meus olhos, 0s meus olhos a
existirem para a hoite. Fechar os olhos e todo o corpo estar dentro do universo, a terra
irregular toda nos olhos, tudo a ressoar nas érbitas dos sentidos que sdo o tamanho do
mundo.

A fenomenologia da presenca total, da presenca particular para o todo. Merleau-
Ponty e Caeiro na carne que tudo trespassa, transversal, obliqua, que tudo constitui e
inflama de vida orgénica. Dai que Merleau-Ponty diga que “a visdo do pintor € um
nascer continuado”!. Nascer continuado é também a visdo de um musico, de um
pescador que deslaca as suas redes no porvir do mar ou de todo aguele que desembaraca
o correr dos dias numa vida feita arrepios que manifestam alteracdes significativas da
pele (a pele do mundo).

Sera isto o comego de uma nova ontologia? Ou a morte de toda e qualquer
ontologia que ndo encontre as esséncias sempre na aparéncia, no visivel (diz Merleau-

Ponty “toda a técnica € “técnica do corpo”” >

)? As esséncias ha existéncia. Uma nova
ciéncia do ver? Uma suspensdo dos juizos para entrar directamente no coracdo dos
fendbmenos? Um dinamismo que nada conclui como refere Merleau-Ponty: “Se
nenhuma obra est4 absolutamente concluida, cada criacdo muda, altera, esclarece,
confirma, exalta, recria ou cria de anteméo todas as outras. Se as criagdes ndo sdo algo
adquirido, ndo é apenas porgue, como todas as coisas passam, € também porque tém

quase toda a vida & sua frente” .

*! | bidem, p.32.
*2 | bidem, p.33.
% | bidem, p.92.
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O poeta sera entdo aquele que vé absolutamente, muito embora, ndo precisando
de se ser poeta para ver o mundo com esta estupefaccdo. Bastando apenas a iniciativa
séria de estar com os fendmenos como se se estivesse na sagracao-atar dos mesmos, na
suavidainterior inteira paraavidainteira gue os abriga no acto de ver.

No entanto, quéo dificil é este encontro singelo com o mundo. Esta singeleza de
estar com as coisas sem manipulé-las, habitando-as apenas. Habitar é presentificar mais
€ mais uma coisa, dar-lhe a sua qualidade de coisa incorporando-a na carne humana e do
mundo singular e colectivo. O que habita alguma coisa é sempre habitado por essa
coisa, invadido nas muitas casas interiores que € estar no mundo. Todas essas casas sdo
casas habitadas pelo mundo em mundos.

Quéo dificil é para um artista ver s6 vendo, sem psicologizar, sem contorcer a
memodria. O pensamento pléastico, o pensamento das ondas a rebentar noutras ondas, a
poesia no seu avancar para o inefavel da expressdo sdo uma via possivel. E a tela do
pintor, o corpo vivido do escritor sd0 carnes sentintes do mundo.

A fenomenologia merleau-pontyana e 0 que elogia Caeiro como sendo o
essencial seria a recusa da Filosofiamental para um encontro mais proficuo com a
Filosofia do balbucio primeiro, com o pasmo, 0 espanto que € o siléncio da presenca
secreta e enigmatica das coisas. O amor em estado vidente, o instante do mundo onde
tudo se faz e refaz no meu corpo que € um enigma. E “0 enigma consiste em que 0
corpo € ao mesmo tempo vidente e visivel. Ele, que miratodas as coisas, pode também
olhar-se, e reconhecer entéo naquilo que vé o “outro lado” do seu poder vidente. Ele vé-
-se vendo, toca-se tocando, é visivel e sensivel para s mesmo. E um si, ndo por
transparéncia, como 0 pensamento, que Ndo pensa 0 que quer que segja sem o assimilar,
constituindo-o, transformando-o em pensamento - mas um si por co-fusdo, narcisismo,
ineréncia daguele que vé em relacdo aquilo que vé, daquele que toca em relacdo aquilo
que toca, do que sente ao que € sentido - um si, portanto, que se compreende no meio de
COiSas, que tem um Verso e um reverso, um passado e um futuro...”>*.

Atentemos num aspecto que surge como crucial apontar e que € 0 seguinte:
Alberto Caeiro no despojamento de todos os atributos em relagdo as coisas, numa
espécie de teologia negativa, remete-nos para uma experiéncia pré-verba que fica

aquém/além do dominio da linguagem.

** Ibidem, pp. 18-19.
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A experiéncia perceptiva originaria ou ante-predicativa da fenomenologia e de
Caeiro, no entanto, divergem. Ao contrario de Merleau-Ponty, Caeiro ndo admite
nenhum estrato de opacidade na percepcéo pré-verbal. Como refere José Gil, tudo ai é
“transparente” porque tudo Se esgota na pura experiéncia sensorial.

Insta entdo perguntar se a experiéncia pré-verbal, esse ante-predicativo ndo
existira sempre numa relacéo de sentido, num sentido que prolonga e € prolongamento
da sensacéo e de todo o vivido?

Com o olhar, em Caeiro, a coisa esvazia-se de significagbes, cada objecto surge
isolado na sua pura existéncia, os substantivos sdo transformados em atributos (uma flor
€ uma flor). Fragmentacdo, separacdo, singularizacdo diferenciam as coisas umas das
outras e 0 que religa os entes uns aos outros € uma ndo-relacdo e apenas as suas
existéncias. Muito embora, esta ndo-relagcdo ndo queira dizer ruptura mas completude.
Isto significa que cada particula do universo respira as preces e lamentagdes do todo.

Importatambém salientar que a metafisica é para Caeiro uma faca de dois gumes
(metafisica e ndo metafisica), algo que se quer ndo querendo. Caeiro negando toda a
metafisica parece situar-se numa ordem onde outra metafisica se impde. Nao sera a
Fenomenologia essa metafisica que se nega em Caeiro para se reafirmar ainda mais
também? O misté&rio da transparéncia de todas as coisas, em Caeiro, ndo serd na
fenomenologia uma impossibilidade total? O mistério fenomenologico € invisivel de
muitos visiveis, camadas opacas e organicidade que gera camadas de sentidos.

Pergunta a fenomenologia a Caeiro o seguinte: Como € possivel uma coisa ser
unicamente a sua aparéncia e como € que a existéncia se pode reduzir a um simples
aparecer, sempre a superficie dos sentidos, sem se ligar a nenhum movimento de
consciéncia?

A fenomenologia e Merleau-Ponty em particular enfatizam o enigma da relacéo.
O mistério do mundo, o sujeito encarnado sdo arelacdo, arelacéo é criadora e ilimitado
mistério do visivel. Erradicar o enigma da vida humana seria retirar as especiarias a
emergéncia de uma fome das mesmas. Erradicar o mistério do sujeito seria maté&-lo com
0 empobrecimento artificial de um mundo que é pleno de riqueza.

Caeiro, na coexisténcia de multiplas coisas sem ligagdo, forma conjuntos que
nunca podem ser conjuntos.

De onde surge a emocdo metafisicalndo metafisica em Caeiro? Da

intelectualizagdo dos sentidos, abstractos, tornados ideias com o aniquilamento do
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sentir. As emog0es, assim, ndo se esculpem em torno de uma consciéncia e o interior
das coisas ndo existe para Cagiro.

Camadas e camadas interiores/exteriores, de reversibilidade sensivel, em
Merleau-Ponty, para Caeiro € exterior esvaziado de toda a reversibilidade. Para Caeiro,
basta dizer que se vé. Ver apenas sem mais. Mas a visdo ndo é ela demiurgica e sempre
uma operacao magica como nos ensinou Merleau-Ponty?

Uma coisa? O que é uma coisa?

Para Caeiro, €la € s coisa em s e ndo chega a ser fendmeno porque ela é o que
€. Ha uma negacdo de fundo em dar uma espessura interna a0 que aparece. Se 0
fendmeno € aquilo que aparece, aparece sempre para alguém, alguém que tem uma vida
interior e que torna inevitaveis as categorias e atributos inerentes. As cores, 0S sons, 0S
paladares geram mais e mais sensagdes em camadas sobrepostas de sentidos que se
multiplicam.

Como quer Caeiro, olhar uma coisa sem sensacdo interior € objectiva-la, é pé-la
num canto a parte da experiéncia vivida das coisas. Nao serd a experiéncia perceptiva
vivida uma inevitabilidade positiva e implicita ao olhar que se lanca sobre 0 mundo?
Como olho olhando, se ndo tiver uma experiéncia do mundo, uma experiéncia de mim
mesmo?

Retirar a uma sensacéo o0 seu lado subjectivo ndo sera aniquilar a rede intrinseca
onde ela prépria se forma e que constitui o proprio mundo?

A verdadeira percepcao € ver as coisas com 0s olhos e ndo com a mente, é certo.
Mas a ternura, 0 6dio ou a indiferenca que tenho por um objecto, ndo serd sempre algo
que esta agarrado a qualquer experiéncia perceptiva?

O mais fascinante e quase estranho, em Cagiro, € que ele nega a subjectividade
das emocOes mas mostra na sua poesia um carinho enorme pela natureza, uma
predileccdo pelas coisas simples e naturais, um amor pelas mesmas que pouco tem de
objectivo. Nomeia-as. uma flor € uma flor, uma pedra € uma pedra, um rio € um rio.
N&o obstante, arrancamos destas nomeagdes “secas’ (sem adjectivos) uma interioridade,
o gostar do fluir das aguas, da pequena flor que aparece singela e nitida, ndo se falando
de cores, das muitas cores que pode ter essa flor singela, desde amarelo, a branca, a
rosea, € como se essa paleta tivesse que morar num lugar muito perto ou muito longe
para haver uma preferéncia pela flor singela. Nas entrelinhas da sua poesia que se quer

objectiva, sentimos a pulsagdo apaixonada e a forga amorosa pela natureza sem que se
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nomeiem os mil adjectivos que pulsam invisivelmente. Sem que a linguagem dé conta
daguilo que a gera.

N&o estardo, sem que sejam nomeados, mil adjectivos em explosdo a restituir (e
aqui a palavra restituir ndo é inocente porgque convoca o entrelagado, o n6 do que se
recebe porque se deu e se deu porque se recebeu) a natureza na sua singularidade que
também tem que ser diversidade infinita, em folhas e folhinhas que sdo verdes, muito
verdes e ndo apenas folhas?

Quantas metéforas, quantas metonimias, tropos poderdo ser banidos quando a
origem da linguagem n&o é um saco vazio de figuras de estilo porgque germinou e teve a
sua seiva onde se alimentou nessas mesmas figuras de estilo? Linguagem falada,
pensamento galopam um atrés do outro em velocidades reciprocas. Como separé-los,
pergunta-se a Caeiro? Como separar o inseparavel?

O mundo é todo ele lamacento, brilhante e opaco mesmo quando as flores so tém
de existir e mais nada. N&o serdo essas flores carne do mundo? Carne da carne, espirito
do espirito, comunh&o absoluta com a seiva liquida da neblina simbiética do que vive
em emaranhado?

O quiasmo de umaflor? A flor num pegqueno pedaco de terra, naterrainteiraque
€ 0 universo, constelacdo para si e para 0 que a cheira, a acaricia, a corta com desprezo
para uma jarra com desprezo, para naquele que a olha e a colhe no momento em que o
Seu coracdo a sente. A sente. E dizemos a sente porque como ficar indiferente a umaflor
gue ainda por cima é singela? Como ndo depositar afectividade nessa flor porque ela é
torneada a amarelo, tem folhas arqueadas, cornucopias no seu tamanho. Nao serdo todas
as coisas um investimento do nosso afecto? Sentimentos, emocdes, volicdes, humores
ndo fardo sempre parte da visdo do sujeito habitual da percepcdo? E por falar em
tamanho, como ndo olhar o girassol primeiro pelo seu atributo tamanho e depois acha-lo
singelo, singelo porgue antes muito grande, muito amarelo e talvez por estar perto ou no
jardim de um ente querido, de uma avo6 viva ou morta, morta ou viva e isso modificar
completamente o girassol, o0 girassol mudar completamente a casa onde vive, a casa
onde vive mudar a orientacgo do girassol em ligagdo com o sol, se houver sol na casa
onde o girassol vive.

Como nos contos de Sophia de Mello Breyner, os objectos ndo estalardo em
sentidos, em chamamentos, em garridas convocacfes habitando as salas onde pessoas se
reinem e tomam chd, onde chavenas também conversam, também narram...Na escrita

COmMo ha pintura, as imagens misturam-se, 0s rios sdo arvores, dentro das arvores ha um
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dentro e fora, uma seiva que corre por dentro e escorre por fora, um interior muito fundo
num fundo exterior infinito. A arte escapa a este desgjo de objectivismo e exterioridade
totais permanentemente. A arte mistura todas as ovelhas caeirianas. A percepcao
artistica é mistura hibrida de toda a realidade. Cada objecto, cada corpo sentiente nas
suas entranhas, no Sseu sangue reverte para fora numa reversdo do espago interior em
exterior e do espaco exterior em interior. A consciéncia € o plano dos muitos devires
gue compde a existéncia, o cais.

N&o serd cada objecto a narragcdo da nossa histéria passada, presente, vindoura?
N&o serd a origem, a cosmogonia a necessidade de sair da histéria para fazer mais
histéria genésica?

Sera que a fenomenologia pode explicar melhor a poesia de Caeiro ou
inversamente é este que esclarece a fenomenologia?

N&o temos resposta absoluta. SO a certeza de que basta estarmos em vida para
estarmos asfixiados de subjectivismo devido a nada ser em si, mas sim, tudo ser na
medida em gue o € para mim enguanto fendmeno. Os objectos dissolvem, coagulam em
mim no momento em que sdo apreendidos, o conhecimento mais verdadeiro diz respeito
a uma realidade fenomenal e ndo a uma efectividade gnésica. Para conhecermos um
objecto sem si, sem mais, teriamos que ser pessoas de corda, de madeira, marionetas,
sem sangue a correr nas veias, liquidos que levam e trazem vida e mais vida a 6rgaos
vitais, teriamos que ter uma distancia que é oposta a relacdo, ja que a relagdo é
proximidade.

A veracidade sensivel do objecto tem muito de concretude e tem a minha vida
inteira. O objecto puro, aflor na sua existéncia pura sem interiorizagéo dar-me-a o Ser?
Ou dar-me-4 um puro aparecer que aparece e depois? Qual a importancia do aparecer
esvaziado? Qual a importancia de um copo vazio? Um copo vazio tem importancia
porque foi cheio ou pode vir a ser cheio. Reparando na auséncia de liquido estou a
afirmar uma presenca de liquido, o encoberto no descoberto. O fendmeno sO se desvela
neste jogo de encoberto, descoberto, que o mesmo é dizer invisivel e visivel. A
intencionalidade fenoménica € o campo aberto e infinito de encobertos e descobertos, o
mesmo é dizer de invisiveis e visiveis. Em Caeiro pretende-se ndo haver ambiguidades.
Em fenomenologia, o fendbmeno é um consumidor fandtico de mais e mais

ambiguidades, fronteiras intersticiais de mim paramim, do outro para mim.
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Assim, em fenomenologia tudo é espectaculo, feira, ecrd, drama, comédia, tudo
sd0 simbolos onde tudo se transmuta e nada se fixa num cenario de palcos onde os
actores sdo metamorfoses do mundo representado em papeis diabdlicos, dramas

diabdlicos que é viver em manifestagdes ilusbrias e permanentes. E esta a aventura de
exigtir.
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CapituloV

Merleau-Ponty: O desenho infantil ou a ressonancia do originario na

fenomenologia da vida. A confianca amorosa na realidade. A per cepcdo enquanto

lugar ancestr al da fenomenologia do amor.

“A chuva, especiadmente para uma crianca, contém
cores e cheiros distintos. A chuva de Veréo no Tirol é
impiedosa. Tem uma obstinagdo taciturna, fustigadora, e
apresenta-se com carregados matizes de verde-escuro. A
noite, tamborila como ratos em cima do telhado ou
imediatamente por baixo deste. Até mesmo a luz do dia
se impregna da sua humidade. Mas € o cheiro que, ao
cabo de sessenta anos, permanece comigo. O couro
ensopado e caca pendurada. Ou, por vezes, as tubeiras
fumegando sob lama encharcada. Um mundo

transformado em couve cozida’

GEORGE STEINER, Errata; Revisdes de uma Vida.

1 - O desenho infantil como expressdo que ndo chega a ser arte.

“Pede-se a uma crianga. Desenhe uma flor. D& se-lhe
papel e lapis. A crianga vai sentar-se no outro canto da
sala onde ndo ha mais ninguém.

Passado algum tempo o papel estd cheio de linhas.
Umas numa direccdo, outras noutras, umas mais
carregadas, outras mais leves; umas mais faceis, outras
mais custosas. A crianga quis tanta forca em certas
linhas que o papel quase ndo resistiu.

Outras eram tao delicadas que apenas 0 peso do |&pisja
era de mais. Depois a crianca vem mostrar essas linhas

as pessoas: umaflor!
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As pessoas ndo acham parecidas estas linhas com as de
uma flor! Contudo, a palavra flor andou por dentro da
crianca, da cabega para 0 coracdo e do coracdo para a
cabeca, a procura das linhas com que se faz umaflor, e
a crianca pos no papel algumas dessas linhas, ou todas.
Talvez as tivesse posto fora dos seus lugares, mas sdo

aquelas linhas com que Deus faz uma flor”

ALMADA NEGREIROS, O Sonho da Rosa.

Sera sempre um enigma olhar um desenho infantil ou passear por uma exposi cao
genial de um pintor adulto que desceu as formas primarias, a primitividade das cores e
das formas. Por exemplo, circulos e circulos fechados, semi-cerrados nessa exposiGao
levar-nos-80 aos primeiros desenhos de uma crianga gque tivemos oportunidade de
acompanhar desde aquilo que nos foi dando a ver. Seremos tentados a uma comparacao,
aum gjuste, a uma lagrima que 0s una mas saberemos nessa Unica lagrima que ha uma
distancia que separa estas duas realidades em formas equiparadas.

Como foi que o pintor desceu ou se elevou a descida? Como € a crianga livre
para todas as liberdades, néo cerceada, aberta a0 mundo como um fruto que acolhera
todo 0 sumo e dogura na estacdo certa?

Esta questéo parece-nos profundamente fenomenol dgica e profundamente ligada
a uma compreensdo mais funda daquilo que é olhar com um olhar que possa dizer mais
e mais do que évisto (visivel einvisivel).

Partiremos de um pressuposto que norteara as reflexdes que iremos desenvolver.
Esse pressuposto € o de que ndo existe arte infantil, € o de entender que é preciso deixar
de ser crianga para dar esse salto vertiginoso para aquilo que é aarte maior.

Com isto ndo deixamos de lado o encanto, o fascinio do traco ligado a um
maravilhoso que a criangca tem quando faz um desenho criativo ou um quadro-papel
espelhar da sua cada vez mais funda consciéncia e vivéncia do mundo. E sabido que
muitos tém sido os estudos a volta dos desenhos infantis, das suas potencialidades
existenciais e de compreensdo profunda do interior vivencial da crianga. No entanto,
pergunta-se: a crianca que é feliz, a crianga que experimenta o sofrimento, a dor ou até
mesmo um luto pode fazer arte com estes elementos catatonicos que sdo ingredientes
também da grande e verdadeira arte? Entendemos que ndo. Entendemos que um
desenho infantil pode ter tragos de enorme criatividade, originalidade, volumes
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imprevisiveis, arranjos musicais mas ndo chega ao patamar daquilo a que se designa de
arte maior. Que patamar é esse, que escada € preciso subir com dificuldade, com ardor,
degraus vérios para drasticamente o pincel, o cinzel, o pastel, a tela branca, a partitura
ou o conjunto de letras formarem um acto criativo que € arte maior? Esta € a questéo
gue se pde de imediato e que € basilar para a construcao/desconstrucéo de tudo a que
nos proporemos tratar em seguida.

Entdo vglamos. Em nosso entendimento, esse movimento, essa forca-vendaval
que dalugar a arte maior integra muito mais do que aquilo que a crianca pode oferecer a
ela mesma e ao que cria. Porque ela de facto cria, inova, coloca no mundo um novo
elemento interpelador - 0 seu desenho, a sua criatividade aos saltos para algum lado.
Contudo, o que faz com que o patamar da arte maior sgja vedado, por natureza, a
crianca segundo a nosso entendimento?

Vejamos. Vejamos o éter, 0 absinto, a forga rugosa, a embriaguez de uma obra
de arte. Atentemos como o artista adulto ja bebeu em fontes de estados de consciéncia,
de licores envenenados, de abstraccdo de uma personalidade estruturada ou
desestruturada pela vida. Vejamos como ha um caminho diferenciador, uma escalada,
umarecusa, o que for que se interpde e faz com que o que ele crie tenha essas camadas,
essas geologias que enquanto crianga ainda ndo se foram sedimentando, lutando,
repelindo, combatendo entre si.

Vejamos o luto. O luto de uma criangca é um branco-negro, uma fonte de
inesgotével diferenca para a sua vida, para a sua estabilidade emociona e até para
aquilo gque comegar a exprimir nos seus gestos criativos nascentes, pungentes... Embora
isto suceda, fatalhe o vermelho desse Iuto, ou sga, 0 esguecimento-recordacdo-
re(assimilacdo) e reconciliagdo com esse luto, essas fases, estégios de pousio, de
germinacao, de aguardar para colher com mais forca e acidez o tempo da maturagéo, o
tempo da consciéncia constituinte, deliberadora, de vacuo e cheia.

No artista adulto uma experiéncia de luto que sofreu na infancia, por exemplo,
tem esse vermelho, esse caminho psicoldgico e mais que psicoldgico ou subjectivista,
esse vermelho de esséncia que perde a sua inocéncia para retornar a sua esséncia. E
como se fosse preciso fazer dois caminhos. um de ida onde se perde, se sofre a perda, se
vivencia de um determinado modo essa perda, e, depois, um outro caminho, o caminho
de volta onde se sabe que se sofreu, onde se continua a sofrer ainda que noutra escala e
que mantém o sujeito em equilibrio e ndo equilibrio nesse luto. Estes dois caminhos sdo

essenciais para criar arte maior. Isto ndo significa que a arte maior seja um resultado
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obrigatorio do sofrimento. Na arte maior pode caber o fulgor, o éxtase, 0 amor
harmaonico também.

A ida é a fase da crianga, essa meninice que pode ter sido uma catastrofe de
dificuldades, fissuras, separagdes que vao ser estruturadas no outro caminho que € o
caminho da vinda (o caminho da consciéncia adulta). A vinda € sempre mais dificil,
mai s aguosa, de elementos indefinidos, recalcados pela memdria. A memaria, o que ela
oferece, opera des(opera), 0 que ela possui de fantasioso-mentiroso, de largada para o
vendaval, para a tempestade e para 0 barco que se quer e ndo se quer afundar. A
memoria faz toda a diferenca, os sulcos que ela tem, a organicidade de trazer um corpo
sem Orgaos, sem tempo, em atemporalidades de estar onde se esta e ndo saber 0 que é
presente, passado ou futuro.

O artista de génio ja calcorreou os dois caminhos. Na verdade, ele ndo recorda e
ndo vivencia por outro lado. Ele recorda e vivencia concomitantemente e, por isso,
destréi para construir um castelo de areia fragil como aguilo que nele sobra. O que sobra
€ 0 que serd arte, 0 que sera a sua arte. O “estilo”, de que fala Merleau-Ponty, € agquilo
gue sobra em mim e faz a diferenca. A minha pessoalidade diferenciadora, a minha
marca porque fui marcada. O luto é a marca, a expressao desse luto ser4 a marca desse
artista que julga ja ndo sofrer mas a sua arte denuncia esse sofrimento, denuncia e recria
tudo, denuncia o vermelho do seu luto.

Como encontrar uma crianga que subitamente nos mostra, nos faz a mostragéo
deste compdsito de veneno e égua salgada? E preciso que essa crianca (sujeito de tenra
idade) tenha perdido a sua esséncia/estado psiquico-fisico de crianga. E preciso que, de
facto, ndo sgja a crianca que ainda podia ser e era natural ser. Ha um corpo pequeno,
umas maozinhas &geis e pegueninas, uns totés ou meinhas as risgquinhas ou com
sapinhos que evidenciam o que ja ndo €, o que talvez ndo tenha tido oportunidade de
ser, de ir sendo, de fazer um caminho. Aquele ser (sujeito que se encontra numa idade
cronologicamente atestada pelo tempo dos rel6gios) é um ser em deslocacdo, em fuga,
em vortice para a condi¢do das outras criangas que se inserem nas suas condigoes de
criangas. Ha nela um disparo, um siléncio, um grito, um excesso que a coloca dentro e
fora de si, comprometida com o mundo e irremediavelmente num mundo rigoroso de
soliddo - a soliddo da queda, da elevacdo, sem ter caido e sem ter tempo para grande
elevacdo. E o tempo do rompimento sd porque € rompimento. E a excepcio sem se
conhecer bem o que se excepciona quando se pensa aregra.
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Assim sendo, estas criancas sao equiparaveis ao genio artistico e, sendo assim,
criam arte maior (podemos apontar como exemplos Mozart em crianca, Paula Rego em
crianga...). Naverdade, ndo eram criangas.

A dimensdo da arte maior é-lhes facultada por excesso de ago, por defeito de
outro algo (o tempo da infancia) e de forma arrepiante conseguimos pressentir dois
caminhos. a ida e volta, a rugosidade do tronco que ja viveu, que ja teve muitos anos
para se edificar em muitas concavidades. Na verdade, ndo se trata de perder ainocéncia
ou de alguns lugares comuns a que a sociedade nos vai habituando para denominar o
inqualificavel. O inqualificdvel aqui chama-se mistério e € mesmo de mistério de que se
trata. Desocultam-se motivos, retiram-se ilagcOes e o mistério permanece mistério. Ele
apenas € equiparavel ao mistério que é aarte maior.

Singular, de forgas de vendavais e terramotos, essa arte maior também € sempre
puro mistério que as escolas, 0s conceitos e a vontade de conceptualizar acabam por
classificar. Digamos que a arte maior (sendo essa, em nosso entender, a Unica digna de
se denominar arte) € um tiro que vai ter com o seu alvo que € nenhum avo e cujo
atirador ndo é um cacador. N&o € cacador porque ndo sabe 0 que quer cagar e nem quer
cacar. O artista que sabe 0 que quer cacar e que quer cacar, muitas vezes cai na arte
menor (que entendemos ndo ser digna de ser chamada de arte). O tiro atravessa camadas
e camadas de ar, modifica particulas na vel ocidade para o néo lugar.

O artista maior, a verdadeira arte prendem-se ao ndo-lugar. Dizemos ndo-lugar
porque é desinteressante e indcuo falar da infancia do artista, da sua biografia detalhada,
daguilo que foi 0 seu aparente desgosto ou felicidade empiricamente situados. Este néo-
-lugar reflecte um processo proteico de dinamismo sem perda da esséncia.

De gue se trata os lugares do n&o-lugar? Muitos lugares fizeram o caminho do
tiro, a direccdo do ndo-lugar. N&o-lugar €, digamos, a despersonalizacdo de todos os
lugares, lugares de infancia, lugares de alegria, Iutos, pegquenas tristezas, grandes
incompreensdes da crianca que ja sabe mas ainda ndo sabe nem esta na segunda camada
perceptiva que advém mais tarde de uma consciéncia adulta.

Na infancia hd um aglomerado de lugares. o lugar da escola, o lugar da casa ou
casas (se os pais forem divorciados, por exemplo), o lugar do ballet, da av6 querida e
dos seus carinhos, todos estes lugares sdo, para a crianca, momentos situados,
necessidades que ela comega a compreender como necessidades e formas de jubilo ou
desdém. No entanto, ainda sdo lugares, niicleos que ndo se misturam com meteoritos,

com &omos, com particulas que € o compdsito indistinto e inefavel de todos esses
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lugares do néo-lugar da consciéncia adulta (muito embora o adulto se mova em espagos
situacionais). E este ndo-lugar adulto que mais nos interessa, que estard presente em
reflexdes de caos para que nos remete Klee' e que queremos compreender embora
nunca consigamos totalmente situar. Este ndo-lugar, a semelhanca do “caos’ de que
trata Klee, € um ponto interpartes, um ponto ndo dimensional, um lugar fronteirico.

N&o sera esta a condicdo da arte e de todos 0os homens que se dirigem para um
encontro luminoso com o mundo? N&o sera a consciéncia mundana um ponto de
autopreservacdo e de transi¢do, numainscricdo inequivoca do mental na carne?

E a dimensdo da propria vida, no seu balanco interior de vivéncia singular e
anica, ndo serd o impulso deste mesmo ponto? A vida como um ponto que tudo
trespassa de nascimento e de morte, morte de um novo ressurgimento.

Este ponto ndo sera a vida a acontecer no teatro do corpo?

2 - O desenho infantil como um segredo que se abr e a fenomenologia

“Os meus passos s de flores.
Eu, umavez, pisei 0 sol,
Mas ndo o magoei porque

Os meus pés sdo pequeninos’

VICTOR PINHO (8 anos), in A Crianca e a Vida.

! Relativamente & nocéo de caos, diz Paul Klee: “O caos enquanto antitese ndo é o caos real e auténtico,
mas sim um conceito com uma posi¢do determinada em relacdo com o conceito de cosmos. O verdadeiro
caos nunca podera ser posto num prato de balanca; nunca podera ser pesado ou medido. Pode ser nada ou
algo adormecido, morte ou nascimento, dependendo do dominio da vontade ou da auséncia de vontade,
do querer ou do ndo querer.

O simbolo formal deste “nado-conceito” € o ponto que, na verdade, ndo é ponto nenhum, € 0 ponto
matemético. O algo que-é-nada ou 0 nada que-é-algo € um conceito ndo conceptual da auséncia da
antitese. Se deixarmos que esse conceito se torne fisicamente perceptivel (como se fizéssemos um
balanco no interior do caos), alcancamos o0 conceito de cinzento, 0 ponto em que se decide o devir e o
perecer: o ponto cinzento. Este ponto € cinzento, porque ndo € branco nem preto, ou porque é tanto
branco como preto.

E cinzento, porque n&o estd nem em cima nem em baixo, ou porgue esta tanto em cima como em baixo. E
cinzento, porque nem é gquente nem frio, é cinzento enquanto ponto ndo dimensional, um ponto entre
dimensdes’ (Escritos sobre Arte, Lisboa, Edices Cotovia, 2001, pp. 64-65).

151



Como explicar a fenomenologia a uma crianca que ensaia uma linguagem que
virdaser outra linguagem?

Como explicar a fenomenologia a um cego cujo bastdo tacteia todo o sabor da
suanostalgia e o atira paraum raio de distancia que € a presenca do objecto em si?

Como dar a conhecer afenomenologiaaum rio?

Como escorrer na fenomenol ogia uma assonancia ou dissonancia que Ihe confira
as suas possibilidades imensas?

Como utilizar adequadamente uma imagem de magoa num espago de
possi bilidades idénticas?

Como estender a suficiéncia sem esguecer que outros meios de sobrevivéncia
serdo maiores que a nossa linha utilizada de forma suficiente?

Como n&o esgquecer o vermelho da combinagdo da ternura da virgem pintada
com o hoje inumerével einfinito de uma memdria violenta?

Como actualizar esse contraste interior?

Como reunir os principios da harmonia?

Durante muito tempo todas as maneiras foram permitidas porque interditas.
Durante muito tempo os cristais pisam-se e florescem flores nas nossas cicatrizes e
cicatrizam meios de expressdo mas depois vem aguele medo, aquela cromatica que
mancha e dilui o passado para limites de interpenetracfes bruscas. Para as coisas que se
perdem na efusdo de graca do divino, nessa semelhanca enviada ao homem para
esconder o homem.

O mais importante nunca foi o que restou. O mais importante nunca foi ter
encontrado o rendilhado por inércia ou por frustracdo de coragem. O mais importante
foi 0 objecto comegar a existir para mim. Supérfluos os espiritos, que se retiraram paraa
estufa quente, acabariam por descobrir, acabariam por amadurecer numa espécie de
pequena dose delicada de sacrificio, de guda. O &dio, o suicidio, as violéncias, a
parcialidade das tuas formas nas minhas, a justica neutralizando-nos e purificando-nos
como se fossem NOSsoS Opostos.

Quem ndo consegue penetrar na espessura, N80 consegue estranhamente saturar
a sua vida. Mas quem penetra a justaposi¢cao do seu interior no seu exterior constitui o
quadro de questdes, de pressentimentos, de intuicdes gue nos oferecem um quadro mais
compensador. A imagem mais compensadora, também vai ser a mais mortifera. Matar
com calma porque entretanto teve conhecimento da luta de sons, do equilibrio perdido

dos principios que restam dos impulsos também perdidos no quadro que pensavamos
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gue dominavamos. O elemento figurativo a cair, o resto desse elemento a ndo ter
qualquer importancia para a sua harmonia. Os pregos a despedirem-se, 0 sangue na agua
e a fenomenologia comegou a existir. Comegar por reconhecer a situagéo antes do seu
servidor, comecar a idealizar a arma que cumprira a funcdo de aperfeicoamento da
nossa morte desconhecida. Adaptala ao conteldo. Como adaptar uma vida ao
conteldo? A luva no simulacro, a anestesia a fazer efeito e assmilavel ao vazio
ilimitado. Peco que se estilhace primeiro o passado para que se desenvolva inteiro o
triangulo da minha vida. Pego que se estilhace a boténica para qualquer outra coisa
aparecer em mim. N&o que julgue necessdria essa metamorfose, ndo que queira atingir
uma fraude de uma falta, sO porgue estou so. SO porgue um conjunto de fendmenos sera
a fenomenologia se a minha linguagem ndo for a unica, se de forma assimilavel ela
desfolhar da desordem.

Qual o lugar dacrianga?

Em que lugar vive a intensidade de devir em que vive o devir na criangca? O
lugar da crianca € sempre um entre dois, um lugar crepuscular, de alguma coisa que se
figura atravessando camadas para uma futura indefinicdo, sensagdes minusculas de
figuragdo que serdo bruma.

O lugar da crianca é sempre um lugar excessivo, um mergulhar no caos para
renascer caos novamente.

Na crianga h4 um devir que se fard indestrutibilidade, um espaco onde se
desenvolvera o seu processo de individuacdo que conduzira mais tarde na idade adulta a
capacidade de criacdo de arte. Esse espaco € de uma unidade diferenciada no qual se
agenciam particulas de corpos que ndo se misturam. As pequenas percepcdes da crianca,
os afectos, as forgas que percorrem 0 seu corpo s&0 uma unidade diferenciada que
aguarda uma elaboracdo que fard da sua expressividade um possivel objecto de arte.

Entre o desenho infantil (0 desenho da crianca) e a arte adulta que desce a
infancia hd uma zona de caos que € necessario atravessar para que se passe da primeira
para a segunda. Talvez aquilo a que Deleuze chama o “devir raparigd’. Os fluxos, as
sinteses em que se combinam novas el aboragdes fard do desenho da crianca um embrido
para uma futura exploséo de arte maior.

Ha uma lentiddo, ha um afecto de intensidades que se precipitam, que
(re)elaboram a prépriainfancia e colocam aquilo que se exprime num patamar maior.

As determinacOes substanciais, a figuragdo deixam de alimentar apenas um

plano de imanéncia.
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E certo que a crianca tem uma perfeita singularidade. O que ainda ndo tem é
uma subjectividade (a sua personalidade estd em processo construtivo). Ainda ndo pode
produzir arte como também ainda ndo € um sujeito ético. Ainda ndo tem um “eu”, uma
subjectividade feita de camadas e sedimentacOes posteriores que podem destruir esta
singularidade para a transformar numa nova singularidade ainda Unica, ainda um resto
da anterior.

O lugar do desenho infantil € ainda um espaco que € mais objectivo que
subjectivo porgue ainda ndo existe um verdadeiro “eu”. Por outro lado, o desenho, a
pintura “naif” de um adulto que segja um artista maior ser4 a combinacdo de um espago
objectivo com as imensas particulas de uma subjectividade em explosdo. Velocidades,
lacunas, afectos desprezados, a torrente do devir gque tudo atravessa e subitamente
surgira a Arte maior. Nela ja ndo é possivel recuperar a crianga, as pequenas casas
singulares do ser crianga, os telhados, aavo da crianca.

A arte maior sera a combinacdo estridente destas particulas numa outra unidade
gue so se obtém naidade adulta. O verbo ser desfaz-se na crianca e refaz-se no adulto.
O desenho realizado nainfancia regressa ao primitivo de uma elaboragéo maior.

Vease a teoria da individuagdo de Deleuze, na sua obra Diferenca e
Repeticéo...

O desenho infantil € como um corpo sem 6rgéos. A arte adulta que, por vezes, se
assemelha ao desenho infantil (realizado pela crianga) trara consigo os 6rgéos, a sua
confusio de serem todos necessarios ao corpo a que pertencem. E como se houvesse um
Corpo que pré-existe mas necessitasse de construir a sua organicidade (de modo
vertiginoso e em turbilhdo).

O que é que isto quer dizer?

Vejamos um exemplo que nos esclarece e obscurece a0 mesmo tempo. Num
conto de Clarice Lispector que fala de uma menina de quinze anos, no livro Lacos de
Familia, um conto chamado “Preciosidade’, quando Clarice Lispector, em breves
tracos, faz o retrato psicol6gico e fisico desta menina de quinze anos, o leitor ndo ficaa
saber muito bem onde situar a menina, se no estado de infancia, se no estado adulto ou
num lugar de permeio, um intervalo entre o ser para deixar de ser, 0 ponto cinzento de
que fala Paul Klee, um ponto que ndo se encontra entre dimensdes, um ponto sem lugar
fixo. Esta menina de quinze anos, este “devir rapariga’ (Deleuze) tera perdido a
infancia, terd conhecido alguma vez a infancia? Sera ela uma metafora do entre-dois?
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Estara ela em condi¢bes para produzir arte maior? O estado desta menina € o do
augUrio®.

Vejamos ainda o lugar ssmbdlico do augurio, da adivinhagdo. Por exemplo, um
voo de aves, um bando que anuncia algo, uma chuva de pedras, 0 nascimento de um
monstro, um lobisomem (esse ser crepuscular, esse entre-dois). A crianca € isto mesmo.
E esse augurio, essa adivinhac3o, esse voo de aves que anuncia algo, essa chuva de
pedras, esse nascimento de um monstro, esse |obisomem. Ela caminha para um patamar
que serd a confirmagdo do augurio: esse augurio é aarte adultamaior.

O desenho infantil (realizado em crianga) ja € um acontecimento expressivo. H4,
no entanto, um espaco que prepara 0 augurio para o confirmar mais tarde e o desenho
infantil (realizado pela crianca) se tornar arte maior. A arte maior é a catastrofe, a
confirmagdo do nascimento. Como, por exemplo, um primeiro sismo que precisa de
réplicas para confirmar melhor a sua natureza de sismo. Assim, o desenho infantil
realizado pela crianga € um anuncio da catastrofe maior que é a arte maior. As réplicas
de um sismo, a descida que o artista adulto faz as formas primarias, aos circulos que
parecem acriancados, tudo isto € um plano novo de uma existéncia do préprio
acontecimento sismico que é o viver, a vida e a prépria arte. Eis que nasce uma outra
existéncia possivel de um novo acontecimento: a criacdo de arte maior. NOs que somos

seres de lentiddo, como diz Deleuze, temos um pé num patamar e noutro patamar.

2 “Tinha quinze anos e n&o era bonita. Mas por dentro da magreza, a vastiddo majestosa em que se movia
como dentro de uma meditacdo. E dentro da nebulosidade algo precioso. Que ndo se espreguicava, ndo se
comprometia, ndo se contaminava. Que eraintenso como umajoéia. Ela.

(...) Mas também de rapazes tinha medo, medo também de meninos. Medo que |he dissessem “alguma
coisa’, que a olhassem muito. Na gravidade da boca fechada havia a grande sUplica: respeitassem-na.
Mais que isso. Como se tivesse prestado voto, era obrigada a ser venerada, e, enquanto por dentro o
coracdo batia de medo, também ela se venerava, €la a depositaria de um ritmo. Se a olhavam ficavarigida
e dolorosa. O que a poupava € que os homens ndo a viam. Embora alguma coisa nela, & medida que os
dezasseis anos se aproximavam em fumaca e calor, alguma coisa estivesse intensamente surpreendida - e
isso surpreendesse alguns homens. Como se alguém lhes tivesse tocado no ombro. Uma senhora talvez.
No ch& a enorme sombra de moga sem homem, cristalizavel elemento incerto que fazia parte da
mondtona geometria das grandes cerimoénias publicas. Como se |hes tivessem tocado no ombro. Eles
olhavam e ndo aviam. Elafazia mais sombra do que existia.

(...) Até que, assim como uma pessoa engorda, ela deixou, sem saber por que processo, de ser preciosa.
Hauma obscuralei que faz com que se proteja o ovo até que nasga o pinto, passaro de fogo.

E ela ganhou sapatos novos.” (Clarice Lispector, “Preciosidade’, Lacos de Familia, Lisboa, Reldgio
d’Agua, /d, pp. 75/76/84).
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Qualguer coisa que ja estava latente e que a idade adulta precipita em arte maior, em
precipicios e armadilhas.

Segundo Deleuze, a crianca € uma “ecceidade” permanente, pelo seu devir
constante a crianca devém tudo com que brinca, com que comunica. Entre pai e mage,
entre “legos’ e carrinhos e soldadinhos de chumbo. Como estabilizar este constante
devir? Como desestabilizar o estabilizado? E a criac8o da arte maior que se ocupa disto.
A arte maior € a embraiagem desta instancia de vida. Na arte maior qualquer coisa
aparece a mais hum excesso de presenca. A vocagao da vida da-se em novas geologias.

Esta € uma longa viagem. A viagem da vida vivida, do corpo vivido que
renascera em nova vida mineral como o corpo intensivo dos amantes. Como a

imoderacdo, 0 embarago e a procura que existe naquele que ama.

3 - O desenho infantil entre duas dguas: o querer dizer e a afectividade.

“As doencas infantis podem ter um papel decisivo. N&o
€ raro, com efeito, que elas sgam uma porta aberta
sobre o reino dacor.

Os desenhos parecem cada vez mais agregados de
superficies coloridas. Circulos, escalas, quadrados e
rectangulos formam a trama de cores vivas.

Desde a mais tenra idade, a crianca reage as diferentes
cores por simpatia ou antipatia.

Ela mostra uma inclinacdo por certas cores e uma
aversdo por outras. Antes de utilizar a cor para
representar 0s objectos, ela utilizaa como forca
elementar, como um “médium” necessario a sua
actividade criativa’

MICHAELA STRAUSS, Os Desenhos Infantis.

Podemos perguntar, com Merleau-Ponty, de que modo o desenho infantil
reflecte a percepcdo da crianga. De que modo o desenho infantil pode ser o espelho da

vida perceptiva da crianca na sua relaco com o mundo?®

% 42) Dans quelle mesure le dessin enfantin refléte-t-il la perception de I’ enfant ? Peut-on considérer que

I’enfant imite par le dessin ce qu'il voit ? Il est certain que plusieurs particularités de son dessin tiennent a
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A crianca ndo imita a natureza, a sua visdo € uma corrente sanguinea gque tudo
absorve. Todo o desenho realizado pela crianca é expressdo. Nele, a crianca da a
conhecer 0 seu universo interior numa significagéo que os que a rodeiam podem n&o
conhecer a partida. H& exemplos de criancas extremamente alegres, nos seus
comportamentos quotidianos, que ao desenharem, exprimem dores ocultas, auséncias
vérias, vivéncias duras que guardavam nos seus peitos e que apareciam nos desenhos.
Ha também exemplos de criancas que sendo silenciosas e nos seus comportamentos
pouco evidenciadoras de uma felicidade que a0 desenharem as casas onde viviam
mostravam tracos de harmonia entre elas, afamilia e o seu meio. Mostravam adequagdo
entre 0 que desenhavam e as suas vidas interiores felizes.

Podemos por isso dizer que se uma crianca € um enigma, 0S seus modos
expressivos sao também enigmas acrescidos a esse enigma de ser crianga.

Um desenho de uma crianga € um ser Unico e singular no mundo. Uma pérola
que deve ser avo de atencdo extrema. Nenhum desenho de uma crianga deve ser
menosprezado, tomado como menos importante que uma palavra ou um gesto e, acima
de tudo, €le é importante ao ponto de servir de bussola para aquele que quiser conhecer
em profundidade o crescimento de um ser enigma que € a crianca.

A crianca ndo copia o mundo no que desenha, ela vivencia afectivamente o

mundo gue se vai construindo a sua volta e dentro dela, nos seus dedos, no que toca e a

la maladresse motrice ; maisil est facile de séparer ces traits positifs de son dessin, de repérer ce a quoi
I’ enfant tient réellement.

La confusion du dessin enfantin n’est pas forcément due a une confusion des choses devant sa vision ;
I"enfant ne regarde pas tellement ce qu’il dessine. Mais si I’ ont admet que souvent son dessin spontané est
la reproduction de da vision intérieure des choses, le peu de précision du dessin est significatif du peu
d’ attention que I’ enfant préte & la précision du contour des choses. Dans ce sens son dessin exprime donc,
globalement, sa perception.

Maisil n'y a pas d' imitation stricte de la nature ; il s agit toujours d’une expression, puisgu’il s agit de
transposer sur un seul plan ce que nous voyons en profondeur. La perspective géométrique (traduction
selon des lois systématiques) nous semble refléter fidelement notre vision, parce qu’ une longue tradition
artistique a accrédité ce procédé. Donc, lorsgque I’ enfant use d'un autre procédé de représentation (par
exemple le «rebattement »- un cube représenté par quatre ou cinq carrés juxtaposés) il faut considérer
qu'il s'agit-la d' une représentation aussi valable que le dessin en perspective : I’ enfant ne considére pas
les carrés juxtaposés comme sur un méme plan. » (Merleau-Ponty, Merleau-Ponty a la Sorbonne, ¢/,
Cynara, 1988, p. 211).

157



toca também®. A crianca ndo copia a familia “real” quando coloca os membros da
familia num desenho. E certo que, se tivermos atencao, sero varios 0s pormenores que
denotam a observagdo realista do seu familiar como, por exemplo, ndo esquecer de
colocar os 6culos no rosto da avé, o colocar uma bengala junto da méo do avé. Na
verdade, a crianca vé mas ndo vé o tudo daguilo que consideramos tudo, nem copia tudo
0 que vé. Elavé, no avb, um centro de respeito e de importancia para a sua mae, e, por
exemplo, num desenho onde figura o avo falo ser o sol desse desenho, o sol avolta do
qual tudo gira, o centro do desenho e das vidas da mée e dairma da mée. A crianga, no
seu intimo, captou esta importancia, este lugar elevado que transfere para a sua
expressdo. Também, por exemplo, o afecto que a crianca colocou nos oculos da avo é
aquilo que faz com que os desenhe num tamanho muito maior que o tamanho natural. A
estranheza para si e diferenca em relagdo aos outros membros da familia de algo aque o
avO se agarra diariamente para caminhar, fa-la nunca esguecer a bengala no desenho
onde coloca o0 avd, mesmo que ndo desenhe 0 nariz ou a boca do avb. A bengala € do
tamanho das pernas porque, para a crianga, a bengala é afectivamente um objecto de
suma importancia para o avd. A crianca coloca-a a0 nivel das érvores, torna-a um
membro do corpo préprio do avd e do universo. Dé&lhe um destague enorme. Os

objectos circulam nafolha de papel numa afectividade exacerbada.

4 “Selon Luquet, I’enfant substitue ce qu'il sait & ce qu'il voit. Mais il semble que I’enfant représente
surtout ce qu'il peut toucher, son expérience émotionnelle (dessin d’un champ de pommes de terre: un
carré figurant le champ, parsemé de petits ovales figurant les pommes de terre). Les objets se présent a
I"’enfant surtout sous un aspect affectif (poids et consistance, température de la pomme de terre dans sa
main). Les psychologues classiques ont voulu considérer cet aspect comme secondaire. En réalité, pour
I’enfant, les caractéres affectifs des objets sont primordiaux et constituent leur structure méme. Ce n’est
gue chez I’ adulte qu’ apparait I'idée de qualité pure. D’ailleurs, en général, la qualité sensible ne peut
S'exprimer al’état pur ; elle ne s'exprime qu’en termes affectifs. « Il n'y a pas de couleur qui ne suscite
d attitude », disait Goethe (cf. étude de Goldstein et Rosenthal). Or ces attitudes sont caractéristiques de
la structure méme de la couleur ; il s opére une synchronisation de notre regard avec la couleur offerte et
c'est cela qui en constitue le dynamisme » (ibidem, p. 219). Deste modo, a afectividade domina os
objectos, as componentes e cores de um desenho infantil que se apresenta a consciéncia adulta como um

jogo, um quebra-cabecas de forga afectiva e dimensdo lUdica e existencial.
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O desenho infantil também demonstra que a visdo da crianca é um jogo®, é uma
actividade ludica entre a afectividade orientada para as coisas que a imaginacdo torna

ainda mais reais’. H4 uma plasticidade afectiva’, um odor afectivo (& semelhanca da

® « Ela, a crianca, considera o desenho como um jogo. E precisamente por isso que o toma tanto a sério.
Tem razdo. O jogo tem um lugar especial entre as grandes necessidades que concorrem para 0 seu
desenvolvimento.

O desenho é pois um jogo como a pintura e a modelagem, um jogo que se pode praticar seja onde for, no
interior da casa ou no exterior, jogo que ndo precisa obrigatoriamente de companheiro, jogo de “caracter
de certo modo absorvente” e que pode prolongar-se por bastante tempo. Certas criangas muito pequenas,
quase ainda bebés, sdo capazes desenhar horas afio...

Uma menina muito pequena, munida de um pincel e colocada pela primeira vez diante de um cavalete
gue sustentava uma grande folha de papel, comeca por fazer um risco, com um prazer ndo dissimulado,
todo em volta da grande folha, e depois de ter feito esta cercadura, ela dirige deliberadamente o seu pincel
ao longo do cavalete, fazendo sempre descer a espessa linha de tinta. Absorvida pela sua fascinante
descoberta, prossegue a linha cada vez até mais longe, primeiro até ao chao, depois sobre o préprio chéo,
sempre mais longe. Ela acaba de viver, brincando naturalmente, uma experiéncia primordial: o
conhecimento do meio que permite deixar em qualquer lugar as suas proprias marcas. Ele abre varios
caminhos, e em primeiro lugar o desenho, a escrita...” (Georgette Gabey e Catherine Vimenet, A Crianca
Criadora, Lisboa, Assirio e Alvim, 1976, pp. 16-17).

® “Selon les conceptions philosophiques et psychologiques classiques |es rapports de I’ enfant avec le réel
se présentent de la fagon suivante : I'enfant prend connaissance d’ objets extérieurs chargés de qualités a
contempler. Or, nous avons vu la perception du réel était plutét la mise en forme de la conduite de
I’enfant dans laquelle on ne peut distinguer ce qui est objectif et ce qui est lié ala structure de la pensée
enfantine: pour I'enfant, la perception est une conduite para laquelle il s'engage dans un véritable
commerce avec les choses. On comprend ainsi les remarques de Piaget concernant I'égocentrisme
enfantin : ¢'est une idée juste que nous commenterons en lui donnant un contenu positif.

Mais si nous réexaminons ainsi les rapports de I'enfant avec le rédl, la notion de I'imaginaire devra
également étre reconsidérée. Nous ne pourrons plus dire avec Taine que I'image est une somme de
qualités qui reparaissent en nous plus ou moins affaiblies. La notion de I'image (perception affaiblie)
nous est naturelle parce que Iégitimée a la premiére vue par les rapports existant entre notre perception et
notre organisme, mais €elle ne correspond a aucune réalité. Nous savons que la théorie des engrammes
cérébraux est fausse. Il y a parallélisme entre processus physiologique et processus de conscience, maisil
ne s agit pas d'un parallélisme de contenu, il s'agit d’'un parallélisme fonctionnel qui n’ autorise nullement
de transporter sur le terrain physiologique. Selon les conceptions modernes les centres cérébraux sont des
centres coordinateurs et non des magasins d’'images (cf. Piéron, H.: Le Cerveau et la Pensée, Alcan,
1923). » (Merleau-Ponty, op. cit., pp. 224-225).

" « O que ndo se pode confiar & linguagem verbal, todas estas coisas que estdo escondidas em nés e que

nos ndo podemos “libertar” falando, nds as formularemos gragas a esta outra linguagem, “a linguagem
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pintura de Cézanne), um querer agarrar os afectos quando a crianca utiliza certas cores,
guando coloca no centro da folha um objecto ou quando esguece um membro da familia
num desenho que supostamente deveria representar a familia nuclear toda. Nada é
destituido de significado profundo, nada no coracéo da crianca é indiferente a espessura
gue confere ao que vé& com os olhos da alma, com a sua escalada pela afectividade que
da e recebe®.

Uma crianca, que recebe muito amor, desenhard de uma determinada maneira,
insistird em determinados pormenores. Uma crianca destituida de afecto desenharé de
outra maneira, anulando outros ou evidenciando outros pormenores. Esses desenhos
serdo uma clara tomada de posicéo afectiva perante o mundo e aquilo que o mundo tira
ou da com generosidade a um ser que sO reconhecerd mais tarde o que lhe foi

presentificado naidade e estado infantil®.

plastica’, verdadeira lingua - diz Arno Stern -, com as suas formas, a sua l6gica, a sua estrutura, 0s seus
mecanismos. Uma lingua necessaria ao nosso equilibrio.

O que ndo se pode explicar pela palavra pode dizer-se de uma maneira natural através do desenho, através
dapintura, através da modelagem. E trata-se ef ectivamente de uma outra linguagem.

Maillol exclama, respondendo a uma pergunta: “Porque quereis que eu fale de escultura? Se eu soubesse
falar dela, ndo esculpiria” Toda a gente conhece esta pequena frase de Picasso: “Eu ndo digo tudo, mas
pinto tudo.”

A linguagem pléstica ndo consiste num so Unico meio de expressdo necessario a realizagdo da nossa
formac®. E uma linguagem que coexiste com as outras linguagens. Mas é aquela para a qual nos
tendemos mais naturalmente” (Georgette Gabey e Catherine Vimenet, op. cit., pp. 14-15).

8 “Ce ' est qu’ une date relativement récente qu’ ont a commencé & concevoir I’ émotion comme un mode
d’ appréhension des choses. Janet a été un des premiers a voir que les phénomeénes physiologiques des
émotions sont banals et ne différent pas radicalement d’un genre d’émotion & un autre. Pour lui « étre
ému » signifie adopter une certaine attitude de fuite délivrant le sujet de la conduite rationnelle a tenir.
(Cf. I'exemple de lajeunefille qui doit expliquer ses symptdmes au médecin, 'y arrive pas et a une crise
de nerfs pour transformer I’ attitude scientifique du médecin en attitude compati ssante).

Janet congoit la vie psychique comme le résultat d’ un jeu de tendances, classées selon leur plus ou moins
grande difficulté d’ exécution et selon leur degré « d'activation » (allant du stade de « préparation » au
stade de « consommation » (Merleau-Ponty, op. cit., p. 227).

® « C'est donc relativement t6t que I’ enfant trouve dans le dessin un moyen d’ expression conforme & sa
mentalité, ou il déploie librement son imagination et ou, en plus du plaisir qu'il retire de la contemplation
de sesréalisations, il se projette, ¢’ est-a-dire qu’il s'y manifeste lui-méme, en méme temps que le bagage
affectif et culturel lui provenant de son tempérament et de son milieu. Comme le réve, I'imagination
artistique puise dans un fond de richesse personnelle inconsciente et subconsciente; elle exprime les

contenus les plus profonds et les plus intimes de da personnalité. L' enfant qui dessine explicite ses
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E muito interessante o exemplo do mel’® que Merleau-Ponty refere. E um
exemplo que faz compreender o entrelacamento total que existe entre as qualidades
sensiveis de alguma coisa. O mel aparece-nos como um “ser” liquido, viscoso, qualquer
coisa que tem uma cor adocicada porque 0 seu sabor doce € insepardvel da sua

tonalidade acastanhada e, por sua vez, esta tonalidade revela aquela maciez do liquido e

conflits et ses angoisses; ce faisant, il les dédramatise : en effet, une fois transposés sur une feuille de
papier, les problémes affectifs prennent un aspect nouveau, un aspect en quelque sorte concret et détaché,
qui les rend moins anxiogéenes et moins pressants. C'est pourquoi, lorsqu’il dessine, I’ enfant utilise des
« symboles » et commet des « erreurs » qui, en raison de leur universalité, sont faciles ainterpréter. Mais
il N"en saitrien, et ¢’ est précisément parce qu’il I'ignore qu’il s en sert aussi librement.

L’interprétation du dessin d’enfant n'intéresse toutefois que I'adulte. Lorsque I'enfant s exprime par
I'image, il révéle de nombreux traits de sa personnalité, mais il ne se manifeste pas ainsi pour nous faire
plaisir et pour nous offrir la possibilité de tracer son portrait psychologique ; ce a quai il tient le plus en
dessinant, c'est a extérioriser ce qu'il a vécu en le représentant. On peut considérer la deux moments
distincts : celui du besoin de dessiner et, ensuite seulement, celui de la projection.

L'univers de I’ art, comme celui du jeu, permet a |’ enfant d’ approfondir sa connaissance de la rédlité, en
repensant et en consolidant ses souvenirs et ses expériences vécues. L’ imagination a, en affect, la faculté
de relier entre eux des moments séparés du vécu et de simuler |’ existence de ce lien. Le sujet revit ainsi
des situations passées et, en une sorte de psychodrame, il se glisse méme dans des réles qui ne sont pas
les siensmais qu’il avu jouer par d autres- par exemple, celui du pére, du maitre d’ école, de I’ astronaute.
Ce processus lui permet de constituer de nouvelles valeurs et d’ accumuler de nouvelles significations para
la représentation, consciente ou inconsciente, de problémes qui se posent a partir des rapports qu’ on
entretient avec les autres » (Anna Oliverio Ferraris, Les Dessins d' Enfants et Leur Sgnification, Verviers
(Belgique), Marabout, 1980, pp. 76-77).

10 «| e miel par exemple, & prime abord, parait liquide, mais s avére visqueux si on le touche; en le
godtant on s apercoit qu’il est sucré ; or chacune de ces qualités est inséparabl e des autres. Le visgueux et
le sucré sont deux maniéres d' étre analogues du miel ; le miel est en mémes temps cette matiére qui se
prend sournoisement a vos doigts et qui par le goQt tenace qu’ elle laisse derriére elle, aliéne la liberté du
sujet. La tenace personnalité physique de I'objet est inséparable de sa personnalité morae et cette
personnalité se révéle tout entiere a travers chacune des qualités.

On ne congoit pas qu’ un citron puisse étre orange, ou vert. C'est |’ acidité du citron qui est « jaune », c'est
le jaune du citron qui est acide: «on mange la couleur » d'un gateau et le golt de ce gateau est
I’instrument qui donne sa forme et sa couleur a ce que nous pourrons appeler « I’ intuition alimentaire »
(Sartre).

Dans le méme ordre d'idées, la fluidité, la tiédeur, la couleur bleuétre, la mobilité onduleuse de I’ eau de
piscine sont données d’'un coup a travers les unes des autres et c'est cette signification totale qui se
nomme « eau de piscine». C'est ce qu'a bien vu un peintre comme Cézanne, qui déclarait pouvoir
peindre, aussi bien les formes et les couleurs que les odeurs et les saveurs » (Merleau-Ponty, op. cit., pp.
219-220).
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do viscoso. Ha uma personalidade que envolve todas as qualidades sensiveis do mel a
qual ndo podemaos ficar indiferentes ou experimentar de modo estanque.

No fendmeno perceptivo, a grande aventura é sabermos que nada é estangue ou
fixo num significado definitivo, ainda que possamos criar artificialismos mentais que
dividem arealidade una e misteriosa das coisas.

A par destas qualidades do mel, acresce, por exemplo, que para uma crianca o
mel pode ter sido um alimento afectivo fundamental, um alimento quase sagrado pela
maneira como entrou na sua vida, pela maneiracomo se tornou vida na suavida.

Imagine-se uma crianca que foi abandonada pel os pais e criada por uma avoé que,
todos os dias, ao lanche, dava ao seu neto uma xicara de leite e um pao com mel. Todos
os dias sem falha, todos os lanches da infancia dessa crianca foram marcados por um
ritual. O ritual do alimento do corpo e do espirito. Um lanche que se transforma num
ritual. O afecto da avo todos os dias canalizado para aguele lanche. A crianca inicia
entdo a aprendizagem do afecto, de uma seguranca que ndo adquiriu dos pais mas que a
avo vai sedimentando, entre outros modos, através do adocicado de uma substancia que
para além de ser doce, incorpora todo o ser da av0, todas as palavras da avo, todos os
siléncios, aguelas coisas eruditas que a avd ndo soube nunca ensinar porque era
analfabeta mas que iam sendo passadas por aquele ritual. A crianca que vinha da escola
sabia que depois de ter aprendido muitas coisas novas, tinha qualquer coisa de seguro e
antigo para sedimentar a sua identidade: o lanche amigo da avo.

Muitas vezes, agueles que rodeiam a crianga ndo compreendem a forca destes
gestos, a forca do alimento na evolugdo afectiva da crianca. Déa-se valor aos grandes
gestos quando a insisténcia nos pequenos gestos € muito mais significativa.

Como serd a percepcdo, um dia mais tarde, desta crianca ja sujeito adulto, do
mel? N&o serda 0 mel a mais doce de todas as iguarias? Nao serd o mel aquilo a que
Sartre chamava “aintuicao alimentar”?

Na verdade, este exemplo € apenas uma das muitas formas de surpreendermos a
enorme ligagdo entre percepcdo, educacdo, imaginacdo e afectividade. Sendo a
afectividade um modo de apreensdo das coisas, ela estd em tudo, afectando todo o
mecanismo metabolico e expressivo da criangca que se abre a um mundo cultura e
afectivo.

Diz-nos Merleau-Ponty que a afectividade é uma forma de ser'.

1«1’ émotion est une maniére d’ étre” (ibidem, p. 229).
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A crianca habita uma zona hibrida que permite que a afectividade através da
imaginacdo tome o lugar da redidade®. Em Ultima instancia, a crianca se n&o fosse
crianca seria tomada como alguém que possui visdes e estd doente. A crianga estabelece
uma indistingdo entre imaginagdo, afectividade, alimento e realidade, sendo que os seus
desenhos exprimem esse estado uno, coeso e ancestral. O desenho que inclui essa
intuicilo ndo serd mais generoso e desinteressado do que um desenho com
determinacfes mais mentais? N&o havera no desenho da crianca muitas das respostas
a0s seus padrées comportamentais, as suas tendéncias? N&o serd o desenho infantil um
mapa de um reldmpago que desaparece constantemente da nossa vista: 0 enigma de
onde emerge 0 ser crianga? Desvendar um desenho infantil, nas suas deambulagdes de
simpatia, compaixado, admiracdo, espanto, ndo serd um prodigio de riqueza?

Sem a afectividade, a realidade para a crianga ndo se torna coesa, 0 Seu Corpo
desarticula-se como se desarticulam os objectos que estdo no mundo, e 0s seus
desenhos, muitas vezes, denotam a impossibilidade do amor dado e recebido através de

desarticulagdes véarias entre casa, escola, pessoas e equilibrio no trago.

4 - A percepcdo da crianca através do desenho. A teoria da expressdo de Arno

Stern.

“Eles revelaram-me que a miséria transforma as
criancas, mais que os adultos, em anjos implacaveis de
lucidez e que a fome os ateia e lhes faz crescer nos
olhos, brancas e terriveis asas de sonho ou destruicéo. E
ha nestes anjos de fogo, uma voz oculta e violenta em

que € preciso, é urgente meditarmos”

MARIA ROSA COLACO, A Crianca ea Vida.

2 «“Pour que I'imaginaire vaille comme réalité, il faut qu'il y ait dans le percu une parte de conjecture,
d’ ambiguité. C' est cette ambiguité commune qui permet quelquefois que I’ imaginaire se substitue au rédl.
L’enfant ne vit pas dans le monde a deux pdles de I’ adulte éveillé: il habite une zone hybride qui est la
zone d’ambiguité de I’ onirisme.

Jaensch asignalé qu'il existe chez I’ enfant une capacité d’imagination énorme (&idétisme ou imagination
éidétique) qui confine a une quasi-vision. |l a entrepris des recherches expérimentales a ce sujet. En
réalité, il ne s'agit pas chez I'enfant d’une image qui serait aussi forte que la perception, mais d’'une

indistinction du réel et deI’'imaginaire » (ibidem, pp. 230-231).
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Na crianca a percepcdo esta fresca. Tudo o que ela percepciona € recebido de
forma intensa. As criangas sdo afectadas de um modo muito forte pelas cores, por
exemplo. Para elas, como nos ensinou Goethe e Kandinsky, as cores sdo entidades
independentes com uma vida propria.

A crianga, tal como o pintor, quando pinta oferece 0 seu corpo numa alegria
profunda com os materiais. As criangas fazem comentarios que demonstram que havida
no que pintam. Dizem: “O vermelho esta a lutar com o azul, € mais forte do que ele” (e
vemos no papel como o vermelho alastra). Também ha criancgas que dizem “O meu cor
de laranja € tao aegre, quer ir para todo o lado” (e vemos um papel preenchido com a
cor laranja). Depois inventam historias, dando uma personalidade a cada cor. Dizem que
uma cor esta a dormir, outra esta acordada. Vivem dentro delas e com elas.

Uma crianga uma vez disse: “Hoje vou s pintar com o azul porque o azul quer
estar sozinho™. As cores podem querer brincar ou ndo querer brincar juntas para as
criangas. As cores conversam e actuam enquanto a crianga pinta.

A crianca ndo é estranha esta liberdade. Para a crianca seria estranho, antes, ndo
Ihe permitirem esta liberdade.

Cada crianga experimenta uma cor de forma singular. Por exemplo, uma crianca
diz “A méae é azul”, “O pa é verde’. Outra crianca podera dizer que “a mae é
vermelha’.

Os grandes pintores ensinam-nos, a par com as criangas, a pensar as cores nao
como atributos mas como seres autbnomos. Cézanne deixou que as cores pintassem o0s
objectos, permitiu essa primazia da cor. A crianga faz exactamente o0 mesmo. Através da
cor d&nos um sentimento ou um correspondente objecto. Ela ndo sente que esteja a
inverter nada na realidade, €la apenas ndo esta formatada para pensar primeiro o objecto
e depois a cor. N&o existe um primeiro e um depois.

Com a passagem dos anos, através do fendmeno da escolaridade, ela comeca a
situar num objecto uma cor Unica e perde em magia o0 que ganha em aceitacéo na escola.

A partir de certa idade, a professora exige que a crianga ndo faga confusdes.
Insiste na cor univoca para a finalidade univoca. A cor passa ater umafinalidade. Deixa
de brotar do lado bruto da afectividade para passar a ser mais um factor mental na vida
da crianca. A professora considera que O crescimento da crianca € tanto mais
equilibrado quantas mais portas |he fechar &imaginacéo.

A crianga torna-se o centro polarizador, quer manipular porque julga comegar a

conhecer mais.
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O que nos ensina Merleau-Ponty € que o conhecimento sem fantasia, sem
abertura, ndo cresce antes atrofia. A crianca € um ser em abundancia que com o
crescimento vai perdendo o dilavio da imaginacdo. A percepcdo perde a magia da
novidade.

Merleau-Ponty quer que sgamos criancas para sempre. Considera que uma
percepcdo alargada pode conduzir a mais possibilidades de felicidade. A felicidade é
abertura e ndo fechamento, para Merleau-Ponty.

Vgjamos alguns dos temas mais frequentes nos desenhos das criangas. a casa, 0
boneco, o0 sol, a lua, a chuva, as estrelas, as nuvens, a &vore, o arco-iris, as flores, a
montanha, os animais, o carro, o barco, entre outros.

A casa representa a emocao vivida sob o ponto de vista social. Nem todas as
casas desenhadas pela crianca sdo iguais e ha um conjunto de pormenores que
modificam bastante a interpretacdo da casa. A dimensdo da casa, a dimensdo da porta, a
chaminé, o fumo a sair da chaminé. O numero de janelas, janelas grandes ou pegquenas
sd0 detal hes significativos segundo os especialistas.

O boneco representa, em grande parte dos casos, a prépria crianga ou as pessoas
gue arodeiam. Os olhos, a boca, a posi¢éo dos bragos, se a crianga coloca ou ndo maos
no boneco, se coloca ou Ndo pés sdo elementos ricos de significacdo para os intérpretes.

O sol representa, namaior parte das vezes, o pai. E importante ter em conta onde
acrianca coloca o sol. Se adireita, se a esquerda, se no centro do desenho para perceber
0 que acrianga exprime.

A lua representa o lado feminino, a mée, na maior parte das vezes. Mais uma
vez, a colocacdo deste simbolo € importante para compreender aquilo que a crianca quer
expressar.

A chuva pode representar tristeza ou ser um elemento purificador da alma da
crianca.

As estrelas remetem para o lado sonhador da crianca, segundo alguns
investigadores.

As nuvens, a cor que emprega ao pintar as nuvens pode dar a conhecer como a
crianca se sente anivel social e parental.

A érvore toca a dimensdo afectiva, o intelecto da crianca, por exceléncia. E
importante estar atento ao tamanho da arvore, a base e as raizes, a atura e largura do
tronco, aos ramos e a folhagem.
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O arco-iris remete para uma proteccdo ja que a crianga o desenha e sente como
um elemento gue se situa por cima da sua cabeca.

As flores sdo recorrentes, as montanhas, a colocagdo de certos simbolos, como a
casa, namontanha, os animais, o carro, barcos...

Todos estes elementos sdo sinais que finalizam a expressao.

Veamos como a teoria da expressdo de Arno Stern reflecte os pressupostos de
Merleau-Ponty relativamente a natureza da expresséo no desenho infantil.

Arno Stern criou um espago atelier onde agrupava criangas que durante o tempo
que ali passavam davam lugar a um acontecimento ininterrupto da criacéo.

Diz Arno Stern: “Se perguntassemos aos seus autores. “O que vém fazer aqui?-
gozar!”, diriam. E agueles que a experiéncia tornou mais conscientes saberiam
responder: “Captar a escrita selvagem dos nossos corpos!”. Porque nas imagens que
elaboram compdem-se formulas nascidas do fluxo, dos impulsos, das tensbes, dos
desvarios do organismo e das suas funcdes, desde que € formado e memoriza sensacoes,
desde que acumula desejos’*3. E nesse espaco demitrgico onde a crianga se entrega &
fala do seu proprio corpo sem qualquer tipo de pressoes exteriores que nasce o milagre
daguilo aque Arno Stern chama expressao.

Quando € que se pode entdo falar de expressdo, qual € averdadeira expressao?

Para Arno Stern a expressdo € uma actividade que se assemelha a um rito. Para é
uma actividade um pouco misteriosa que comega com um trago que se alonga no papel
até ao infinito, comecando pelas garatujas. Nesta actividade, neste acontecimento
sedutor e de significagdo incomensuravel que € a expressdo, o mundo la fora, com os
seus ruidos perturbadores, ndo entra, ndo ha nada que distraia essa claridade e duracéo.
Para que a crianga receba 0 seu mundo interior intensamente vivido, “para contar o
acontecimento ininterrupto da criagdo, como posso fazer esquecer o mundo das coisas e
das palavras? Como farei nascer novos reflexos no lugar daqueles que levam a sobrepor
ele imagens aos objectos - como uma decalcomania - e que substituem uma funcéo
imitadora ao impulso criador?’ ',

E necesséria uma nova visdo, isto €, encontrar a visdo original, desafectada e

podada das tendéncias habituais.

3 Arno Stern, A Expressio, Porto, Livraria Civilizagdo-Editora, 1974, p. 8.
“ Ibidem, p. 16.
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Para Arno Stern, como para Merleau-Ponty, a expresséo € algo que brota com a
forca do corpo. Diz Arno Stern “a expressao ndo € um espectaculo para os olhos; s
pode ser captada com as vibragfes do corpo. Como estéo longe de a apreender os que
falam das imagens, porque elas impedem-nos de compreender-lhe a linguagem. N&o é
com os olhos habituados a reconhecer objectos que se deve entrar em contacto com os
quadros que contenham a expressdo. Porque agueles que os pintaram fixaram ai a
musica do seu corpo, os ritmos do seu organismo” .

A expressdo obriga-nos a reaprender a olhar com todo o corpo porque “a
expressao € um momento de condensacdo, um orvaho colorido numa superficie lisa de

papel rocada por um corpo em transpiracéo” .

"1’ refere Arno Stern. Um

“A formulacdo da sensacdo; eis 0 que € a expressao
fenémeno tdo abundante em aspectos e matizes, muitas vezes, é negado pelo homem
|6gico que tudo quer manipular através da sua racionalidade porque “como ser racional,
tenta afastar da sua l0gica tudo o que escapa a domesticacdo do seu intelecto; a suavida
torna-se uma estreita passagem delimitada por todos os lados, excluindo aimaginacdo, a
experiéncia ndo raciona”’®. O homem rejeita a expressdo porque lhe é impossivel
formular o que Ihe € inacessivel. O homem condicionado pela sua atitude natural diz:
“Sim, mas, uma flor ndo € maior do que uma casa; ha-de chegar um momento em que a
crianca se apercebe disso!...”*°.

E necessario reaprender a ver para perceber que a expressio ndo tem por
objectivo a reproducdo de objectos, reproducdo esta que uma longa prética intelectual
cultivou.

Compreender a expressao € assumir uma nova atitude perante aquilo que deve
ser a educacdo criadora, uma educacdo que fala de criatividade sem a oprimir, uma
sociedade que ndo seja oprimida pela instrugdo. Esta € uma intensa linguagem porque
esta em unissono com as Vvibragfes profundas do corpo que recebe sensacdes que a
expressdo pde anu. E preciso haver um estremecimento, um encontro verdadeiro com o

Ser, “entdo nasce, desenvolve-se rapidamente até a perfeicdo, uma funcdo mantida

> Ibidem, p. 17.
1% 1 bidem, p. 18.
7 1bidem, p. 20.
8 |bidem, p. 21.
9 |bidem, p. 22.
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embrionaria, como se a atraccdo para esta actividade drenasse energias, irrigasse
células, as especializasse, as |levasse a transformar-se num novo 6rgéo” 2.

A expressao € uma experiéncia muito fisica. Aqueles que apenas dispdem de um
corpo atrofiado, incapazes de viver a verdadeira natureza dos seus corpos, ndo a
conseguem experimentar. Estes confundem a expressdo com a mera reproducéo de
objectos. Diz-nos Arno Stern que eles sdo como um homem que fala de um parto,
formulando-o com o intelecto porque ndo Ihe pertence a vida instintiva como acontece
na mulher. O parto, para este homem, sO esta ao acance do seu entendimento racional,
ndo tem uma dimensdo vivida.

A expressdo € algo de completamente diferente do mero entendimento racional.
Diz Arno Stern: “aquele que se exprime ndo pensa; substitui, por ordem do intelecto, a
obediéncia do gesto as vibragdes do seu organismo’?. Este homem liga a sua méo
directamente a todas as energias do seu corpo. A expressdo ultrapassa todas as
limitagcOes, todos os costumes banais e torna-se num verdadeiro ritual. Ha uma abertura
do corpo a0 mais intimo que hd em s numa gratuidade que ndo reclama nenhuma
recompensa.

Isto significa que a educacdo deve ser criadora e permitir a ruptura com o
previsivel. Que a criatividade € um dom a explorar sem fim. A criatividade pode ajudar
a crianca a tornar-se um ser mais forte na vida. A crianga em vez de desenvolver a
agressividade competitiva deve desenvolver a sua criatividade que fard dela uma
verdadeira revolucion&ria sem violéncia. E nisto consiste também a liberdade. A
liberdade de tornar umafolha de papel no reflexo de uma personalidade criadora.

Mas como refere Arno Stern: “a expressdo estd ameacada de uma espécie de
erosdo continua’?. A crianca, de um modo progressivo, vai deixando de faar a
linguagem das suas sensagdes porgue 0 mau uso do seu corpo vai falseando o que sente.
A crianca ndo tem consciéncia deste processo mortifero. Por isso, refere Arno Stern que
“a expressdo imediata encontra-se nas criancas que ainda ndo vao a escola, nos
primitivos que nunca la vao, nos adultos que se apressam a rejeité-la e a se libertarem
das suas influéncias’ . E por isso que existe uma afinidade entre os desenhos de uns e

outros. Em todos eles o mundo vibra nos seus intimos. Como seria bom que

2 | bidem, p. 26.
L | bidem, p. 28.
% | bidem, p. 37.
% | bidem, p. 40.
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pudéssemos ter, para sempre, esta for¢ca ndo domesticada no nosso corpo, este espanto
inicial, esta corrente que imprime uma vibracéo a tudo. O estado de encantamento vai
desaparecendo. Entdo a crianca comega a pensar desenhar porque lhe dizem
constantemente “estd mal”, “achas que isso € um ananas?’. Nunca mais a crianca
desenha garatujas onde estava contida toda a sua capacidade de expressdo que lhe
permitia dar forma as pulsagbes da sua vida interior. Com o saber tracar aumenta a
necessidade de formular. Da limitada expressdo da garatuja, a linguagem plastica
estende-se a uma enorme variedade de formas. Formas que s&0 uma promessa de outras
formas. Depois, a expressao concentra-se numa formulagdo quase exclusiva e, pouco a
pouco, 0 universo pléstico da crianca perde a sua carga expressiva. E este longo
processo que engendra consequéncias, por vezes, nefastas e irreversiveis para a saide
criativa das criangas. O gesto criador € desviado para a fungdo prépria daquilo que
desenha. O desenho passa a reproduzir objectos, a ilustrar a linguagem verbal. E entio
destruida, pouco a pouco, a expressao.

Como fazer compreender que sem a expressao um desenho é estéril?

A expressdo ndo pode ser descrita, sO vivida. A expressdo € intensamente vivida
anoite nos sonhos. Eles ndo s3o indteis nem produto do acaso. E indtil domestica-los. A
sua dimensdo expressiva, 0S Seus ritmos demonstram que nGs N0 SOMOS apenas Seres
gue funcionam segundo uma | égica intelectual.

Para Arno Stern, o que diferencia um sonho da linguagem plastica € que aquele é
imaterial e a obra plastica é materializavel num espaco fisico. Ambos sdo essenciais
para o equilibrio do sujeito. Assim, “desnaturar a linguagem pléstica com intervencoes
gue aldgica intelectual pretende justificar, referir-se a normas psicolégicas ou estéticas
é tdo absurdo como reprovar a alguém erros de sonhos’?*. As escolas, muitas vezes,
querem equiparar-se a museus-necrépoles em detrimento da vivacidade da criatividade.
Atente-se no seguinte exemplo de Arno Stern. “Numa escola do sul da Franca que se
considera moderna, o educador diz a uma crianca: “Tu ndo podes pintar o teu céu téo
carregado. Sabes 0 que val acontecer se 0 pintares assm; o teu quadro vai cair!”.
Porqué? - Por um principio estético. “Nao se pode admitir que uma crianca faga assim
uma chaminé! (perpendicular a inclinagdo do tecto) - diz um professor - sendo ela vai

cair!”- Porqué? - Devido a um raciocinio racional. “Desenho livre com tema imposto: a

2 | bidem, p. 50.
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casa’, esta designacdo - insulto a nocdo de liberdade de expressdo - € usada por
psiclogos que ndo se ddo conta da sua absurdez” .

E assim que podemos afirmar, com Merleau-Ponty e Arno Stern, que quando a
crianga vive 0 acto expressivo criador é todo 0 seu organismo que vive intensamente
esse sobressalto que é exprimir, essa ebulicdo dos sentidos. O corpo expressivo de nada
€ prisioneiro. Cada tragado é executado com todo o corpo. Ao fecharem-se as pal pebras,
o fendbmeno da expressdo manifesta as pulsacfes do corpo. A mdo em contacto directo
com as pulsagdes do corpo sabe o0 que fazer mesmo ndo pensando nisso. A expressao é
como um estado aucinatorio, como um corpo exatado no seu sentir. A expressdo
convoca muitas irrupcdes, o tumulto de escutar-se a si proprio, escutando o mundo. O
prodigio da expressio existe em qualquer homem de qualquer cultura. E como um rosto
que mostra e esconde um mundo inaudito, Gnico. A expressdo € um vulcdo como um
rosto € um vulcéo de sentidos.

O facto de nos ser vedada esta contaminagdo criativa de tudo em tudo leva Arno
Stern a dizer 0 seguinte sobre a nossa sociedade: “Acho-a muito infeliz esta sociedade,
com a sua escola que esmaga as criangas até fazer delas seres senis. Entregam-se
diplomas para libertar os pais. E 0s jovens que sacrificam a escola a sua infancia véem-
se estropiados, cansados, com as maos vazias. Mentiram-lhes, prometeram-lhes
carreiras, situacoes...eles aceitam - resignados a sobreviver - um ganha-pdo qualquer,
sem relagdo com as suas ambigdes, desprovido de sentido préprio, exactamente como 0s
estudos que os conduziram a este vazio” .

A sociedade cultiva a imprescindibilidade da identificacdo. Ha que escrever ao
lado de um boneco: “o pai”. Ao lado de outro boneco: “um carro”. E a escravizacio
através de modelos que se impdem a crianca. N&o deveremos abrir canais de liberdade a
esta imperiosa necessidade de tudo identificar?

Para Arno Stern: “a expressdo € possivel com quaisquer meios, na selva, no
deserto. N&o ha necessidade de a proteger contra o assalto destruidor de uma sociedade
baseada na competicdo, na ambicdo, na especulagdo do futuro, no julgamento, na
ostentacdo da sabedoria. Numa sociedade que tem ambicOes intelectuais - portanto

escolas - a expressdo limita-se a actos que um quadro protector libertou do medo”’.

% | bidem, p. 51.
% | bidem, p. 80.
%" |bidem, p. 91.
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A propriavida deveria ser o0 atelier de criancas criado por Arno Stern. Fazer com
gue na vida, como num atelier, haja uma verdadeira respiracéo expressiva, “fecharmo-
nos um momento as imagens que assaltam o olhar, para deixar o acto criador tracar
apenas as formas ditadas pel os movimentos do nosso organismo, como Se nada existisse
além das nossas préprias vibragdes - é isto a expressio”*®

A expressdo ndo significa um corte com o mundo, pelo contrério, ela entrega e
recebe do mundo todos os seus sentidos, bebendo todas as sensacoes. Pintar, desenhar,
modelar, no fundo, exprimir, € sempre contar uma histéria... A expressdo €, como a
vida, ilimitada®. E preciso ndo ter medo de recontar muitas histérias, efabulando os
caminhos dessas histérias com flores expressivas e de pendor afectivo. Tentar combater
a crueldade que existe no 6bvio com as flores da alegria que existem na admiracao.

Atente-se em alguns desenhos infantis que exemplificam aquilo que atras fomos
delineando:

% | bidem, p. 172.

% “Com um l&pis ou um pincel nés podemos dizer tudo, mostrar tudo, fazer tudo, até o impossivel.
Podemos explicar o que sabemos, 0 que amamos, 0 que amariamos. O que pensamos, o que sentimos. O
gue vemos e 0 que ndo vemos, o que seja quem for ndo vé... A lista pode ser ainda mais longa.

A expressdo criadora é “uma espécie de respiracdo profunda que permite a vida do interior o manifestar-
se, saindo dos limites estreitos onde vive encerrada, a fim de emergir, serevelar, se fundir, se projectar na
vida exterior”.

Poder exprimir-se permite orientar-se melhor, utilizar melhor as suas forgcas e domina-las’ (Georgette
Gabey e Catherine Vimenet, op. cit., pp. 13-14).
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Uma menina de 2 anos

Um menino de 2 anos e 3 meses
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Cristing, 5 anos: O Sol daLua. Humanizag&o do Sol
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Na pintura infantil, o simbolismo da cor oscila entre o convencional e o subjectivo. Nesta pintura a
criancaidentifica as coisas pela suacor: o céu azul, afolhagem verde, o tronco castanho, etc.
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“O meu vermelho esta a descansar, esta deitado na camaazul”.
Um rapaz de 4 anos e 3 meses

“O meu laranja esta tdo contente — ele quer saltar por todo o lado”
Meninade 4 anos




CAPITULO VI

A car ne merleau-pontyana enguanto car ne do mundo

H4, inclusive, qualidades, muito numerosas ha
nossa experiéncia, que quase nd tém nenhum
sentido se excluirmos as reac¢fes que elas suscitam
No nosso corpo. Assim o meloso. O mel é um fluido
lento; tem alguma consisténcia, deixa-se agarrar,
mas em seguida, sorrateiramente, escorre pelos
dedos e volta a s mesmo. N&o sO se desfaz téo
depressa como foi modelado, mas ainda, invertendo
0s papéis, é ele que se apossa das mados de quem o
desgjava agarrar. A mdo viva, exploradora, que
julgava dominar o objecto, vé-se atraida por ele e

colada no ser exterior.

MERLEAU-PONTY, Exploration du Monde

Percu: Les Choses Sensibles, in Causeries.

O barro, aargila, acera: visiveisilusérios da vida. Querosto da vida? Qual o rosto

mais verdadeiro da vida?

Aguas dormentes, florestas himidas, a vida que emana do Ser como um cheiro,
o riacho que ressuma a alma de agua, o cheiro de menta aquatica, tudo o que acorda em
nos uma espécie de correspondéncia ontoldgica que nos faz acreditar que a vida é vida,
que um detalhe infimo da vida nas aguas é sonhadora, lenta, calma, dando-lhe, muitas
vezes, a complexidade original ou a singeleza da génese. A génese. O gque é agénese? O
cheiro das rosas, 0 cheiro das rosas nas éguas, impressoes gerais, impressoes singulares.
E preciso devolver ao rio a vida das imagens da égua, a emanac&o colorante de um
alento odorante. Asfontes, aminhaterra natal, a mais bela das moradas, os seus vales, a
concavidade onde nasci, nas margens, no centro, a sombra, ao sol, nos salgueiros, nos
vimeiros, nas brumas sobre 0 rio, nessa primeira morada onde respeito e compaixao,

onde proximidade em relacdo ao universo nos € dado pelo leite, o leite materno, o leite
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que brota. Se amée estairritada ou se sente mal talvez ele ndo brote na plenitude. Desde
o primeiro dia, a compaixao, o respeito, o leite, o feto, o Utero, a expansdo, o0 togque entre
mée e bebé, a afeicao.

De que falamos quando falamos de génese? De sentimento oceénico? Que regido
€ essa sem fronteiras nitidas? Que regido é essa que abarca 0 universo inteiro? O
sentimento ocednico seria esse desgo de regressar a ligacdo primeira, a estados
imemoréveis cobertos de neve e de vida. Lugares espessos, lamacentos, obscuros,
lugares que respiram rochedos argilosos, impérios ilimitados, respiracdes naluz cor-de-
-rosa empurrada pela luz branca, profundidades, sem constrangimentos.

Ora, € precisamente de uma profundidade deste género de que nos fala Merleau-
Ponty na sua obra, na sua ontogénese. O verde paraiso dos milagres infantis anteriores a
gueda, a cultura, o caminho inicidtico de desaprender. O andrdgino, o imortal, o desgjo
de regressdo em direccdo a0 seio ou a matriz maternais, a clivagem, o principio, a
gravidade além do real, do imaginario e da ilusdo. Qualquer coisa que sgja e ndo sgja,
uma espéecie de irrealizacdo, liberta de toda a substancia, de toda a forma, qualquer que
ela sgja, como um pedaco de argila, de barro, o lodo que esté plenamente apto a ser o
que fizerem dele. A obediéncia, a aceitagdo, a harmonia. A tranquilidade de um
bocadinho de barro ser o verbo inicial.

O barro, espécie de carne insubstancial e substancial a semelhanca da carne
merleau-pontyana, é granito, terra, vento, agua, luz, fogo. E a cor fundamental, a
organicidade, a carne que nasce das imagens imateriais primordiais, imagens dinamicas,
activas, fluidas, ligadas a existéncia simples, rudimentar. Os sonhos do sujeito, 0s seus
primeiros sonhos sdo sonhos de substancias organicas como um pedaco de barro. Horas
ha em que os sonhos sdo tdo profundos e naturais que reencontram, sem saber, as
imagens de carne infantil, a forca original, a sinceridade organica de uma imagem
primordial, das raizes espessas, do embrido que € vida num impulso inesgotével.
Enxerto ou sO esséncia, obriga a planta selvagem a florescer e a dar flor, essa seiva
longinqua. Agua viva, &gua que renasce em si que é 6rgéo do mundo, dos fendmenos
escorregadios, elemento lustrando, organico, corpo de lagrima, a agua e a deformacao
das formas gque nos permite ver a matéria sem ser sO matéria, dissolvendo a matéria,
desobjectivando na sua tarefa de assimilacdo, dissolvendo substancias, agrupando
outras, numa sintaxe, ligagao intima de movimentos lentos silenciosos em oleosidade

existencial. Em movimentos singulares, em velocidades que séo perda, em entranhas da
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vida que morre para nascer, das coisas que vivem para morrer, coisas dispares, em
solidez nuncaimovel e inerte, nos devaneios da matéria.

A é&gua com terra, o lodo, o barro é a maternidade que incha em vermes, que
jorra em fontes, em toda a parte, mostrando a pureza, a coisa brutal, o doce e o0 salgado
de &guas que se transmutam em purezas. A agua lenta, a dgua em cOlera, a agua
violenta, tudo isso na unidade desse elemento onde se sonorizam vozes, liquidez. O
lodo tem o canto dos passaros, tem 0s homens a falar e a repetirem-se em fidelidades
mudas, em éguas ruidosas entre a palavra da agua e a palavra humana. Ser total, corpo,
ama, voz, mais que nenhum elemento, o lodo é a substancia mais infinitamente
incompleta e completa. Na variedade dos seus espectaculos, na sua forma moldada,
amassada por maos exteriores e interiores carece de substancia mas nunca carece de
vida.

A unido da &gua e da terra e temos o lodo, o barro inicial. O barro é substancia
insubstancial excluida, apagada, dissolvida. Ele proporciona a experiéncia inicial da
matéria. No lodo, a ac¢do da agua € evidente quando é amassado, 0 amassador podera
renascer nessa ambivaléncia de coisa aguada, de coisa quase sOlida, sonhada
sucessivamente no seu papel emoliente, no seu papel aglomerante que une e desune. O
lodo é temperado por outros elementos. A agua destroi-lhe a secura, o fogo tenta vencer
a agua, desforra entre fogo e agua, no lodo essa desforra abranda a febre. O lodo
aniquilaterras secas, amolece substancias.

Ele mesmo € ja a experiéncia da ligagdo, o longo sonho da ligagcdo. Esse poder
de ligacdo substantivamente pela comunhéo de vinculos intimos operados pelas maos,
pelaterra, peladgua, o quiasmo. Como o muco que é viscos dade e mucosidade.

O que € o muco do mar? Néo sera o0 muco também elemento universal da vida?
Elemento pegajoso, caleidoscopio de elementos redondos, vagarosos. Sonhos moles,
mesomorfos, isto €, entre o0 que € material e imaterial., adquirindo forma para depois
perdé-la, desmanchando-se na carne do mundo. Elemento pegajoso, mole, preguicoso
como um molusco, luminoso, as vezes, densidade ontoldgica em vida. Tudo nele se
deforma, tudo se torna infinitamente informe. Para voltar aformar, deformar, amassar.

O olhar, a visdo pura nesse elemento puro faz escorrer deformagdes t&o
profundas como as da propria existéncia. Talvez como os “reldgios’ de Salvador Dali
que sdo rel6gios moles, reldgios de carne, informes em deformagbes nunca estéticas. E
um colo, uma cola universal, em ferro, em madeira ou em qualquer corpo que pode

realizar uma ligacéo.
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S80 as maos, é também o artista que guda a conhecer a matéria na sua
intimidade, numa quimica ingénua de sempre recomegar.

Na carne do lodo ndo ha mais geometria, nem aresta, nem corte, tudo é um
sonho continuo. E uma tarefa durante a qual se pode fechar os olhos para se comegar a
ver mais, num ritmo gue toma o lodo inteiro pelo universo inteiro, a duragéo, o ritmo no
amassar o barro, o lodo. Ao amassar 0 barro, penetramos na substancia, apalpamos o
interior intimo do universo. Conhecemos 0s gréos, vencemos a matéria como quem
reencontra uma forga elementar no combate dos elementos, na acgdo aglutinante que
proporciona uma alegria especial aquele que molda, ao escultor dos seus sonhos no
universo do barro concreto e universal. Um devir interior, um devir substancial, um
hino a vida, um esmagar groselha e uva como nas vindimas onde todo o corpo se
substancia e insubstancia no universo que sao as uvas quase vinho, o vinho que provira
das uvas esmagadas em estados oniricos e imateriais.

No que pensa 0 homem das vindimas quando pisa as uvas, quando 0s seus pés
em movimentos ritmados entram nas uvas e as uvas entram em todo 0 seu corpo que é
carne do mundo, carne das uvas, movimento transcendental onde se convocam todas as
forcas do universo? Em que pensa o homem que pisa as uvas que ja sdo vinho, que ja
estdo numa liquidez activa nos pés quentes do homem das vindimas? Calor, sangue,
tudo isso se transmuta quando o homem pisa as uvas no lagar e todas as roldanas
comungam nesse devir vinho.

O moldar um pedago de barro, 0 amassar uma substéncia tem uma infancia
regular.

Na praia, a crianca parece obedecer a esse instinto fundador, a esse desgjo de
completude, de fusdo da sua carne na carne da areia e na carne de toda a praia que € o
mundo. Limos, cinzas, poeiras do fogo, tudo isso se pressente e se troca
indefinidamente no lodo lamacento, no barro da vida. O limo € uma matéria muito
valorizada, ele é fecundidade lenta, calma, segura. V ulcdes microscopicos, bolhas de ar,
bolhas de agua, milhares de atritos por vencer, pequenos tremores de terra, opacidades,
montanhas desfeitas e coaguladas, num lugar estreito onde se concentra a lama, tudo
iSs0 € barro vivo, a nossa méae comum, o lugar onde somos um, onde eu venho deti etu
de mim, onde eu retorno para ti no segredo quente das trevas profundas, no lugar
lamacento poderoso, rejuvenescente sensivelmente doce, sensivelmente maternal. O
barro luta contra a sua prépria esséncia de tudo desfazer, dissolver, coagular.
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Vegamos um pantano lamacento, a vegetacdo profusa, o telUrico casamento
substancial entre terra, &gua, charco que determina a poténcia vegeta andnima,
gordurosa, curta, abundante. As forcas regeneradoras e arcaicas da terra. O lodo que
aquece um filho ferido, que se mistura acariciando, compassivamente adensando-se,
vivificando aquilo que penetra. A troca da natureza entre lodo e carne, todo o trabalho
das méos a moldar o barro € o proprio trabalho daterra a aquecer, a amolecer, a penetrar
no sal que se faz saliva, que persuade, que mastiga, que mistura e quando a base esta
assm preparada o mundo vegetal por todas as suas raizes comeca a repartir o fundo
universal. O barro espesso torna-se, pouco a pouco, um xarope, um trago de licor, um
mel amargo carregado de poderes demiUrgicos e sexuais.

O barro permite-nos a criagdo sem fim. O homem pergunta-se constantemente
de que lama, de que argila ele é feito. Criando através do barro, ele compreende melhor
essa matéria pléstica, essa matéria ambigua onde vem unir-se a terra, a &gua e a sua
morte. O barro ndo € masculino, nem feminino. Nessa dogura de solidez e ndo solidez,
ha participacdes andréginas. Ha dgua suficiente, terra suficiente.

Outro aspecto interessante e que demonstra o carécter fundador do barro, da
argila, € que amamo-las de imediato, espontaneamente, como a crianca que faz castelos
de areia sem que a ensinem a moldar esse areia molhada. Em seguida, procuramos o
porqué e ndo sabemos porqué. E um sentimento filial. E uma forma de amor que recebe
uma componente de amor por uma mae, a mae imensa, a mae oceadnica, ampliada e
projectada no infinito de formas que pode assumir um pedago de areia molhada que o
mesmo é dizer um pedaco de argila. Esse lugar profundo, essa voz maternal que € uma
montanha ou um mar, que € atrac¢do que brota das nossas lembrangas mais remotas, no
mar azul ou na montanha verde essa argila a reencarnar.

O péo também ele é uma espécie de barro, de elemento filia que é aimento
ontolégico. Tudo isto porgue a cronologia do coracdo € indestrutivel e nada podera
destruir a prioridade historica do nosso primeiro e mais importante sentimento- o amor
uterino.

Amar, moldar um pedaco de argila € uma metéfora para um amor antigo, para
um enamoramento compensador de todas as auséncias dolorosas, amando toda essa
substancia que é ja a nossa ama lactea, leitosa e porosa. Um pedaco de argila nas maos
de um escultor, de uma crianga ou adulto € um leite, um lugar materno. A crianca
precisa de ser saciada, 0 adulto precisa de ser saciado.

Qual é portanto, no fundo, essa imagem lodosa?
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E a imagem de uma noite tépida e feliz, a matéria clara e envolvente que
abrange, ab mesmo tempo, o ar, a &gua, o céu, a terra, uma imagem cdsmica, ampla,
Imensa, candida e avassaladora.

E umafelicidade fisica e ndo fisica, um antigo bem-estar.

E por isso que moldar um pedaco de argila é calmante. E participa de um lugar
magico.

O ingtinto pléstico € como a excrecdo, um acto no qual o0 animal excreta matérias
com a finalidade de produzir formacfes com a sua propria substéncia. E ndo € o nojo
que o0 impele a excretar assim; mas as excregdes, ao sairem do animal, séo moldadas por
ele para satisfazer as suas necessidades. Digamos que a metafisica afasta-nos da
natureza e também nos reaproximadela.

O mundo é uma cola, uma argila que sugere ao que a molda um despertar. A
argila impde-nos que desmascaremos 0 ser superficial, a argila atrai como o fundo de
um precipicio. A méo envolve-se. Atola-se, deixa de ser médo, envolve-se em toda a
argila num conhecimento de vertigens e ventosas. M&os que sdo fermento no mundo de
movimentos e formas da argila.

A vontade de escavar aterra, se a terra € lamacenta, envolve quem o faz numa
ambivaléncia. Porque a argila é uma mistura de tudo o que é abandonado, uma mistura
da tepidez com a humidade, de tudo o que teve forma e a perdeu, da tristeza que foi
alegria.

A argila como a matéria do Ser, a argila materna, o lugar sagrado, de sangue,
forca e amago da natureza. O intimo.

A argila é como uma esponja enorme, uma carne que entre o casamento de agua
e terra tudo absorve e devolve em trocas infindaveis, num maravilhoso equilibrio de
forcas que se aceitam e se repelem. Uma argila intima, de equilibrio, € isto que o
padeiro experimenta experimentando a mistura, um verter um pouco mais de farinha, de
agua, na sua dosagem firme, na exactiddo da sua mé. Como uma carne de tudo, ela
argila cede e resiste ao mesmo tempo. Tudo é argila, eu sou argila em mim mesmo, o
meu devir € argila, accdo e paixdo, sou verdadeiramente uma argila primordial. Um
barro primitivo apto para receber e para conservar a efemeridade da forma de qualquer
coisa.

Precisamos compreender que a méo, assim como o olhar, alongam-se, tornam-se
enguias maleaveis, que se reflectem infindavelmente da matéria para a méo e da méao

paraamatéria. A participacdo de olhos, méos é total. Mergulhando as méos na argila, o
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modelador mergulha em todo o Ser, 0 sujeito tornase parte dessa suavidade.
Apertando-a, funde-se até uma estranha loucura que se apodera de si. A argila é, toda
ela, autenticidade, ternura humana, a pama da mao numa prodigiosa floresta de
muscul os que entram e saem.

Quando é que entra o fogo neste gesto demiurgico? O fogo vem cooperar na
constituicdo desta matéria que reline sonhos elementares da terra, da agua e do ar, no
momento da cozedura do barro. O cozimento € assim o grande devir material, um devir
daliquidez a crosta solida. O barro cozido ou 0 pédo cozido esticam como um ventre. A
ligag&o refinada de fermentos duplica movimentos para uma fecundidade. O sonho do
fogo no péo ou no barro cozido elevam-se a sonhos césmicos, guardando todo o seu
passado informe. O tempo, a forca da vida tentaro destruir essas formas. As vezes,
conseguirdo, outras vezes, essas figuras externas resistem ao tempo. Um desgjo de
renascer no que foi modelado, cozido. Um desgo de renascer ao comer um péo cozido e
ainda quente.

V g a-se também a metafora da cera como carne do mundo.

A cera é a substancia de todas as semelhangas prodigiosas, magicas, quase vivas
e inquietantes. Tudo se pode fazer com ela. Move-se num devir, adaptando-se sem
resisténcia a qualquer tipo de técnica que lhe impomos. Pode ser cortada como manteiga
pela faca do escultor, aquecida, modelada pelos dedos, numa reversibilidade que verte
formas, volumes e cujas texturas sdo sempre algo em transformagéo. Parece ser uma
substancia que ignora as qualidades materiais. € sélida mas facilmente liquidificavel, &
impermeavel e dilui-se em agua, opaca ou transparente, mate ou polida, lisa ou
aderente, com uma consisténcia que pode ser infinitamente modificada pela adicdo de
resinas.

Na cera, como na carne humana, h& uma fragilidade, uma efemeridade de
estados fisicos transitorios. A metamorfose reversivel do mundo, organica, em contacto
com a minha carne, carne também ela da cera. A sua plasticidade, instabilidade,
fragilidade, sensibilidade em relagdo ao calor, a0 que € externo ou interno € como a
carne humana ou a carne que constitui o0 tecido do mundo. A sua qualidade
antropomorfica € como uma pele de carnes interiores ou sgja musculos, visceras, que
também sdo a nossa carne e a carne do mundo. Nesta reversibilidade, a cera é visdo de
uma carne interior, esséncia do disforme, 0 seu poder encarnador, a sua qualidade de
carne para o crente - a carne litrgica. As velas que dé@o proteccdo divina, velas

funerarias, sdo carne da carne com densidade, natureza, cor, brilho como a carne que é
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viva e que morre. Mas também a ressurreicao da carne no seu lugar de artefacto de
carne em encenacles litdrgicas, o teatro do corpo humano e divino, da inquietude
organica dos membros de um corpo apresentado no seu mModo mais expressivo.

A cera é material que radicaliza este deslocamento para todas essas carnes
inquietas. Ardilosa, voléil na semelhanca e dissemelhanca, na aparicdo e
desaparecimento por contacto com o fogo tal como a carne humana, as arvores e o
mundo vegetal num incéndio. Sopro indistinto na matéria, imagem compacta do
invisivel. Eterno retorno.

Estas metéforas sdo lugares ontoldgicos a que nos conduz a radicalizagdo do
conceito de carne em Merleau-Ponty.

Numa primeira fase do seu pensamento, o filésofo refere a existéncia de um
Corpo proprio por oposicdo a um corpo objectivo. Este corpo préprio €, por natureza,
singular, anico, indivisivel, é aquele que sente e através do qual perpassam todas as
dores do sujeito que esta no mundo.

Numa segunda fase, Merleau-Ponty comeca areferir o termo carne. A carne leva
mais longe o quiasmo, o entrelagado, a simbiose de tudo em tudo. Abolem-se quaisquer
fronteiras, qualquer linha que ainda lembre uma possivel dualidade, ainda que muito
mitigada. Urge pensar uma textura onde tudo permanece em tudo. Deste modo, essa
carne € um elemento que tudo atravessa para este filosofo. Tudo congtitui. O sujeito
mais do que um corpo préprio passa a ser carne comum do mundo.

E estaliturgia, esta comunh&o quase sagrada de tudo em tudo, que nos foi legado
pelo pensamento de Merleau-Ponty.

Assim sendo, agueles que sdo os elementos fundamentais da natureza — a &gua, a
terra, 0 ar e 0 fogo — nas suas forgas criadoras fundam as meté&foras que deixamos
inscritas neste texto.

Uma outra questdo interessante € pensar se efectivamente o conceito de carne é
apenas uma metafora.

Em nosso entender, a forga ontol6gica do conceito merleau-pontyano de carne é
muito forte e aclara o radicalizar do pensamento fenomenolédgico em direccdo a uma
ontologia mais funda. No entanto, torna-se redundante, por vezes, a utilizagdo de
conceito “carne” em vez de “corpo proprio”. Porque, na verdade, esse corpo préprio nos
seus principios fundamentais ja seria uma espécie de carne do mundo mesmo gue assim

ndo se designasse.

183



O corpo préprio, se ndo contivesse em si ja uma permuta do corpo em mundo
seria apenas um corpo objectivo ou guase objectivo.

Um médico quando opera um coragdo opera aguele coragdo. Opera a historia
pessoal e colectiva do sujeito que porta esse coragdo. Se 0 sujeito que vivenciou esse
coracao teve muitos abalos emotivos na sua vida, se houve acontecimentos marcantes,
esse coracao ndo deixara de o revelar. Ao operar o sujeito, também ndo se estd a operar
apenas 0 coracdo vivido, o 6rgdo vivido, mas todos os 6rgdos comunicam e entram
nessa operacdo. Tudo estd em comunicagdo com o coragdo, com as maos do cirurgido
que também ele tem um corpo préprio, uma histériaindividual e colectiva.

Ha um conjunto de coisas que se relinem e fazem dessa operagdo uma operacao
bem ou mal sucedida. A anestesia interfere com o tempo da operacdo. Por sua vez,
também com o espaco ontoldgico. A anestesia ndo anula as invisiveis contaminagdes
entre corpo, consciéncia e mundo. Ela € um artificio humano mais direccionada para o
corpo objectivo do que para o0 corpo proprio.

O corpo proprio por vezes ndo responde a uma determinada anestesia, ha
também casos de doentes que acordam a meio das operacBes engquanto que outros
acordam algum tempo depois do determinado objectivamente pelas operagdes. Os
meédicos para sua seguranca e, as vezes, desresponsabilizacdo continuam a pensar mais
0 corpo universal, objectivo.

O médico que escuta 0 seu paciente, acolhendo todas as variantes da vida do
doente, ndo se afasta da cientificidade, antes a recobre de um degrau a mais em direccéo
aumaverdade maior.

Merleau-Ponty ensina-nos a escutar a totalidade de uma vida que passa por um
corpo. A escutar tudo o que o corpo diz, ndo dizendo, ocultando, enganando.

A fenomenologia do corpo obriga-nos a esse exercicio de comunicagdo profunda
com 0s sinais do corpo. Sem comunicacdo com as zonas mais fundas do corpo ndo ha
corpo para Merleau-Ponty. Dai que médicos, enfermeiros, pessoas que cuidam de
doentes tenham um acrescido trabalho: o da escuta do invisivel. Este exercicio de
atencdo pode processar-se das mais diferentes formas e com a cooperagéo de todos os
que trabalham em éreas afins.

No corpo proprio tudo sdo sinais. O sina de um paciente que diz ter dores
enormes e de outro que possui poucas dores. O que possui poucas dores pode estar a
fundar um tumor maligno fatal enquanto que o que se queixa histericamente de dores
pode ter a alma destrogcada por um desgosto.
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Qual é que sofre mais? Qual é o paciente que merece maior atencao?

O médico banal s6 se ocupa das dores “sérias’ e aobjectivas. O bom médico
conhece solucdes adequadas para cada caso sem descurar nenhum desses casos.

Com Merleau-Ponty também aprendemos a analisar o0 que € um bom médico e o
gue € um medico que estudou afincadamente a anatomia do corpo mas néo tem uma
preparacdo espiritual para ouvir o corpo. Com Merleau-Ponty, o respeito pela vida
humana também é acrescido pelo facto de se olhar um homem na sua totalidade de
homem. Sem convocar varias dimensdes como por exemplo a religiosa, a ética,
Merleau-Ponty toca incisivamente em todas elas pelo respeito pelo corpo. Conhecer o
corpo até ao mais profundo dele € atribuir-lhe uma dimensdo de respeito, honrar avida.

E por isso que, no essencial, o conceito de corpo proprio ja contém o que funda
depois o conceito de carne. Podemos talvez dizer que a carne é uma espécie de metafora
fulgurante. Podemos inverter, substituir um conceito pelo outro e aquilo que ha de mais
importante e essencial no pensamento de Merleau-Ponty ja esta inscrito para aqueles
gue o0 queiram seguir e admirar.

Em nosso entender, as metéforas remetem para a sensibilidade de quem as 1€,
por isso, s80 uma forma de conhecimento sempre maior, sempre oportunas pela sua
poeticidade e verdade. Por alguma razdo, neurologistas contemporaneos como, por
exemplo, Anténio Damasio, munem-se da poesia, da for¢a da linguagem poética para
sustentarem e auxiliarem a compreensdo do funcionamento neurol 6gico.

Na verdade, em nosso entender, estas posturas séo legados de pensadores como
Merleau-Ponty. Pensadores que souberem compreender que a arte e a vida caminham de
maos dadas, que sem uma a outra fica incompleta, que o artista quando cria produz
conhecimento e o conhecimento s6 tem sentido se for aplicado avida. A vida que nasce
num atelier, num laboratério ou num pedacinho de terra cultivado por um humilde

agricultor. Tudo isso € arte. Tudo isso € conhecimento. Tudo isso éavida.
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Capitulo VII

Cegueiras videntes e estridentes. A visdo: uma inquietante estranheza em Derrida
e Merleau-Ponty. Da Dioptrica de Descartes a visao em M erleau-Ponty.

1 - O cego: percepcdes verdadeirasda vida.

“Com o olhar, dispomos de um instrumento natural
comparavel abengala do cego”

MERLEAU-PONTY, “A sintese do corpo proprio”, in

Fenomenologia da Percepgao.

Qual o rosto mais verdadeiro davida? O que € mais verdadeiro?

A experiéncia da vida é interminavel, dado que o seu cumprimento é um lugar
de dinamismo permanente. A vida é sempre avidez que devora e consome o que devora.
O seu carécter invasor, colonizador, possuido, poluto fazem da vida um abrir-se e nesse
abrir-se um surgimento em tempos indeterminados, multiplos em que aquele que vive,
gue V€, esta cada vez mais cego.

Toda a vida a descoberto como uma planta que cresce, floresce e esta sempre
presente. Tudo isso € 0 estar em vida, descoberto, acordado.

Surge entdo a questéo inevitavel dailusdo. A ilusdo sendo constitutiva do estar
acordado e em vida, de que maneira pode ser 0 rosto mais verdadeiro davida?

De que maneira a cegueira do sujeito que esta em vida pode ser uma visao mais
verdadeira do que aquela que se daria em transparéncia? Em vida, nada surge em
transparéncia. A transparéncia seria um lugar destituido de vida. Nesse lugar, nada
haveria a questionar. Esse lugar substituiria sempre a realidade pela claridade, a
subjugacdo da vida a uma neutralidade invisivel.

Pelo contrério, a vida mostra, ao sujeito que vive, camadas de opacidade que se
sobrepde em ilusdrias manifestacBes. A primeira camada € aguela na qual o sujeito
percepciona 0 seu desgjo, a segunda camada € o desgjo transformado em objecto, a
terceira camada € o sujeito ilusdo do seu desgjo e da sua percepcao.

O estar acordado € o estreitar 0 campo da visdo para uma maior ilusdo. O estar
em estado de sono é uma abertura selvagem na qual ailusdo se perde cada vez mais em
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mais verdade. O estado de vigilia obriga o sujeito vivente a estar de acordo com a sua
percepcdo, a haver um consentimento entre o que percepciona e o que conhece de s
mesmo - que é quase nada, logo, leva a mais mentira.

Sendo assim, por que € que a percepcao do cego € mais verdadeira e menos
enganadora do que a percepcao do homem que néo é cego?

A percepcdo do homem cego ndo multiplica tantos enganos e mentiras. O
homem cego ndo recria tantas formas mdultiplas nem se deixa dominar por um
conhecimento conceptual. O homem cego tem em s a veracidade de todos os outros
sentidos para aém da visdo. O ver torna-se para 0 homem cego plasticidade total,
matériatotal de todos os outros sentidos que reunidos déo conta de um fendmeno.

Todos sabemos que a visdo comum, habitual € mentirosa, tende a multiplicar
ilusdes atras de ilusdes. Quando um homem comum descreve uma multiddo, ele vé
ilusdes e ilusbes dessa multiddo. O homem cego, no meio de uma multidéo, sente o
perpassar do cheiro, dos ombros, da massa informe de todos os homens. A visdo do
cego é uma visdo informe mas una, sem desdobramentos interminavels de ilusdes. Cada
forma é conquistada pelo tacto, cada forma é plasticidade desse tacto. O homem cego
fala da sua mundividéncia onde hé& cores. H& cores e formas, fendmenos espacializados
e temporais. No entanto, o homem cego ndo tem a visdo dos olhos para
comparar/conceptualizar o seu fendmeno interior e ainterioridade exterior do que sente.
Toda a reversibilidade sensivel da-se em circulos e circulos que torneiam a sua néao
visdo com os olhos. Toda a génese cumpre-se no apuramento de todos os outros
sentidos.

Nesta experiéncia una, os dualismos sdo menos, 0 empirismo € menor e o0 bastéo
torna-se uns olhos apurados, agucados, prolongados. O bastdo € um 6érgdo, €
plasticidade, mole como a plasticina que se rende, contorcionista como um artista de
circo, um testemunho ocular poderoso, que € carne, que invade a carne do mundo.
Reversibilidade sensivel na ponta desse bastdo porque ele € um 6rgéo do corpo vivido
do cego. O bastéo € parte da sua vida. Chora com o homem cego, vai onde €ele vai,
impede-o de ir onde ele ndo deve ir, tem embates que sd0 embates nos seus muscul os
porque o0 bastdo € tdo sensivel que se torna musculo. Todo ele é nervos, sangue,
muscul os a contorcerem-se na motricidade da vida.

O batimento do coragdo do homem cego também pulsa no bastédo. O bastdo
deixa de ser ferro ou madeira para passar a ser um elemento constitutivo do corpo do

mundo. O bast&o também funda com os outros sujeitos, que estdo em vida, uma relacdo
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de reversibilidade muito forte. O homem que se atravessa no caminho do homem cego,
imediatamente centra 0 seu campo sensorial e de atencdo nesse horizonte de ferro ou
madeira que € um mar imenso. Aquele pedaco de ferro ou madeira pode matar na sua
intencionalidade, pode magoar, evitar, hesitar, sendo o centro de muitas emogdes que
podem ou ndo avancar em direccao ao outro.

O bastdo € cimeiro, vai a frente em primeiro lugar, como se de um farol se
tratasse, como se a sua luminescéncia fosse um motivo para a derrocada de um barco de
encontro as rochas do mundo na vida motora do homem cego.

A relacdo do homem cego com o0 seu cdo também coloca questbes
fenomenologicas de grande interesse. O cdo que se apodera do espaco interior do
homem cego assombra através dos seus comportamentos 0s gestos intencionais do
homem cego. Homem cego e c&o adivinham-se. Os seus espagos sao espacos de difusdo
e condensacdo de toda a intimidade que partilham e Ihes pertence. O cdo torna-se para o
homem cego um anterior a si. Ele concentra a humanidade, um pensamento Babel. O
homem cego olha-se amorosamente nos olhos do seu cdo. A sua miséria ou nocéo de
infinito sobrevém do cdo. Quando as coisas |he sdo alhelas, 0 homem cego redescobre a
sua nitidez no instinto do c&o. O céo f&lo ndo perder o horizonte, permite-lhe o riso do
aceitével. O cdo vive assistindo ao pensamento do homem cego, deglutindo a sua massa
corporal gue interpela o mundo.

O homem cego encontra-se sempre em estado de ameacga, de perigo, de
porosidade como o barro, a argila de que falamos atras. O mundo pode entrar dentro
dele como uma avalanche, socobra-lo, inquieté-lo. Cada parte do seu corpo, cada 6rgéo
estdo manifestamente em perigo, numa carne viva, com aferida a mostra, entreaberta ou
numa aberturatotal para o que o exterior quiser violentar.

A forca do vento que é conhecido e desconhecido, um homem que corra
desprevenido de encontro a esse corpo protegido ou semiprotegido por um bastdo, a
chuva, a poeira, o sol a arder de todos os lados do horizonte. E como se 0 homem cego
se oferecesse a0 mundo numa nudez gue é estar com uma pele onde a fronteira entre
interior e exterior é apenas um bastdo (ou um cdo). A nudez do homem cego assimila-se
ao lodo que constitui a carne dos outros sujeitos.

Se ao homem cego for retirado o bastdo (ou o céo), ser-lhe-alancetada uma parte
do seu ser mais profundo, airrecuperavel ndo vivéncia de tudo, e, entdo, ele serd 0 mais
frégil e desprotegido de todos os sujeitos. Com o bastéo (ou o0 cdo), 0 homem cego ndo é

téo fragil como se possa imaginar. Ha uma relacdo de confianca, de quiasmo entre
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homem cego e o seu bastdo ou cédo. Por sua vez, o bastdo ou o cdo transmitem ao mundo
essa confianca, essa afectividade entre 0 homem cego e o mundo ameagador ou terno.

Os nossos 6rgdos, € mesmo os dos animais, sdo sempre ndcleos que nos
defendem contra o mundo ameagador. Perante qualquer ameaga, temos um 6rgao que
lanca um impulso nervoso, um liquido, um aviso ao cérebro de que estamos a ser
invadidos e que fica, por isso, em estado de alerta. O bastédo ou o cdo cumprem esta
funcdo exemplarmente na vida do homem cego. Eles sdo centros nervosos, por
exceléncia, ganglios que podem gerar salide ou doenca. Uma defesa.

Lancetar um corpo é sempre uma ferida. As feridas do homem cego passam pelo
bastdo ou pelo cdo irremediavelmente. O entrelacamento entre consciéncia, corpo e
mundo habitam essa carne flexivel de um bast&o (ou da motricidade canina) quetocae é
tocado, que sente e faz sentir porque, na verdade, ele € como uma planta num jardim
sentiente, viva, corpdrea no meio do jardim. Na ponta do bastdo, ha uma luz, um foco
que tudo habita, a luz que faz com que a visibilidade apareca ao mundo para o homem
cego, visibilidade que ilumina por dentro e por fora e faz com que o bastdo cintile
perante as cintilagdes do mundo.

Talvez por isso, um cego precise de menos tempo para saber quem é, o que é
estar em vida, 0 que € a visdo verdadeira para além de uns olhos. O cego concentra toda
a sua percepcdo numa visdo mais selvagem, mais segura, menos ilusoria. O seu bastéo é
um prolongamento do seu corpo e a0 mesmo tempo do corpo do mundo, é uma carne
espasmadica e ambigua do mundo e do corpo cego-luz. O corpo de um homem cego é
um corpo cego-luz e denominamos assim este corpo porgue ele contém em s uma
capacidade de percepcdo que nasce por dentro, ndo permitindo que a ilusdo exterior
adense 0 que percepciona.

Ao ver uma p4, na visdo interior da pa, o homem cego ndo multiplica essa
percepcao por equivocos e equivocos exteriores. Consegue a sua exterioridade na
interioridade, o que significa que consegue 0 uno de interior e exterior.

A reversibilidade sensivel no homem cego nunca estanca. Embora o bastéo segja
uma ligagdo, um veiculo desse quiasmo, esse bastdo é também a percepcdo finalizada,
cumprida, sem que se cumpra totalmente no exterior.

O homem que ndo é cego é mais susceptivel de multiplicar mentiras, 0s seus
olhos andam sempre atras de mais e mais mentiras, as conceptuais, por um lado, as
empiricas, por outro. Porque esta as claras, 0 homem que tem a visdo dos olhos julga
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por verdade aquilo que a claridade mente ja que ela por vezes é tdo esplendorosamente
vulgar como diz Teixeira de Pascoaes'.

O homem comum nunca faz o exercicio do siléncio fechando os olhos, cerrando
a mentira num momento tranquilo de verdade. O homem cego vive no siléncio embora
ouca. E o siléncio da sua visio que Ihe da esta verdade silenciosa. A sua Vvis0 que ndo
tem o ruido da exterioridade, os ruidos que o seu siléncio conhece em siléncio: conhece
texturas em siléncio, conhece cores em siléncio, conhece o peso em siléncio. O siléncio
da visdo, da sua visdo em ndo visdo vulgar. O siléncio da percepcdo. A percepcdo mais
limpida ndo serd a silenciosa? A visdo sem dispersdo das modulacfes, dos ritmos
alegoricos do homem as claras, perdido naluz que ofusca.

A escuriddo, no homem cego, da|lhe uma percepcéo de luz precisa, uma nocao
de contorno preciso, uma semelhanga menos ilusoria com o semelhante, a grandeza na
grandeza, a perspectiva una. O homem cego, quando fala das suas infimas percepcoes,
esta sempre aguém e além da sua cegueira. Aquém porque para ele 0 mundo tem um
conhecimento perfeito, a completude que advém da fuga a equivocos. Além porque esse
conhecimento fundou o seu mundo exterior no seu mundo interior e, no entanto, ndo
existem dois mundos, um no interior e outro no exterior.

O tacto torna-se 0 quiasmo essencial de tudo. Ao tocar, 0 mundo desconhecido,
0 cego toma conhecimento de si. O tacto reencontra as duas pontas perdidas, a
rugosidade, a voz desse siléncio, sem deixar de ser siléncio. O tacto das &rvores como se
as pintasse, 0 tacto Nos 0ssos de outro ser humano como Se Visse 0S Seus pProprios 0Ssos.
O estar perante uma janela aberta ao vento e tocar o vento para sentir a imensidao da
seara que se plasma a partir dajanela. O ter avoz da sua mée a flutuar no seu cheiro, no
seu olfacto como se fosse um aroma. O paladar da generosidade, o paladar do Amor.

O cego saboreia 0 amor antes de duvidar do amor. O tacto entra no seu corpo
como calor e isto da-Ihe uma percepcéo precisa do amor. O homem cego € um homem
do pressentir, do estar muito préximo do que é a presenca total das coisas - uma
percepcao maior e feita de verdade. Pressente uma flor, pressente uma pedra, uma
tempestade, um rio com todos os sentidos na flor, na pedra ou no que quer que segja. E

como se as pedras, os rios, as flores vivessem dentro de si. Ndo houvesse o0 mundo

! Segundo Teixeira de Pascoaes: "O sol é o esplendor da Vulgaridade” (“Antemanhd’, in Senhora da
Noite, O Verbo Escuro, Lisboa, Assirio e Alvim, 1999, p.54).
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natural exterior e o mundo interior. E por isso que o artista, seja pintor, sgja escritor,
seja bailarino se torna sempre cego no acto da criacéo, no instante dionisiaco da criacéo.

A obra s nasce porque se cerraram os ol hos, 0s bracos, as maos, as pernas de tal
modo que estes estdo prontos para serem abertos. Rasga-se uma tela com uma cor, a
palavra avanca em sentidos e tudo o que aparece foi primeiro cegueira. A cegueira de
ndo querer ver 0 que todos véem de modo vulgar, a cegueira de querer ver o que
ninguém vé&, de querer ir a todos os lados sem passar do centro. E esta a cegueira vivaz
do artista dotado para ver mais do que os outros homens.

Ent&o o artista redime o estado de cegueira, atira o bastdo de encontro as tintas,
as tintas de encontro ao bastdo e cerra mundos porque cerrou os olhos primeiro. Os
mundos metamorfoseados da sua criacdo surgem cheios de vida, de luz, e o artista
comprime essa luz de encontro a obra.

A obra-prima serd aquela que tiver maior quantidade de luz na menor quantidade
de luz; a cegueira reconhecidamente cegueira, denunciando sempre o ter estado as
escuras, dentro e fora, fora e dentro de uma luz submersa que comeca sempre a pintar, a
escrever, a dangar, antes que o artista tenha chegado a conclusdo do que fez. Entéo o
rosto mais verdadeiro da sua vida seré a obra de arte como no homem cego serater uma
luminescéncia lcida e esponténea de quem conseguiu agarrar a verdadeira claridade, de
guem tem estados claros de presenca na sua claridade interna, de quem vé

verdadeiramente, num porto cerrado, as rendas onde pousa a existéncia.

2 - Mémoires d’ Aveugle de Jacques Derrida em didlogo com M erleau-Ponty

“Os Cegos

Contempla-0s, minha alma; s8o mesmo horrorosos!
Tal como os manequins, vagamente ridiculos;
Sonadmbul os absortos e estranhos, terrivels;

A toadardejando os globos tenebrosos.

Seus olhos, de onde a chama divina partiu,

Como se sempre olhassem para longe, elevam-se
Rumo ao céu; nunca os vemos, sonhadores, pras pedras
Inclinar a pesada cabega caida.

Atravessam assim 0 escuro iIimjtado,
Esse irméo do siléncio eterno. O cidade!
Enquanto a nossa volta cantas, ris e berras,

Tomada de prazer até a atrocidade,
V& Também eu me arrasto! E, mais que eles, pasmado
Pergunto: o que procuram no Céu tantos cegos?”’

BAUDELAIRE, AsFloresdo Mal.
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A queda dos cegos, de Bruegel

A relacdo entre pintura e poesia que se estabeleceu, ao longo dos tempos, criou
objectos artisticos de tal reciprocidade que, por vezes, ndo sabemos onde comega um
objecto artistico e onde acaba o outro. O soneto de Baudelaire, em epigrafe, parece
seguir este principio, evocando o quadro de Pieter Bruegel intitulado “A queda dos
cegos’, de 1568.

Neste soneto, podemos observar uma alegoria da pintura moderna inaugurada
por Cézanne, a condi¢do dos pintores modernos ou uma alegoria da empreitada humana
da busca do saber no horizonte ilimitado do mundo que no soneto € expresso por “céu’”.
Quando o soneto refere “estes cegos’, esses cegos seriam a propria humanidade na sua
escalada entre o tenebroso e aluz.

Bruegel parece apelar, no seu quadro, para uma cegueira vital, uma cegueira
vidente, mais branca que qualquer olhar, entendendo-a como o necessario despojamento
de informacdes e doutrinas, através de um olhar inocente, um regresso as coisas mesmas
como encontramos enunciado no pensamento merleau-pontyano. O regresso a um olhar
primeiro, as esséncias, a visao pura, transparente e ndo mediatizada capaz de apreender
as coisas mesmas. Este seria um olhar inaugural, condi¢do da pintura moderna.

Observe-se que o0 soneto aponta para uma enganosa celebracéo jubilosa, tanto
mais atroz e cruel, quanto mais denuncia a incapacidade dos homens de ver

verdadeiramente o of uscamento do mundo (“céu”). Mas de que céu se trata?
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Dir-se-ia que estar em vida, estar no mundo tem algo de radicamente
pecaminoso. Ser moderno, por isso, tem algo de desesperadamente perigoso para as
pupilas que ora se abrem ora se fecham.

Para Derrida, um desenho de um cego é sempre um desenho de um cego®. Nos
desenhos que representam cegos cada desenho seria a imagem liberta como uma
superficie que se abre a exploracdo de linhas, formas e cores.

Na mitologia, a invencdo do desenho esta ligada a Dibutades, jovem corintia,
gue ao saber que 0 seu amante iria partir de viagem procurou reter a sua imagem ou
sombra que desenhou num muro. Foi o impulso do amor e da perda que a levou a tragar
a linha de contorno da sombra projectada pela luz de uma lampada. O amor estaria,
assim, na propria origem da arte. Derrida comenta esta tradi¢cdo lendaria caracterizando
0 desenho como “arte de cegueira’ e “escrita da sombra’ ou skiagraphia’.

Derrida associa a grande filiagdo dos escritores cegos de Homero a Joyce, de
Milton a J. L. Borges, a obras precursoras da modernidade. Obras onde a viséo €
fragmentada, € espelho e interrupcdo, destruicao, ruinadainvisibilidade.

O gque importa a Derrida, como a Merleau-Ponty, € acentuar o grau estridente da
invisibilidade. Estar em vida, estar lancado no mundo, escrever, pintar sdo
acontecimentos letais que podem mutilar 0 sujeito e que se processam no escuro. A
provocacdo maior da vida é estar no escuro, vaguear cComo O cego, a procura de um
sentido, tacteando a verdade e a ilusdo como acontece na caverna platénica onde se
estabelece a oscilagdo permanente entre o homem iludido, preso a realidade das
aparéncias, das sombras e o homem esclarecido, liberto dos grilhdes do engano para

comunicar aos prisioneiros da escuriddo aluz verdadeira.

2 Diz Derrida «un dessin d’'un aveugle est un dessin d'un aveugle» (Jacques Derrida, Mémoires
d Aveugle, L’ Autoportrait et ses Ruines, §/l, Ministére de la Culture, de la Communication, des Grands
Travaux et du Bicentenaire, §/d, p.11).

% Neste sentido, Derrida afirma : « Dibutade ne voit pas son amant (...) comme si voir é&ait interdit pour
dessiner, comme si on ne dessinait qu'a la condition de ne pas voir, comme s le dessin était une
déclaration d’ amour destinée ou ordonnée a I’invisibilité de I'autre, a moins qu’elle ne naisse de voir
I"autre soustrait au voir. Que Dibutade, la main parfois guidée par Cupidon (un Amour qui voit et qui n'a
pasici les yeux bandés) suive alors les traits d’ une ombre ou d’ une silhouette, qu'’ elle dessine sur la paroi
d’un mur ou sur un voile, dans tous les cas une skiagraphia, cette écriture de I’ombre, inaugure un art
d’aveuglement. La perception appartient des origines au souvenir. Elle écrit, donc elle aime dga dans la
nostalgie. Détachée du présent de la perception, tombée de la chose méme qui se partage ainsi, une ombre

est une mémoire simultanée, la baguette de Dibutade est un béton d’ aveugle » (ibidem, p.54).
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Derrida e Merleau-Ponty perguntam o que é ver, 0 que é ser cego, e demonstram
que ser cego € mais do que uma dimensdo gnoseoldgica, ou sga, a visdo quando
analisada em profundidade esta sempre articulada com a invisibilidade, com planos da
vida do corpo proprio que esta no mundo. O cego ndo vé mas tem olhos. O ter olhos
significa que pode chorar. Significa que atraves das suas lagrimas vé o invisivel de tudo
0 gue o rodeia. As lagrimas sdo uma visdo do invisivel, sdo toda a relacéo afectiva do
sujeito com o outro e com o0 mundo que o invade. Através das lagrimas, passa a historia
pessoal e colectiva do sujeito. Elas podem ser ira, desgosto, amor intenso, alegria. As
l&grimas também sdo memdria. As lagrimas sdo em s 0 relevo de um ver que brota
ainda que os olhos ndo sejam dotados de uma viséo fisica. Elas so o visivel do invisivel
gue reclamam, prolongamento do corpo préprio daquele gue chora e que se liga ao
mundo através das lagrimas. Também elas podem funcionar como um bastdo que avisa
o mundo daquilo que o sujeito sente e que absorve do mundo o estimulo para o choro. O
cego que chora afirma a0 mundo a sua condicdo vidente, a sua inesgotavel fonte de
percepcdo do mundo. As lagrimas sdo profundamente expressivas de um corpo préprio,
também ele, expressivo no acto da percepcdo. Aquele que percepciona exprime,
canaliza a sua percepcao para um COrpo eXpPressivo que por iSso Mmesmo € um corpo
vivido e ndo meramente um corpo objectivo. O corpo objectivo ndo choraria, néo
verteria lagrimas. O corpo objectivo ndo teria o que expressar, assim sendo este corpo
ndo poderia ser o corpo de um homem langado na vida. O sal das lagrimas é o sa das
pedras, das rochas, do mar. O sal, escoado nas lagrimas, funde o corpo Unico do
universo em todos os corpos. O sal submerso nas |agrimas banha todas as enxurradas do
universo, emprestando a sua vida amorosamente invasora. Esse lastro do sal nas
l&grimas € um fundo de todas as for¢as do universo que se preservam em matéria que
pode ser liquida ou pé.

Por outro lado, falar em expressividade no homem cego € também falar na
linguagem falante das suas méaos, na densidade expressiva que elas canalizam para o
mundo enquanto seu objecto de percepcdo. O homem cego déalhes o poder de
funcionarem para 0 mundo como um farol que ora protege o corpo proprio do cego de
embates, ora protege o0 mundo do comportamento natural do cego. Elas serpenteiam,
esgravatam o ar, escarafuncham toda a linguagem gue conseguem agarrar, auscultam
todas as distancias, situando o homem cego algures no vacuo da sua cegueira que se

quer orientar.
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Derrida refere a importancia das méos’. Nas maos do cego entrecruzam-se
mundo interior e exterior. Elas avancam, impelem o homem cego a resistir a
adversidade do mundo, elas jubilam, oram, recolhem-se. Elas significam o vazio, séo a
intersubjectividade do cego no mundo.

Através da andlise de desenhos que representam cegos, Derrida mostra o sentido
da imposicéo das méos, o dedo que aponta, que orienta, todo o corpo préprio do cego
em metamorfose e relagdo com o mundo®.

A par com o desenho, também a escrita € um exercicio nocturno. Na escrita ha
uma antecipagao da méo sobre o olho. Cerrando os olhos, aquele que escreve submerge
numa noite solitaria onde emerge a memaoria dos signos. Aquele que emerge na hoite do
traco onde se precipitam palavras que ndo descansam enquanto ndo atropelam o
pensamento e sdo atropel adas pel o mesmo € obrigado a arrancar da sua cegueira o pleno
sentido da sua clausura para todas as sombras que se intrometam entre si e avoragem da
linguagem que brota da escuriddo. A linguagem que brota da escuridéo € a mais falante
porque estd encadeada pela cesura de poder ir mais aém do que se vé. Adquele que
escreve com arrebatamento tem que cegar, € um cego no seu éxtase.

Derrida refere os cegos de Coypel®. Na representacdo do cego em Coypel as
maos imploram a gjuda do mundo exterior.

No quadro “Le Christ guérissant les aveugles de Jéricho”, de Coypel”, os cegos

procuram a mao caridosa, a mao que devolvera a visio.

* |bidem, p.18.

® |bidem.

® « Voyez les aveugles de Coypel. Ils portent tous les mains en avant, leur geste oscille dans le vide entre
lapréhension, I’ appréhension, la priére et I'imploration.

-L’imploration et ladéploration, ce sont aussi des expériences de |’ adl. Me parlez-vous des larmes ?

-oui, plus tard, puisgu’elles disent quelque chose de I'cgl qui n’a plus rien a voir avec la vue, a moins
gu'elles ne larévélent encore en lavoilant. Mais regardez encore les aveugles de Coypel. Comme tous les
aveugles, ils doivent s'avancer, ¢ est-a-dire s exposer, courir |’espace comme on court un risque. lls
appréhendent |’ espace de leurs mains avides, errantes aussi, ilsy dessinent de fagon a la fois prudente et
audacieuse, ils calculent, ils comptent avec I'invisible. De la plupart d’ entre eux - oui, d’ entre eux, car les
aveugles glorieux de notre culture sont presque toujours des hommes, de « grands aveugles », comme si
lafemme voyait peut-&tre a ne jamais risquer la vue, et I’ absence de « grands aveugles » ne sera pas sans
conséquence pour nous hypothéses -, on dirait qu'ils ne se perdent pas dans I'errance absolue. lls
explorent - et cherchent a prévoir la ou ils ne voient plus ou ne voient pas encore. L’ espace des aveugles

conjugue toujours ces trois temps de mémoire » (ibidem, pp.12-15).
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Em La Fage®, o homem cego imp8e as suas maos em gratiddo, na procura
redentora de Cristo.

Em Ribot®, 0 homem cego suplica a Cristo, estendendo as méos, a graca da
Visdo.

Em Frederico Zuccaro™, as maos unem-se junto ao basto.

O cego de Lucas de Leyde* é mais passivo. Ele mostra a sua cegueira a Cristo,

apontando para os seus olhos.

" « Mais simultanément, par exemple dans les dessins préparant « Le Christ guérissant les aveugles de
Jéricho », les hommes de Coypel ne cherchent pas ceci ou cela: ils implorent I'autre, I'autre main, la
main secourable ou la main charitable, lamain de I’ autre qu’ils ne voient pas. Ils voudraient prévoir 1a ou
ils ne voient pas encore, soit pour éviter de tomber, au sens physique de la chute, soit pour se relever
d'une chute spirituelle, et c'est alors, en face d'eux, Jésus qui tend la main, ui dont le ministére fut
d’abord d’annoncer « aux aveugles le recouvrement de la vue ». Recouvre lavue, t'afoi ta sauvé », dit le
Christ a I’aveugle de Jéricho. A I'instant il recouvra la vue et suivi Jésus, en glorifiant Dieu. » (ibidem,
p.15).

8 « Comme I attouchement, I’imposition des mains oriente le dessin. Il faut toujours se rappeler I’ autre
main ou la main de I’ autre. La Fage distribue les mains de telle sorte qu’ au moment ou I'index de lamain
droite montre en le touchant I'cdl gauche de I'aveugle, ce dernier touche de sa main droite le bras du
Christ, comme pour accompagner son mouvement, et d’ abord pour s en assurer dans un geste de priére,
d’ imploration ou de gratitude » (ibidem, p.16).

® « Chacune des mains gauiche reste en retrait. Qu'on les compare aux mains gauche du dessin de Ribot :
celle du Christ est ouverte et retournée vers lui, alors que celle de I’ aveugle s ouvre vers le haut (offrande,
priére, supplication, imploration, grace). De la main droite, il tient encore fermement, entre les jambes,
cette canne dont il n’est pas prét d’ oublier qu’elle fut sont odl de secours, on pourrait dire sa prothése
optique, plus précieuse que la prunelle de ses yeux » (ibidem).

19 « Frederico Zuccaro, lui, peuple I'espace de la guérison, c'est toute une foule, entre une énorme
colonne autour de laguelle s enroule un homme aux fesses charnues et le trés haut baton de I'aveugle
assis, les mains jointes cette fois, et largement dépassé par lataille de son instrument » (ibidem).

! « L’aveugle de Lucas de Leyde est moins passif. De lui-méme, de sa propre main, il aura désigné ses
yeux, il aura montré son aveuglement au Christ. Se présentant lui-méme, comme si un aveugle faisait son
portrait, |’ autoportrait d’un aveugle racontant sa propre histoire a la premiére personne, il aura indiqué,
localisé, circonscrit la cécité de sa main droite retournée vers son visage, pointant I'index vers I’ ol droit.
Tournée vers son adl, le geste du doigt montre mais ne touche pas le corps propre. A distance convenable
ou respectueuse, il dessine une sorte d auto-déictique obscur, nocturne mais assuré. Etrange flexion du
bras ou réflexion du pli. Auto-affection silencieuse, retour sur soi, rapport a soi sans vue et sans contact.
On dirait que I'aveugle se référe alui-méme, de son bras replié, 1a ou, inventant un miroir sans image, un

Narcise aveugle donne avoir qu'il ne voit pas » (ibidem, pp. 16-18).
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Outra cegueira se impde: aguela em que o homem que vé esta de olhos
vendados. Ele joga o0 seu sofrimento no ndo ver, encena o erro da ndo visdo. A venda é
um jogo entre visivel e invisivel, ela multiplica enganos, ilusdes ab mesmo tempo que
retirando o campo de visdo préximo enuncia a verdade pelo ndo erro da evidéncia
proxima. Ela também funciona como um prolongamento do corpo proprio ou um
bastdo. Aquele gue vé um homem com uma venda da-Ihe o desconto do engano, aquele
gque ostenta a venda implora a0 mundo uma compreensdo qualquer, uma
condescendéncia qualquer. Ela é ludica e também sinal de que algo de muito sério se
passa. Jogar as escuras quando se pode ver € uma ameaga para aquele que tem os olhos
desvendados. A venda vai apelar para o poder sustentatério das méos. Ela retira o que
implementa ao corpo proprio porque com ela é preciso que 0 corpo proprio se muna de
uma exacerbacdo da sua fungdo significativa, os sentidos colaboram com mais forca, as
maos impoem-se.

Em todos os quadros, atrés referidos, a accdo da méao conta, fabula os sonhos
videntes do homem que ndo vé vendo, que toca vendo. O cego desmultiplica o seu
corpo proprio em visdes, em invisibilidades de luz. O conluio da existéncia atinge as
mé&os assombradas pelavida e pelaluz. A cegueira subjuga a gléria da visdo.

Se lermos, ainda, a obra, de Derrida, Mémoires d’Aveugle, a luz da nossa
cegueira quotidiana, seremos levados a concluir que a cegueira ndo € uma deficiéncia
fisica mas antes 0 ndo sentido que o sujeito ndo coloca em tudo o que vé ndo vendo. O
demitirmo-nos de ver em profundidade o que parece superficial.

Derrida e Merleau-Ponty ensinam-nos a Vvisao que cresce no sentido maior e
mais humano que possamos dar a tudo o que grita pelo nosso olhar. Como se as pedras

chorassem e anoite da cegueira nos levasse a umaluz maior.

3 - Da Didptrica de Descartes a ubiquidade da visdo em M erleau-Ponty

“Como tudo seria mais limpido na nossa filosofia se se
pudessem exorcizar estes espectros, fazer deles ilusdes ou
percepcies sem objecto, a margem de um mundo sem
equivocos! A Didptrica de Descartes é esta tentativa: o
breviario de um pensamento que ndo se quer mais assombrar

no visivel e decide reconstrui-lo segundo um modelo que
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estabelece para si. Vale a pena recordar 0 que foi essa

tentativa e esse malogro”

Merleau-Ponty, O Olho e o Espirito.

Por que é que louvamos a arte? Por que é que a arte nos maravilha, nos
transforma?

Qual é a sua especificidade? O que é que ela vé que nds ndo vemos?

O deslumbramento e tudo o que nele cabe. A coragem para retirar as vendas dos
olhos, a pedagogia da visdo.

Desde sempre, os fil 6sof os produziram inimeros textos sobre a visdo, por qué?

Desde sempre, ver € um enigma que suscita multiplas teorias cientificas e
artisticas.

Merleau-Ponty critica a concepcdo de visdo cartesiana, nela polarizando toda a
tradicdo aliada ao significado da visdo. Esta tradicdo remete para dualismos, para uma
relacdo de hierarquia entre inteligivel e sensivel, ama e corpo. Esta tradicdo, acentuada
pela visdo cartesiana, € uma operacdo mental que se cinde do visivel e nessa cisdo
conduz o acto de ver a um estrabismo e a uma diplopia (doenca dos olhos que duplica a
imagem dos objectos).

E conhecida a articulagio entre visio e luz. Nos antigos, a luz era condicdo da

visibilidade. Descartes coloca o problema da luz* no inicio da sua obra A Didptrica, na

12« Or, mayant ici autre occasion de parler de lalumiére, que pour expliquer comment ses rayons entrent
dans I'cal, et comment ils peuvent étre détournés par les divers corps qu'ils rencontrent, il n'est pas
besoin que j’ entreprenne de dire au vrai qu'elle est sa nature, et je crois qu'il suffira que je me serve de
deux ou trois comparaisons, qui aident ala concevoir en la fagon qui me semble las plus commode, pour
expliquer toutes celles de ces propriétés que I’ expérience nous fait connaitre, et pour déduire ensuite
toutes les autres qui ne peuvent pas si aisément étre remarquées (...)il vous est bien sans doute arrivé
quelquefois, en marchant de nuit sans flambeau, par des lieux un peu difficiles, qu’il fallait vous aider
d’un baton pour vous conduire, et vous avez pour lors pu remarquer que vous sentiez, par |’ entremise de
ce baton, les objets qui se rencontraient autour de vous, et méme que vous pouviez distinguer S'il y avait
des arbres, ou des pierres (...). Il est vrai que cette sorte de sentiment est un peu confuse et obscure, en
ceux qui n’en ont pas un long usage ; mais considérez-la en ceux qui, étant nés aveugles, s en sont servis
toute leur vie, et vous I'y trouverez si parfaite et si exacte, g'on pourrait quasi dire qu'ils voient des
mains, ou que leur baton est I’ organe de quelque sixieme sens, qui leur a été donné au défaut de la vue
(...). Et pour tirer une comparaison de ceci, je désire que vous pensiez que la lumiére n’est autre chose,

dans les corps qu’ on homme lumineux, qu’ un certain mouvement, ou une action fort prompte et fort vive,
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linha de uma tradicdo metafisica ligada a luz, a gnose e a0 maniqueismo entre luz e
trevas, entre o claro e 0 escuro. Descartes andisa a luz, pretendendo extrair as suas
propriedades e explicar o fendmeno fisico para compreender como se formam as
imagens quer no cérebro, quer naretina. O bastdo do cego, para Descartes, torna-se um
“analogon” da luz, um sexto sentido que permite compensar a auséncia da vista. Deste
modo, o tangivel e o tacto sdo valorizados por Descartes, sem que tal implique uma
desvalorizac&o do sentido da visao.

A visdo foi sempre para os poetas, pintores, filosofos e na mitologia algo de
muito intrigante (o adivinho cego, Narciso, o olhar da Medusa que mata...). Pelo olhar
acredita-se que passam forcas, energias benéficas e maéficas. A visdo também esta
ligada ao tudo conhecer: Deus como aguele que tudo vé porgue tudo conhece. Ou
mesmo, No senso comum, o fechar os olhos para ver melhor. O cego como o iluminado
porque vé para dentro, ainterioridade da visdo como amais verdadeira.

A riqueza do tema da visdo € de tal ordem que se podia fazer uma histéria da
filosofia a partir de como a visdo foi pensada e narrada pelos homens ao longo dos
tempos.

Tradicionalmente, a visdo era o sentido do conhecimento inteligivel e sensivel.
Era o sentido da objectividade, certeza e determinacdo. No mundo grego (ao contrario
do Cristianismo) a perfeicdo tinha, quase sempre, uma relacéo directa com o finito, com
o determinado que remetia para a visdo. Esta era a visdo entendida no seu sentido
gnosiol 6gico e conceptual .

Para Descartes, a visdo € duplicidade ou desdobramento: por um lado, uma viséo
intelectual ou mental, por outro lado, uma visdo sensivel ou corpoérea, sendo a visdo o

sentido mais nobre e universa®®. Mas a verdade é que ndo podemos deixar de pensar

qui passe vers nos yeux, par |I’entremise de I’air et des autres corps transparents, en méme fagon que le
mouvement ou la résistance des corps, que rencontre cet aveugle, passe vers sa main, par I’ entremise de
son baton. Ce qui vous empéchera d’ abord de trouver étrange, que cette lumiére puisse étendre ses rayons
en un instant, depuis le soleil jusgues & nous: car vous savez que I’ action, dont on meut I'un des bouts
d’'un béton, doit ainsi passer en un instant jusques a |’ autre » (Descartes, La Dioptrique, in Euvres de
Descartes, Ed. Charles Adam e Paul Tannery (AT), vol. VI, Paris, Vrin, 1965, p. 84).

13 “Toute la conduite de notre vie dépend de nos sens, entre lesquels celui de lavue étant le plus universel
et le plus noble, il n'y a point de doute que les inventions qui servent a augmenter sa puissance ne soient
des plus utiles qui puissent étre. Et il est malaisé d’en trouver aucune qui |’ augmente davantage que celle

de ces merveilleuses lunettes qui, n’ éant en usage que depuis peu, nous ont dé§ja découvert de nouveaux
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que, se por um lado, a visdo nos da a verdade, a evidéncia, por outro lado, ela provoca
ilusdes ligadas as aparéncias.

Para Descartes existe uma intelectualizacdo da vis&o, ou sgja, uma redutibilidade
da visdo ao pensamento, uma conversdo da mesma exclusivamente ao pensamento. Na
verdade, para Descartes vé-se apenas 0 que se pensa e tudo o0 que se Vé é a projeccao de
um mundo mental, uma visdo separada do corpo e da redlidade que aniquila a
experiéncia do visivel'*. Para Merleau-Ponty, na sua tentativa de uma nova filosofia, s
faz sentido pensar a génese da visdo, 0 seu lado irredutivel e misterioso, o seu enigma
silencioso que escapa a qualquer objectivismo ou sistema de pensamento fechado. Se
para Merleau-Ponty existe um didlogo entre vidente e visivel, um corpo que vé e é visto,
uma realidade vidente e visivel, € porque a visdo € muito mais que um processo mental
simples como para Descartes™. Ela é uma cosmogonia em poténcia, ago que foge &
possibilidade de ser um atributo especifico do ser humano. Merleau-Ponty convoca-nos
para um desafio: 0 desafio da ontologizacdo da visdo. Quem vé&? Quem é visto? Que
espelho (“speculum”) espelha 0 enigma da aparicdo da figura que € invisivel? Que
imagem? Que imagem nos reenvia aimagem do outro, toda a reflexividade da realidade
imagem?

A Vvisdo para que aponta Merleau-Ponty € uma visdo caleidoscOpica, de vitral,
metamorfica, que corre atras do que Ihe escapa, que se escapa a uma objectividade. Ela
faz-se em nGs como um rio que corre invadindo as suas margens, transbordando-as,
fazendo nelas crescer o verde, o verde que chamara animais, mais vida.

De gue se trata quando se fala da despsicologizacéo da visdo em Merleau-Ponty?
Trata-se de apelar para uma visdo mais ampla gque rebenta com as costuras mentais, com
a mera operacdo do pensamento e todas as implicacbes meramente préticas desta
operacao que Descartes debate no seu texto A Didptrica. Descartes esta preocupado em

astres dans le ciel, et d’ autres nouveaux objets dessus la terre, en plus grand nombre que ne sont ceux que
nousy avions vus auparavant » (ibidem, p. 81).

14 «C'est |I’ame qui sent, et non le corps: car on voit que, lorsqu’elle est divertie par une extase ou forte
contemplation, tout e corps demeure sans sentiment, encore qu’il ait divers objets qui le touchent. Et on
sait que ce n'est proprement en tant qu'elle est dans les membres qui servent d’'organes aux sens
extérieurs, qu'elle sent, mais en tant qu'elle est dans le cerveau, ou elle exerce cette faculté qu'ils
appellent e sens commun » (ibidem, p. 109).

15 «C'est I"&me qui voit, et non pas I’ oeil, et elle ne voit immédiatement que par |’ entremise du cerveau,
de lavient que les frénétiques, et ceux qui dorment, voient souvent, ou pensent voir, divers objets qui ne

sont point pour cela devant leurs yeux » (ibidem, p.141).
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saber como funcionam os olhos para os poder corrigir, hd um sentido utilitério na sua
teoria mental da visdo que ndo |he permite o0 voo do enigma subjacente a prépria visdo.
O mistério interminavel e ontoldgico que é ver.

Reduzir a visdo a0 pensamento parece razoavel para Descartes, parece, no
entanto, uma perda de potencialidades da visdo e do estar em vida para Merleau-Ponty.
Se para Descartes nds vemos apenas 0 que pensamos, para Merleau-Ponty o mundo ndo
€ a projeccdo do mundo mental mas as infinitas potencialidades de um corpo que se faz
mundo. Merleau-Ponty diz que a visdo ndo é apenas um instrumento optico. Elando é a
construcdo abstracta e quantitativa. Ela €, para Merleau-Ponty, a paeta infinita da
metamorfose do corpo em mundo e do mundo em corpo.

Pensar que ndo ha visdo sem pensamento e que so este opera na mesma é como
retirar a uma pradaria toda a vida animal e torné-la num lugar ermo e sem proliferagdo
devidainvisivel que cresce, que brota ainda que ndo avejamos ao olhéla.

Pensar a visdo € pensar tudo o que existe de visivel e invisivel na nossa vida, €
pensar a arte nas suas mais reconditas manifestagdes e sortilégios. Uma determinada
teoria da visdo conduz-nos a uma determinada vida e a uma determinada concepgédo de
arte obrigatoriamente. Um homem que néo liberta os seus olhos das vendas mentais, das
prisdes mentais € um homem cego para a beleza interminavel do mundo, € um homem
gue deixa que a sua visdo encolha, embote, deixa-a morrer até sd ver uma diminuta
parte da grandiosidade do universo em expansdo que € o mundo. A visdo deve ser algo
sempre em expansdo, um grito lancinante para sorver mais e mais o que existe. A visao
€ a arte da sofreguiddo, por exceléncia. A arte entendida segundo 0 modelo mental da
visdo preconizada por Descartes torna a suas manifestagbes artisticas variantes do
pensamento. Existem repercussdes, deste modelo, que se fazem sentir nas opgdes
estéticas obrigatoriamente. Sendo a relagdo do artista com o mundo uma relagéo apenas
fisico-Optica, a arte assume-se como um mero artificio. Para Descartes, nesta | 6gica que
privilegia 0 mundo mental, o desenho assume lugar cimeiro na hierarquia perante a
pintura. Em Descartes termina o poder do icone porque a imagem corresponde a uma
representacdo da ideia™. SO conhecemos a realidade, em Descartes, através da ideia®’.

16 \/gja-se a este propdsito o que nos diz Roy Lichtenstein : « La définition du dessin comme segno di dio,
comme expression de I'idée ou comme manifestation de la forme, est un lieu commun de la plupart des
analyses de la peinture. Qu'il soit pensé a travers des catégories aristotéliciennes et platoniciennes, (...) le
dessin est toujours défini comme une représentation abstraite, une forme de nature spirituelle et dont

I’ origine réside uniquement dans la pensée, la marque d'une activité intellectuelle qui prouve, aux yeux
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Descartes rejeita a magia do olhar, a semelhanca eficaz e real. SO aceita a semelhanca
mental’®. O desenho é o resultado de uma intelectualizacdo™®. A visdo cartesiana
privilegia o tocar, o contacto fisico, directo. O tacto vé, o tangivel esta relacionado com
o0 visivel. Ha um estrabismo, como dissemos atrés, corpo e alma, para cada lado, em
Descartes.

Veamos as implicagbes que a teoria da visdo de Descartes e Merleau-Ponty
assumem a nivel da concepcado de espaco.

O espaco cartesiano € um espago mental, por exceléncia. A profundidade é
construida a partir de um espaco plano, 0 espaco cartesiano € um espago de

exterioridade, objectivo, sem a presenca e partilha do sujeito.

de ceux qui condamnent la peinture, que celle-ci obéit toujours a I’ ordre d'un dessein, ¢’ est-a-dire d’'un
projet » (« Le conflit du coloris et du dessin ou le devenir tactile de I'idée », in La Couleur Eloquente,
Rhétorique et Peinture a I &ge Classique, Paris, Flammarion, 1989, p. 163).

Y7 «1] faut, outre cela, prendre garde & ne pas supposer que, pour sentir, I’ame ait besoin de contempler
quelques images qui soient envoyées par les objets jusques au cerveau, ainsi que font communément nos
philosophes ; ou, du moins, il faut concevoir la nature de ces images tout autrement qu’ils ne font. Car,
d’autant qu'ils ne considérent en elles autre chose, sinon qu’ elles doivent avoir de la ressemblance avec
les objets qu'elles représentent, il leur est impossible de nous montrer comment elles peuvent étre
formées par ces objets, et recues par les organes des sens extérieurs, et transmises par les nerfs jusque au
cerveau » (...)il y aplusieurs autres choses que des images, qui peuvent exciter notre pensée ; comme, par
exemple, les signes et les paroles, qui ne ressemblent en aucune fagon aux choses gu’elles signifient »
(Descartes, op. cit., p. 112).

8«|| n'y aaucunes images qui doivent en tout ressembler aux objets qu’ elles représentent : car autrement
il n'y aurait point de distinction entre I’ objet et son image : mais qu'il suffit qu'elles leur ressemblent en
peu de choses; et souvent méme, que leur perfection dépend de ce qu’ élles ne leur ressemblent pas tant
gu’elles pourraient faire. Comme vous voyez que les tailles-douces, n' étant faites que d'un peu d'encre
posée ca et la sur du papier, nous représentent des foréts, des villes, des hommes, et mémes des batailles
et des tempétes, bien que, d'une infinité de divers qualités qu’ elles nous font concevoir en ces objets, il
n'y en ait aucune que la figure seule dont elle aient proprement la ressemblance ; et encore est-ce une
ressemblance fort imparfaite (...) : en sorte que souvent, pour étre plus parfaites en qualités d’images, et
représenter mieux un objet, elles doivent ne lui pas ressembler » (ibidem, p. 113).

19 “Des choses aux yeux et des yeux & la vision il ne passe rien de plus que des choses aux mains de
I"aveugle et de ses mains a la pensée. La vision n'est pas la métamorphose des choses mémes en leur
vision, la double appartenance des choses au grand monde et a un petit monde privé. C'est une pensée qui
déchiffre strictement les signes donnés dans le corps. Laressemblance est le résultat de la perception, non

son ressort » (Merleau-Ponty, L’ Oeil et L' Esprit, France, Gallimard, 1964, p. 41).
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Merleau-Ponty, ao invés, direcciona-nos para um espago polimorfo, de
sobreposicdo, as coisas estédo em camadas sobreposicionais onde nada € absoluto. Este
espaco Ndo € um espago “extra partes’, ele € antes a promiscuidade e interpenetracéo e
entrelacamento de tudo em tudo®.

O espaco entendido, deste modo, € um espaco em deflagracdo, um espaco de
estilhacos existenciais que se juntam reenviando ao Ser instantes e movimentos
modulais.

O espago ndo existe em trés dimensdes. Para Merleau-Ponty ele € um ser
polimorfo®.

Na pintura moderna, a perspectiva € substituida pela profundidade. O pintor
moderno busca incessantemente a profundidade, escava-a até nd poder mais”®. O
espaco moderno fala, € expressivo e ndo meramente geomeétrico. As linhas enredam-se
num bailado de formas que descobrem e enlagam o Ser.

A profundidade significa a transversalidade do espagco que atravessa tudo e de

tudo comunga até & exaustdo nunca possivel porque nada se esgota®. Este espaco é feito

20 « Jamais les choses ne sont I’ une derriére I’ autre. L’ empiétement et la latence des choses n’entrent pas

dans leur définition, n’expriment que mon incompréhensible solidarité avec I'une d' elles, mon corps, et,
dans tout ce qu'ils ont de positif, ce sont des pensées que je forme et non des attributs des choses »
(ibidem, p. 46).

21 «|" espace de Descartes est vrai contre une pensée assujettie & I’ empirique et qui n’ ose pas construire. 1|
fallait d’abord idéaliser |’ espace, concevair cet étre parfait en son genre, clair, maniable et homogéne, que
la pensée survole sans point de vue, et qu’elle reporte en entier sur trois axes rectangulaires, pour qu’on
pat un jour trouver les limites de la construction, comprendre que I’ espace n’a pas trois dimensions, ni
plus ni moins, comme un animal a quatre ou deux pattes, que les dimensions sont prélevées par les
diverses métriques sur une dimensionnalité, un Etre polymorphe, qui les justifie toutes sans étre
complétement exprimé par aucune » (ibidem, p. 48).

2« «Moi je pense que Cézanne a cherché la profondeur toute sa vie», dit Giacometti, et Robert
Delaunay : «La profondeur est I'inspiration nouvelle». Quatre siécles aprés les «solutions» de la
Renaissance et trois siecles aprés Descartes, la profondeur est toujours neuve, et elle exige qu'on la
cherche, non pas «une fois dans sa vie», mais toute une vie. Il ne peut s agir de I'intervalle sans mystére
que je verrais d’ un avion entre ces arbres proches et lointains » (ibidem, p. 64).

% “Quand Cézanne cherche la profondeur, ¢’ est cette déflagration de I’ Etre qu'il cherche, et elle est dans
tous les modes de I’ espace, dans la forme aussi bien. Cézanne sait déja ce que le cubisme redira: que la
forme externe, I’ enveloppe, est seconde, dérivée, qu'elle n'est pas ce qui fait qu’une chose prend forme,
qu'il faut briser cette coquille d’ espace, rompre le compotier- et peindre, ala place quoi ? Des cubes, des
sphéres, des cones, comme il I'a dit une fois? des formes pures qui ont la solidité de ce qui peut étre

défini par une loi de construction interne, et qui, toutes ensemble, traces ou coupes de la chose, lalaissent
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de esconderijos carnais onde 0 Ser busca mais ser e se expande, acentuando a sua
incomensurabilidade. Espaco denso, de confusdo, permuta e espessura, de opacidades e
distorcBes que se combatem, este é 0 espaco da génese permanente®.

O visivel nasce continuadamente e irradia-se em mais visivel, haum “logos’ das
cores, das linhas, dos relevos, um obscurecimento que ressurge em clareiras onticas.
Um quadro € uma expressao ontol gica, uma linguagem de zonas surdas, de energias de
astros cuja ordem se perde em satélites instaveis.

Na pintura moderna abandona-se uma concepgdo prosaica de linha enquanto
linha rigida que contorna e determina. A linha liberta-se, rompe com qualquer estatuto
geometrizante, estala em espal hafatos de cor, da-se, entrega-se sem limites para renascer
naguilo que perfaz sem possuir ou concentrar como seu. A linha ondula, escorrega,
inalcancavel e circular, ela encerra todos os visiveis em Si sem que consinta permanecer
fixa A cor ja ndo é apenas um ornamento, a petrificagdo da mesma esfuma-se e
envereda por caminhos sinuosos. A cor € uma vibragdo e irradiacdéo num mundo de
formas abertas, dindmicas e ndo cerceadas pelo contorno da linha. Linha e cor
estremecem nas emoc0des e sentimentos do artista.

Como refere Henri Michaux, acerca de Klee, ha uma “linha que sonha” e, nesse
sonho, metamorfoseia a realidade em sonho.

Os prados formam-se em camadas espessas, as flores abrem e estendem-se, as
macas tornam-se carne ancestral por contagio com uma toalha de mesa que desliza
como se de uma coisa de plasticina se tratasse nos quadros de Cézanne. Este € um novo
poder da linha para além do seu estatuto de coisa que fixa 0 objecto. E um poder

constituinte, que descobre aimagem no seu desequilibrio de coisa crepitante®.

apparaitre entre elles comme un visage entre des roseaux ? ce serait mettre la solidité de I’ Etre d’ un coté
et savariété del’autre » (ibidem, pp. 65-66).

% «|_a vision du peintre n’est plus regard sur un dehors, relation «physique-optique» seulement avec le
monde. Le monde n’est plus devant lui par représentation : ¢’ est plut6t le peintre qui nait dans les choses
comme par concentration et venue a soi du visible, et |e tableau finalement ne se rapporte a quoi que ce
soit parmi les choses empiriques qu’'a condition d étre d’abord «autofiguratif» ; il n'est spectacle de
quelque chose qu’ en étant «spectacle de quelque chose qu’ en étant «spectacle de rien», en crevant la peau
des choses pour montrer comment les choses se font choses et |le monde monde » (ibidem, p. 69).

# “Figurative ou non, la ligne en tout cas n’'est plus imitation des choses ni chose. C'est un certain
déséquilibre ménagé dans I indifférence du papier blanc, ¢’ est un certain forage pratiqué dans 1’ en soi, un
certain vide constituant, dont les statues de Moore montre péremptoirement qu'il porte la prétendue

positivité des choses. Laligne n’est plus, comme en géométrie classique, I’ apparition d’un étre sur le vide
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A linha (e o plano) € a vibragdo dos frutos aveludados, das jarras disformes, da
propria mesa que instaura o desequilibrio da refeicdo nas cores e das cores que se
alimentam como eixos geradores de luz e profundidade em distor¢do. Qualquer linha é
jd asua deslocacdo, qualquer toalha de mesa, em Cézanne, € ja a carne total da vida de
todos os seres em comunhéo.

Todas as linhas, todas as macas, os relevos de uma natureza que se adensa e
cresce por dentro remetem para a questéo fundamental: o que é ver? A questéo que tudo
encerra e nada consegue delimitar®®. A questdo que se recoloca sempre que as coisas se
lancam para fora e para dentro do seu proprio amago.

Como na botanica, podemos falar em deiscéncia do Ser no espaco visivel da
pintura e do préprio mundo em que vivemos.

Neste quiasmo que tudo partilha e nada anula, neste tempo de cruzamento que
perfaz um espaco a-temporal, todas as coisas sdo a ramificacio do Ser?’.

O mundo, a visdo, a imagem, toda a arte convivem numa circulagdo continua,
num poder de se auto-refazerem constantemente. Como refere Isabel Matos Dias: “No
horizonte da filosofia de Merleau-Ponty ndo ha lugar para prioridades ou hierarquizagdo
de artes, mas somente para um sistema de equivaléncias®®” .

Vejamos um exemplo pratico para melhor compreensdo do que atras ficou

explanado. Atente-se na seguinte fotografia:

du fond; elle est, comme dans les géométries modernes, restriction, ségrégation, modulation d’'une
spatialité préalable » (ibidem, pp. 76-77).

% «|| faut prendre & la lettre ce que nous enseigne la vision: que par elle nous touchons le soleil, les
étoiles, nous sommes en méme temps partout, aussi pres des lointains que des choses proches, et que
méme notre pouvoir de nous imaginer ailleurs- « Je suis a Pétersbourg dans mon lit, a Paris, mes yeux
voient le soleil»- de viser librement, ol qu'ils soient, des étres réels, emprunte encore a la vision,
remploie des moyens que nous tenons d’ elle » (ibidem, pp.83-84).

%" “ Parce que profondeur, couleur, forme, ligne, mouvement, contour, physionomie sont des rameaux de
I’Etre, et que chacun d’ eux peut ramener toute la touffe, il N’y a pas en peinture de «problémes» séparés,
ni de chemins vraiment opposés, ni «solutions» partielles, ni de progrées par accumulation, ni d’ options
sans retour » (ibidem, p. 88).

% «|_a Dioptrique de Descartes na Leitura de M. Merleau-Ponty”, in Descartes, Leibniz e a Modernidade,
Lisboa, Edicbes Colibri/Departamento de Filosofia, 1998, p. 546.
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Dorothea Lange (American, 1895-1965), Child and Her Mother, Wapato, Y akima Valley, Washington,
1939 (19.6 cm X 23.9 cm)

De que espago se trata? O que € que vemos quando contemplamos esta
fotografia que por si mesma é téo falante, tdo silenciosa e enigmatica como a teoria da
visdo em Merleau-Ponty.

Num primeiro momento, somos capazes de destrincar dois planos espaciais
distintos. Um que diz respeito a figura materna, outro, mais a frente, que € o da menina
sua filha. De alguma maneira, a fotografia convoca-nos para disténcia entre ambas
gue um olhar mais atento transforma em proximidade, em proximidade ontolégica e
afectiva. Em promiscuidade espacia for¢ada pelo afecto.

Esta fotografia parece ser um exemplo bem nitido da reversibilidade sensivel
entre corpo e mundo, entre o feixe de afectos que se langcam na distancia da procura. A
mée contempla a filha, mais, procura-a num olhar que nés préprios comungamos com a
mée em relacdo afilha, um olhar de protecgdo, de que esse espaco entre ambas também
nos pertence. A elevacdo da méao junto da cabeca (diante dos olhos), huma primeira
leitura, poderd querer significar o gesto natural de proteccdo dos olhos de um
encandeamento provocado pela luz. Numa segunda leitura, a mé&o junto a testa remete
para uma procura metafisica em torno de um afecto concreto (o afecto matricial). Por
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outro lado, a filha, de costas para a méae, também parece olhar o fundo de alguma coisa
no infinito do seu coracdo que a méae retém através da procura da filha e que lhe é
devolvida pelo facto dafilha se encontrar parada junto ao arame farpado, num momento
de suspensdo. O arame farpado € o final de qualquer coisa que ndo se extingue mas que
ali se delimita num plano que explode pela barriga da menina.

Adivinhamos, através destas presencas combinadas, um excesso que ndo
podemos situar em nenhum espagco da fotografia porque se encontra no lado ndo
espacial dafotografia, qualquer coisa que nasce por dentro e salta para fora do horizonte
da propria fotografia como se o horizonte ilimitado de afecto e de questionamento entre
mée e filha ndo coubessem no instante temporal da fotografia que captou um momento.
Num jogo de espelhos, de reflexividades, o sujeito que contempla a fotografia também
para ela é convocado, engolido até afronteira do arame farpado e a sua presenca acresce
atoda a presenca que ndo se quantifica nem reparte s6 pela méae e pelafilha. Ha o limite
do arame farpado como se este limite apontasse para limite nenhum, como se depois
dele todo o universo ontoldgico estivesse em nascenca, em prolongamento sensivel. A
mée é vidente e visivel, presenca encarnada no pensamento triste (a0 que parece) da
menina. A filha contempla e é contemplada, devolvendo a tristeza com o seu
afastamento, quem sabe fuga de casa (fuga ao intimo de um afecto). Esta de costas mas
em guiasmo com a intencdo de procura da mae. A possivel zanga, entre ambas, € um
espaco genético em formagdo que pode ou ndo ser verdadeiro, que cresce sem que
tenhamos a certeza de nada, € apenas a nossa intuicdo reversivel nos corpos que
adivinhamos. Que presenca € esta que convoca todo o Ser e d&lhe o poder dafotografia
gue podia ser uma pintura? O que vigia aquele que diante da mesma é ja a sua carne, em
extensdes que a visdo rompe para la do arame farpado que curva e alonga a barriga da
menina para o aém e aguém da sua mae? Esta presenca toda ndo se reduzira ao amor
todo entre ambas — mée e filha? Todo o espaco, todo o “logos” do movimento ndo se
reduzird a toda a vivéncia matriz do amor entre mée e filha, 0o seu entrelacado

estrondoso de ambiguidades?

Imagens de alguns quadros que representam cegos e que sdo enunciados por

Derrida na obra Mémoires d’ Aveugle, que referimos atras:
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Antoine Coypel, Etude d'aveugle, museu do Louvre
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Antoine Coypel, Etude d' aveugle, museu do Louvre
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Antoine Trouvain, d' aprés Antoine Coypel,

Le Christ guérissant les aveugles de Jéricho, Biblioteca Nacional de Franca
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Théodule Ribot, Le Christ guérissant un aveugle,
museu do Louvre/museu d’ Orsay

Federico Zuccaro, Le Christ guérissante un aveugle, museu do Louvre
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D’ aprés Lucas de Leyde, Le Christ guérissant un aveugle, museu do Louvre
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Antoine Coypel, L’ erreur, museu do Louvre

Louis Desplaces, d’ aprés Antoine Coypel
Le temps découvrant la vérité, Biblioteca Nacional de Franca
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Capitulo VIII

Visdes merleau-pontyanas da natur eza na cultur a oriental

Emoto e Merleau-Ponty: mistérios ou areversibilidade sensivel da dgua

“A é&gua tinha-me mostrado a delicadeza da ama
humana e o impacto que o “amor e gratiddo” podem
ter no mundo.

No Japdo, diz-se que as palavras da alma residem
num espirito chamado kotodama ou o espirito das
palavras e 0 acto de pronunciar palavras tem o

poder de mudar 0 mundo”.

MASARU EMOTO, As Mensagens Escondidas na
Agua.

Masaru Emoto € um investigador reconhecido internaciona mente que se tornou
famoso a0 demonstrar como a agua esta profundamente ligada & nossa consciéncia
individual e colectiva’.

Usando fotografia de ata velocidade, Masaru Emoto descobriu que os cristais
formados em &gua gelada revelam alteragdes quando |hes sdo dirigidos estimulos. As
implicagfes da sua investigagdo geram uma nova consciéncia quanto ao modo como
podemos exercer um impacto positivo na Terra e no mundo em que vivemos, na nossa

salide e bem-estar.

! Nasceu no Japdo, em 1943. Licenciou-se no Departamento de Humanidades e Ciéncias da Y okoama
Municipal University, tendo como disciplina central as Relacfes Internacionais. Em 1992, formou-se em
Medicinas Alternativas na Open International University. Nos Estados Unidos, interessou-se pelo
conceito de &gua microaglomerada e pela tecnologia da andlise de ressondncia magnética. Assim,
comegou a demanda da descoberta do mistério da agua. Fez investigagdes sobre a agua por todo o planeta
e apercebeu-se de que, na forma de cristais de gelo, a agua mostra-nos a sua verdadeira natureza. A sua
obra As Mensagens Escondidas na Agua foi publicada, pela primeira vez, no Jap&o e esté traduzida em

onze linguas.
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Estas investigacdes ajudam-nos a corroborar 0 simbolismo cosmogonico da agua
e, especificamente, 0 pensamento merleau-pontyano ligado a reversibilidade sensivel de
tudo o que nos rodei&’.

A &gua representa a infinidade de possiveis, germe dos germes, a dgua contém
em s todas as promessas de desenvolvimento, todas as formas de reabsorcdo (a dgua
pode ligar e desligar os pensamentos). A &gua pode absorver a regressao da consciéncia
mundana, a desintegracdo do corpo vivido ou reintegracdo e regenerescéncia das
dimensdes vivenciais mais profundas do sujeito.

Sopro vital, poder cosmico, a &gua € livre, sem nenhum tipo de prisdes. E
plasmadora, fecundante na suafluidez.

Também podemos falar, para além de aguas calmas que simbolizam a paz e a
ordem, de aguas igneas, isto €, aguas que estdo ligadas a um mercurio alquimico,
ablugdes herméticas, purificagdes pelo fogo, dguas que contém um sangue vermelho,
uma forca interna do verde porque a agua faz renascer ciclicamente a terra verde depois
da morte hibernal.

Fonte da vida e da morte, criadora e destruidora, a agua pode devastar e engolir,
pode comportar poderes benignos ou maléficos. Tal como o fogo, também a &gua pode
servir de ordaio.

A égua também é objecto de suplica, € pedida, desde sempre, através da oracéo,
pode ser considerada como uma hierofania. As almas sedentas e secas esperam a
manifestacdo do transcendente, como a terra seca precisa de ser saciada pelas chuvas.

A &gua € misteriosa como misterioso € o seu conhecimento. O homem sabio
exibe palavras que, muitas vezes, tém o poder das torrentes, o homem fala da agua
enquanto elemento fisico, desvalorizando as suas capacidades espirituais.

No seu poder soteriolégico, a imersdo dos corpos nas aguas opera um

renascimento, uma regeneracdo. Se de alguma maneira ela assimila a historia, por outro

2 Diz Merleau-Ponty: “L’énigme tient en ceci que mon corps est & la fois voyant et visible. Lui qui
regarde toutes choses, il peut aussi se regarder, et reconnaitre dans ce qu'il voit alors |’ «autre coté » de sa
puissance voyante. |l se voit voyant, il se touche touchant, il est visible et sensible pour soi-méme. C'est
un soi, non par transparence, comme la pensée, qui ne pense quoi que ce soit qu'en |'assimilant, en le
constituant en le transformant en pensée - mais un soi par confusion, narcissisme, inhérence de celui qui
voit a ce qu'il voit, de celui qui touche a ce qu'il touche, du sentant au senti - un soi donc qui est pris
entre des choses, qui a une face et un dos, un passé et un avenir... » (L' Oeil et IEsprit, France, Editions
Gallimard, 1964, pp. 18-19).
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lado, restabelece 0 Ser num estado novo. O curso da agua representa, desde tempos
imemoriais, as flutuacbes dos desegjos e dos sentimentos, os matizes das motivacdes
secretas e desconhecidas do sujeito e da percepcao.

Sera que percepcionamos a agua de modo solicito e auténtico?

Merleau-Ponty, através do seu pensamento, enuncia desdobramentos vibratorios
no corpo do sujeito e na textura do mundo. Emoto partindo do principio que o corpo
humano tipico é constituido por 70% de agua (comegamos a nossa vida sendo 99% de
agua enquanto fetos, quando nascemos somos 90% de &gua, em adultos somos 70% de
&gua e em idosos, ao morrermos, somos 50% de &gua) vai ao encontro da essencialidade
da &gua, quer no corpo entendido de modo fisico (o corpo objectivo), quer o corpo
vivido (aqguele que mais importa a Merleau-Ponty) que afecta e é afectado, o mais
promissor de sentidos fenomenol 6gicos.

Na verdade, Emoto demonstra que as fotografias de cristais da &gua estéo cheias
de sabedoria quanto ao modo como 0 mundo interage com o sujeito e 0 sujeito interage
com 0 mundo, como devemos viver as nossas vidas com alegria e sabedoria.

A textura do mundo n&o € um manto estético ou inerte, € antes a carne merleau-
pontyana sempre em movimento num fluir interminédvel e ininterrupto.

O que é um corpo humano®? O que é a &gua?

O corpo humano nédo € apenas um aglomerado de Orgdos, como nos ensina
Merleau-Ponty. A agua ndo é simplesmente H20. A agua € germinativa, fonte de vida
em todos os planos da existéncia. Ela cura porque, em certo sentido, refaz a criaggo. A
agua absorve 0 mal gracas ao seu poder de assimilacdo e de desintegracdo de todas as
formas. Na India e noutros lugares do mundo, as doencas sfo projectadas nas éguas. Na
adguareside a vida, o vigor e a eternidade. A &gua é portadora de significados que nela
ficam inscritos de um modo muito particular.

As fotografias de cristais de Emoto demonstram como a égua € transportadora
de energias que expressam o mundo e a consciéncia intencional do sujeito. Emoto,

através deste estudo, enuncia muitas das (trans)substanciagbes que se operam na

% Para Merleau-Ponty : « Un corps humain est & quand, entre voyant et visible, entre touchant et touché,
entre un odl et I'autre, entre la main et la main se fait une sorte de recroisement, quand s alume
I étincelle du sentant-sensible, quand prend ce feu qui ne cessera pas de brdler, jusgu’ a ce que tel accident

du corps défasse ce que nul accident n’ aurait suffi afaire... » (ibidem, p. 21).
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natureza, a forma como 0 sujeito emerge das coisas e as coisas emergem do sujeito no
mundo®.

Através de um método que considerou eficaz, Emoto obteve formacdes de
cristais muito diferentes conforme operavam as vibragdes da misica na agua. A musica
classica e de cariz pacificador gerou cristais limpidos, delicados, de uma beleza rara. A
mUsica agressiva e dissonante, por seu lado, gerou cristais deformados, expressando as
dissonancias destas vibragoes’.

Este estudo de Emoto também vem acentuar o caracter benéfico que existe para
os fetos a0 serem expostos a masica suave para 0 seu desenvolvimento harmonioso
como jatem vindo a ser demonstrado pela comunidade cientifica.

Como refere 0 Antigo Testamento, no principio era o Verbo®, o som primordial
que tudo cria e plasma. A palavra, sendo portadora de uma vibragdo profunda (uma
ressonancia interior), plasma no mundo a consciéncia intencional do sujeito’. A voz do
sujeito € muito mais do que uma voz objectiva, ela é uma voz vivida, uma voz onde as

suas vérias modulacdes sdo acompanhadas por tudo o que molda o sujeito e fruto da

* Nas palavras de Merleau-Ponty: “Ces renversements, ces antinomies sont diverses maniéres de dire que
lavision est prise ou se fait du milieu des choses, 1a ol un visible se met avoir, devient visible pour soi et
par lavision de toutes choses, |a ol persiste, comme I’ eau mére dans le cristal, I'indivision du sentant et
du senti.

Cette intériorité-la ne précéde pas I’ arrangement matériel du corps humain, et pas davantage elle n'en
résulte. » (ibidem, pp. 19-20).

® “Primeiro usdmos &gua destilada de farmécia.

Os resultados surpreenderam-nos. A Sinfonia Pastoral de Beethoven, com os seus tons vivos e limpidos,
resultou em cristais bonitos e bem formados. A Sinfonia n® 40 de Mozart, uma graciosa prece a beleza,
criou cristais que eram delicados e elegantes. E os cristais formados pela exposi¢éo aos estudo de Chopin
em Mi Maior, Op. 10, n°3 surpreenderam-nos com os seus adoravei's pormenores.

Toda a musica cléssica a qual expusemos a agua teve como resultado cristais bem formados, com
caracteristicas distintas. Em contraste, a &gua exposta a musica heavy-metal violenta resultou, na melhor
das hipdteses, em cristais fragmentados e deformados.” (Masaru Emoto, As Mensagens Escondidas na
Agua, Cruz Quebrada, Estrela Polar, 2006, p. 25).

® “Segundo a Biblia, antes da Torre de Babe todos falavam a mesma lingua. Talvez isto nos diga que
embora o loca e o ambiente natural sgjam diferentes, os principios fundamentais da natureza séo os
mesmos’ (ibidem, p. 72).

" “As palavras si0 uma expressio da ama. E é muito provavel que o estado da nossa alma tenha um
enorme impacto na agua que comp8e 70% do nosso corpo e este impacto ira afectar 0 NOsso corpo
profundamente. Quando se tem um bom estado de salde, tem-se também, geralmente, um bom humor.

De facto, um espirito saudavel reside mais confortavelmente num corpo saudavel.” (ibidem, p. 27).
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vida singular e colectiva do mesmo. A voz € uma das marcas mais distintivas do sujeito.
Muitas vezes, passados muitos anos ja ndo reconhecemos uma pessoa, 0 Seu rosto ja nos
€ de algum modo estranho mas a voz transporta de modo fundo e distinto essa
identidade, essa carga emotiva, essa historia que funde o sujeito em passado, presente e
futuro. As palavras ditas, através da fala, tém este sortilégio, esta magia de pbr a tona
uma identidade, uma vida inteira. As verdades profundas do cosmos, para Emoto, estdo
também contidas na dgua. A dgua é um concentrado dessa informacao, ela é dotada das
gualidades espirituais do sujeito.

A “fda falante’, de que faa Merleau-Ponty, é aguela que ultrapassa a fala
ingtituida, comum, ela é a mais expressiva, € inaugural. E a esta fala que a dgua reage
com maior fervor, esta fala interage, através das suas modulagfes, com a dgua de modo
muito profundo. A vibrac&o de palavras carregadas de amor dard origem a formagéo de
certos cristais. Palavras munidas de 6dio, munidas de agressividade daréo origem a
formacoes de cristais densos, poluidos.

A &gua assumira os sentidos veiculados pelo som com especificidades que
devemos acol her.

Merleau-Ponty antecipou, de certo modo, os resultados desta investigacéo
guando nos chamou a atencdo para 0 poder fenomenolégico da linguagem. Emato,
preocupado com as deformacdes do mundo a partir do impacto de vérios estimulos na
textura do mundo, apela como fez de modo eximio Merleau-Ponty, para a necessidade
de ndo esquecer o quiasmo que atravessa 0 mundo, 0 corpo e a consciéncia mundana’.

Todo o corpo é um corpo que se desloca, todo o corpo é “operante e actual”
como refere Merleau-Ponty. O mundo é reflexividade, entrelacamento entre vidente e

visivel. Toda a natureza sendo feita do mesmo estofo concentra a energia universal®.

8 “A menos que sgja feita alguma coisa em relacio ao mundo deformado em que vivemos e a menos que
possamos curar aamaferida, o nimero de pessoas a sofrer de doencas fisicas ndo ird diminuir.

Entdo quais as deformagBes do mundo? Sdo as deformacdes da alma e essas deformagdes tém um
impacto no préprio cosmos. Tal como uma gota hum pequeno lago cria uma ondulagdo que se aastra
infinitamente, a deformacdo de uma s6 ama propaga-se pelo mundo, resultando em deformactes
globais.” (ibidem, p.28).

° Diz Merleau-Ponty: “Il lui faut bien avouer, comme dit un philosophe, que la vision est miroir ou

concentration de |’ univers...” (op. cit, p. 28).
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Merleau-Ponty, através dos jogos multiplos de reflexividades, ensina-nos a
desantropocizacdo da visdo, a metamorfose do vidente em visivel, os sensiveis
desdobramentos do espelho carnal que € o mundo.

Emoto acentua a reflexividade da &gua para chegar a conclusdes muito idénticas.

Tanto Emoto como Merleau-Ponty questionam as nossas vidas e obrigam-nos a
avaialas para nos tornarmos mais felizes e realizados. Ambos querem saber como
podemos designar, no mundo do entendimento, estas operagdes ocultas da vida. Este
invisivel que insiste em dizer que existe e que conduz as zonas mais reconditas da nossa
vida. S80 estas operagles que fazem aparecer o invisivel do visivel em visiveis do
mundo e que nos direccionam para determinados destinos.

Se para Emoto a agua € sempre uma imagem em génese, para Merleau-Ponty o
mundo emite as figuracdes e reflexos do sujeito e de tudo que dele faz parte.

As pedras véem, as plantas sentem, o sujeito zeloso terd o retorno do seu cuidar
em relacdo as plantas e atudo o que o rodeia.

As fotografias de Emoto captaram o ritmo, o tempo e movimento do invisivel ™.
As suas experiéncias trouxeram a superficie a cosmologia do visivel para a qual
Merleau-Ponty apontou. Ambos referem a “ordem explicita” e a “ordem implicita’ ™.
Ambos sabem que as nossas emocgdes s80 construtivas ou destrutivas, contribuindo para

a construcéo de um mundo harmonioso ou para a desdita do mesmo.

0“0 universo inteiro estd num estado de vibracso e cada coisa gera a sua propria frequéncia, que é
Unica’ (Masaru Emoto, op. cit., p. 67).

11 «“Tradicionalmente qualquer pessoa que diga que a mente tem um efeito no mundo fisico arrisca-se a
uma certa ostracizacdo por ser pouco cientifica. Contudo, a ciéncia progrediu até ao ponto de perceber
gue o fracasso da compreensdo da mente e do espirito limita a nossa compreensdo do mundo a nossa
volta

A mecanica quantica, certas teorias psicolégicas (tais como o fluido de que fala Jung) e a engenharia
genética ensinaram-nos que ha um mundo para além daquele que t&o bem conhecemos. Nao se consegue
ver nem tocar esse outro mundo. E um mundo no qual o préprio tempo néo existe.

O famoso tedrico quéantico David Bohm chamou ao mundo apreensivel pelos nossos sentidos a “ordem
explicita’ eaexisténciainternaa“ordem implicita’. Ele acha que tudo o que existe na ordem explicitafoi
envolvido na ordem implicita e cada parte da ordem explicita inclui toda a informacdo da ordem
implicita.

Isto pode ser dificil de compreender mas o que €le esta a querer dizer € que cada parte do universo
contém informagdo de todas as partes do universo. Por outras palavras, numa pessoa - e até numa unica

célula- existe todaainformagdo do universo” (ibidem, pp. 111-112).
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A &gua ndo é simplesmente H20 para Emoto™. O sensivel ndo é apenas
substanciaou a“realidade em si” para Merleau-Ponty™>.

Tudo esta em tudo™, sem ciséo.

Os médicos deveriam curar os corpos vividos (e ndo o corpo objectivo) por uma
consciéncia total. E 0 que significa a consciéncia total? Quando se fala de consciéncia
total fala-se da correlacdo da consciéncia com a natureza, com tudo aquilo que nos
antecedeu, que nos da corpo, toda a heranca natural que nos da forma e através da qual
entramos em contacto com nés proprios, com o outro e com 0 cosmos. Como é que
descobrimos em nos esta consciéncia total? O sujeito descobre-a através dos olhos e
ouvidos da natureza, auscultando nesses instantes de vivéncia conjunta agquilo que esta
para aém da evidéncia dos sentidos - aguilo que no sujeito pensa. Deste modo, esta
consciéncia é tudo. Ela engloba a natureza que é o espelho no qual a consciéncia se
debruca para se manifestar. A consciéncia total é tudo aquilo que nos criou e enforma.
N&o ha dualidade entre consciéncia e natureza, a consciéncia total € cosmoldgica, esta
encarnada em nés. O sujeito € aguele que encarna a consciéncia plena feita de
imensiddo, de vastidéo.

Os médicos deveriam saber isto e curar 0 lado mais cosmolégico de cada
doenca, em vez de catalogar doentes e doencas, ensinanos 0 pensamento merleau-

pontyano reforcado pelas experiéncias corajosas e inovadoras de Emoto™.

12« A 4gua ndo é simplesmente mais uma qualquer substancia, é a forca viva da natureza majestosa. Fez-
me mais uma vez perceber a misteriosa capacidade da &gua para purificar e dar vida a todos os seres
vivos. Posso ver que a alma, os sentimentos e a vibragdo tém um efeito na formagéo de cristais de gelo e
com isto consigo sentir a importancia da alma e das paavras. Esta informacdo € maravilhosa e
absolutamente impressionante” (ibidem, p. 66).

3 Refere Merleau-Ponty: “Cet extraordinaire empiétement, auquel on ne songe pas assez, interdit de
concevoir la vision comme une opération de pensée qui dresserait devant I’esprit un tableau ou une
représentation du monde, un monde de I'immanence et de I'idéalité. Immergé dans le visible par son
corps, lui-méme visible, le voyant ne s approprie pas ce qu'il voit : il I’ approche seulement par le regard,
il ouvre sur le monde. Et de son c6té, ce monde, dont il fait partie, n’est pas en soi ou matiére. » (op. cit.,
p. 17-18).

4 “Podem pensar: existéncia é vibracdo? Mesmo esta mesa? Esta cadeira? O meu corpo? Como é que
tudo o que pode ser visto e tocado pode ser vibracgo? Na realidade é dificil acreditar que as coisas que
podemos apanhar com as maos e analisar - coisas como a madeira, rochas e betdo - estdo todas avibrar.
Mas agora a ciéncia da mecanica reconhece, de uma maneira geral, que substancia ndo é nada mais do
que vibragcdo. Quando dividimos uma coisa nas suas partes mais peguenas, entramos num estranho mundo

em que tudo o que existe sdo particulas e ondas’ (Masaru Emoto, op. cit., p. 67).
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Veamos agumas das fotografias de Emoto, a propdsito do que atras ficou
enunciado:

Por exemplo, os cristais formados quando criangas disseram a &gua “Es bonita’
poucas vezes, muitas vezes ou quando a mesma foi ignorada sem qualquer
demonstracdo de afecto. No primeiro caso, os cristais apresentam-se bem formados. No
segundo caso, ja ndo tdo bem formados e no terceiro caso € nitidamente pouco completa
aformacédo de cristais.

Por qué estas formag0es de cristais e ndo outras?

De que modo as frases enunciadas sdo portadoras de uma carga de sentido que
interfere no desenho de um cristal? N&o sera a agua uma réplica do pensamento
primordial ?

O tom das nossas palavras ndo sera a essencialidade das mesmas?

A palavra que ndo expressa o pensamento sempre fortalecido pela emogéo, néo
serd uma palavra seca, apenas com um poder potencial ?

N80 sera o sentido insito as nossas palavras, aguilo que as faz gerar
(acolhimento, repulsa, alegria, angustia...)?

N&o terdo as nossas palavras pronunciadas, em todas as ocasifes da nossa
existéncia, uma interferéncia efectiva em toda composi¢céo organica daquilo que nos

envolve e nos ultrapassa?

> Diz Emoto: “Na minha opinido, um médico que trata o corpo humano tem que ser primeiro um
filosofo. No passado, o médico era 0 xamé ou o padre da comunidade, exortando as pessoas a seguirem as
leis da natureza, a viverem correctamente as suas vidas e a usarem poderes curativos encontrados na
natureza.

Se os médicos tratassem ndo s as partes doentes do corpo mas também a mente humana, creio que
iriamos assistir a uma enorme reducgéo da necessidade de médicos e hospitais. As pessoas com incomodos
iriam ao filosofo mais perto de si, para pedirem gjuda na compreensao dos erros que cometeram e depois
seguiriam para casa determinadas a viverem uma vida melhor. Pode muito bem ser que os médicos do
futuro sejam mais parecidos com conselheiros do que com os médicos que temos hoje” (ibidem, pp. 103 -
104).

Neste sentido, diz ainda Emoto: O pensamento positivo reforca o seu sistema imunitério e ajuda-o a
encaminhar-se no sentido da recuperacdo - um facto para o qual a comunidade médica esta a comegar a
despertar. Por exemplo, h& um médico que trata os seus pacientes cancerosos fazendo-os escalar
montanhas. Dar as pessoas uma razao para viver anima 0 seu espirito e 0 seu sistemaimunitario” (ibidem,
p. 104).
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N&o serdo as palavras espirais genéticas do mundo da consciéncia e de todo o

mundo do mundo?

Quando a 4gua foi ignorada

hY

Relativamente a interaccdo com a musica o0s resultados também sdo
surpreendentes.

A musica é um exemplo de fortes conotacfes fenomenol égicas porque é ela que
subitamente desvela poderes que nem as palavras mais medulares alcancam. A musica,
com o0s seus timbres, as suas tonalidades, os seus ritmos, € um dos meios de religagéo a
plenitude da vida césmica.

A musica pode fazer adormecer magicamente os vivos, pode fulminar qual quer
sono. Ela pode encarnar os movimentos das estacfes, misturando os elementos
universais (0 cosmos, por s mesmo, € o mais magnifico dos concertos). Nas suas
modul agdes, concebe-se que ela comande e seja comandada pela ordem cdsmica atraves

da ordem instrumental concretizada no mundo humano.
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Por vezes, se queremos acalmar alguém ja adulto, cantamos-lhe uma cancéo de
embalar antiga (que convogue forcas matriciais serenas), pois a mesma trard um
relaxamento e um retorno a um lugar seguro (o do colo da méae, eventualmente). As
cancles de embalar, as cantilenas tém ressonancias que nds proprios desconhecemos e
gue 0 nosso corpo reconhece, acolhe sabiamente, respondendo de modo positivo. S&o
modulacBes subtis, arcaicas, languidas que podem ser téo eficazes como a ingestéo de
um férmaco.

A musica de Beethoven: Sinfonia n° 6 (“Pastoral”), nas experiéncias levadas a
cabo por Emoto, é descrita pelo mesmo como geradora de cristais com grande detalhe e
com um efeito curativo.

O crigtal resultante da interaccdo com a musica de Mozart (Sinfonia n°® 40)
apresenta-se da seguinte maneira, de acordo com a experiéncia de Emoto de utilizagdo
da mesma, sendo, ainda, a “Aria na Quarta Corda’ de Bach representada pelo seguinte
cristal:
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A musica de piano de Chopin criou cristais com pequenas gotinhas (Estudo em
Mi Maior e Prelidio em Ré Bemol Maior), estando, igualmente, representada infra, os

cristais resultantes da musica de Tchaikosvsky “Lago dos Cisnes’:
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O cristal resultante de uma musica barulhenta, encol erizada, musica heavy-metal, nas

experiéncias de Emoto:
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As Quatro Estacoes de Vivaldi: a floragdo da Primavera, o Verdo, o Outono

como promessa de uma hovavida, o Inverno:

Fotografia resultante da formagdo de cristais depois de um sacerdote repetir uma
oragado budista curativa para um lago.

O primeiro cristal representa a agua do lago antes da oragdo. A segunda
fotografia representa o cristal formado na égua depois de pronunciada a oracéo budista

curativa:
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Podemos perguntar de que modo a toada de uma oracéo interfere no corpo
préprio daguele que ora, daquele que recebe a forga enigmatica de uma oragdo? E de
gue modo a mesma ird germinar no sujeito que a recebe, na totalidade do seu corpo que
a escuta? Ou ainda como se projecta uma oragdo num espaco fenomenoldgico de uma
igregja (formado por varias consciéncias mundanas, por imagens espiritualizadas pela
eventual dor dos que nelas projectam promessas ou desgostos, infimos lugares que
constituem o corpo daigreja e que sdo retalhos das vidas das pessoas que por |a passam)
ou num outro lugar que pode ser natural (mas nunca so natural, segundo as experiéncias
de Emoto e o pensamento desenvolvido por Merleau-Ponty)?
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Conclusao

O caminho trilhado, neste trabalho, levou-nos a um conjunto de conclusdes que
dificilmente conseguiremos sistematizar ja que o verdadeiro estudo € aquele que
modifica pontos de vista gnoseol 6gicos mas sobretudo todo um lado vivencial e mais
profundo das nossas existéncias.

A vida ndo se reduz a um saber sabido, nunca. Uma tese deve ser um roteiro
para uma compreensdo mais funda de temas sem nunca esquecer 0 seu lado prético, a
sua repercussao na vida engquanto dimensdo a realizar de modo mais salutar todos os
dias. Foi com esta vontade que toda a investigacdo e estudo, que atras deixamos
delineado, se organizaram. Nunca foi nosso intuito empacotar saber mas antes acolhé-lo
em pensamentos fundos gue transformassem verdadeiramente a nossa vida. Uma vida
mais gratificante, com um conhecimento dos seus meandros, fantasmas, sombras e
enigmas.

Em primeiro lugar, uma conclusdo fez-se em noés. a da preméncia em
descobrirmos em nés proprios o que é a arte’, o que é a realidade. O termos 0 nosso
coracdo como O cerne de toda a nossa existéncia e sabermos que para testarmos se
alguma coisa é verdadeira interpelarmos, em primeiro lugar, a nossa experiéncia dessa
coisa e ndo um saber por trespasse ou uma adequagao social e cultural.

Concluimos também que Merleau-Ponty, pela sua riqueza, reenvia-nos sempre
aos problemas fundamentais da vida: 0 bem-estar interior, o equilibrio do nosso corpo, o
estado de felicidade como uma possibilidade vidvel a construir nas nossas vidas.

Questiondmos, ao longo deste estudo, muitas vezes o problema da percepcéo,
através da pintura, da poesia, da danca, da fotografia, do desenho infantil, entre outras
formas, e de todas as vezes fomos relegados para o enigma do mesmo. N&o é seguro o
facto de termos descortinado este enigma, antes pelo contréario, evidenciase uma
inquietagdo e um desgjo de 0 questionar mais e mais no futuro noutros prolongamentos
deste trabal ho.

! Na sua obra, A Imaginacéio em Paul Ricoeur, refere Maria Gabriela Teves de Azevedo e Castro: “A arte
&€, uns séculos mais tarde, no dizer de Antero de Quental “a coisa santa da humanidade, nela se encontra a
conciliagcdo da ciéncia e da religido, o abraco da inteligéncia e do coragdo, o nascimento da Beleza'”
(Maria Gabriela Teves de Azevedo e Castro, A Imaginacdo em Paul Ricoeur, Ponta Delgada,

Universidade dos Acores (Departamento de Historia, Filosofia e Ciéncias Sociais), 1999, p. 295.
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A metéfora da carne, a cegueira, Kandinsky, Cézanne, Pina Bausch, Masuru
Emoto sdo auxiliares de muito interesse mas ndo resolvem aquilo que temos que
perseguir por nés préprios uma vida inteira: tentar por nds mesmos ver melhor o
invisivel, ndo desistir dele nunca...

A arte e a nossa vida jogam-se na polissemia dos seus simbolos de modo a
expressarem um sentido que se descobre na autenticidade que se desprende das mesmas,
uma novidade que se re-cria. Esta simultaneidade de forma e contelido na vida e na arte,
esta pertenca mutua € colocada nestes termos por Maria Gabriela Teves de Azevedo e
Castro: “A criatividade dase quando o artista € capaz de colocar um certo contelido
numa determinada forma ou expressdo, de modo a despoletar, tendo em conta o
respectivo universo ontol égico, o belo ou o sentimento do belo”?.

Tudo o que fomos redlizando neste estudo conduziu-nos a conclusdo de que
estarmos em didlogo com Merleau-Ponty € nunca nos fecharmos nele. Concluimos que
tudo remete para tudo e que Merleau-Ponty ensina-nos as maravilhas da ndo cisao.

Intrigados, com as méos quase chelas, fomos descobrindo cumplicidades entre
Merleau-Ponty e tudo o que faz parte do mundo, estabelecendo uma ponte com o
universo oriental. Como se Merleau-Ponty tivesse o sortilégio de nos fazer pensar tudo
em todos os lugares.

Coisas muito simples comegaram a parecer-nos complexas. As coisas mais
complexas soubemos que sO as poderiamos sentir e ndo querer dominar. Captavel mas
dificilmente situavel, a fenomenologia encontra a sua traducdo no cruzamento de
sentidos, numa duplicidade da consciéncia que percepciona, suportada pela imaginacéo
e pelo aparecimento do belo. Ela desafia e subjaz aos enigmas da ciéncia, da arte, da
tecnologia, da politica, da ética, da religido, da estética... Ela € matriz de articulagdes
entre os diversos saberes universais. Afirma, nesta conformidade, Michel Renaud: “A
fenomenologia fica a insuperavel pressuposicéo da hermenéutica, de tal modo que a
hermenéutica se edifica na base da fenomenologia’>.

Muitas foram as rasteiras entre ver, saber e poder. Para fugir a todas elas
pensamos que 0 mais valioso € in-tuere (intuitio), a intuicdo, que significa ver para

dentro. Merleau-Ponty desafia-nos para este olhar profundo. A intuicdo é uma forma de

2 Maria Gabriela Teves de Azevedo e Castro, ibidem, p. 299.
% Michel Renaud, “Fenomenologia e Hermenéutica, o Projecto Filosdfico de Paul Ricoeur”, in Revista
Portuguesa de Filosofia, Braga, Faculdade de Filosofia de Braga, 1985, pp. 428-429.
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conhecimento privilegiada que devemos pbr em pratica no nosso quotidiano e ndo
desprezar ou relativizar.

Os nossos sentidos intuitivos so o0 espelho do mundo, 0 mundo €, todo ele, um
espelho vivo que aastra sem fim. A ética e a estética, por mais que o conhecimento as
separe, tocam-se porgue ambas estdo no caudal comum da vida. Se soubermos apreciar
a beleza de um quadro, vaorizar a beleza que tudo habita e em tudo se esconde,
poderemos ser seres humanos menos imperfeitos, menos frustrados, limitados e termos
um comportamento condigno com o outro, num respeito por este e pelo mundo.

Pela percepcdo passa todo o patrimoénio de uma cultura. Ndo podemos pensar
gue 0s nossos sentidos s80 meramente naturais, eles sdo culturais no modo como se
expressam. O corpo é muito mais complexo do que a anatomia do mesmo. Ele é o
enigma que nds Mesmos Somos, por ele passam outros enigmas, passa a vida cultural e a
vida vibrante de todo o cosmos.

Algumas questdes inconclusivas: Por que € que a filosofia desvaloriza o trivial?
Por que é que a filosofia ndo fala mais da felicidade e da infelicidade do dia a dia e ndo
se aproxima de todos os homens? Se a filosofia se ligar a questBes simples, elateramais
espaco, mais poder para ser algo que est nas nossas vidas de um modo directo e
natural.

Transformar afilosofia em algo que é reflectido s6 numa mesa redonda é pouco.
A filosofia implica o que h4 de mais humano no humano. Para isso € preciso
versatilidade, libertar, fazer a redencio da mesma de lugares bolorentos. E preciso fazé-
-lo urgentemente antes que nos tirem a filosofia para sempre das nossas vidas.

Nada mais dificil do que ndo se ser radical. A nossa paixao merleau-pontyana,
por vezes, fez-nos sermos radicais. Mas nessa radicalidade enraizamos tudo no nosso
COrpo € 0 NOSSO corpo No mundo €, por isso, valeu a pena. Sendo NGs MesmMos 0 proprio
visivel em todos os visiveis, avisdo faz-se a partir de nés num jogo de reflexividades.

Toda a realidade é metamorfose, desdobramento, dinamismo. Somos espelhos
de espelhos, fontes inesgotéveis de diferencas e nunca lugares mimeéticos. N&o existem
réplicas no universo. Paradoxamente, todas as coisas necessitam da diferenca para
serem com mais forca elas mesmas.

O dafecto, o tocar o outro, 0 acariciar uma flor, as modulagdes da nossa voz, as
nossas | agrimas trazem aluz e ao exterior 0 que se tem de mais profundo.

Viver é escavar, escalar, entrar, camada a camada, nas visceras do mundo. Sofrer

€ um mal inevitavel mas ja que se sofre inevitavelmente, que se sofra de forma
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grandiosa e se esteja a altura do que nos acontece como quer Deleuze quando diz que
“A ética é estarmos a altura do que nos acontece”.

O caos, os labirintos interiores e exteriores de que a vida é feita, as calamidades,
as aparéncias, 0s desgostos, 0s éxtases, tudo isso sao pedras para 0 pal &cio que podemos
construir em vida. As manifestagOes artisticas em didlogo com a filosofia mostram-nos
como esse palécio pode ser grandioso, bem delineado. E uma questdio de escolha: um
palacio ou o0 deserto ou ainda a zona bafienta de lugar nenhum. Ndo podemos
desertificar as nossas vidas, calalas como se elas fossem depdsitos feios de coisas
degradadas. Reciclar uma vida, ter respeito pelo nosso corpo, pelos seus ritmos, cultivar
canteiros no coracao ndo é tarefa facil mas € muito compensador.

Ensina-nos Paulo Borges. “Sim, estendamos a todo o universo e a todas as
formas de vida, sem qualquer excepgdo, 0 mesmo que desejamos aos NOSSoS entes mais
queridos! Abarquemos mesmo os que a nossa ignorancia considerainimigos! Tenhamos
abertura, esse destemor, essa generosidade! E mantenhamos esta intencéo presente
em tudo o que de ora em diante pensarmos, dissermos e fizermos. S6 assim faz sentido
comegar 0 quer que sejal”*.

A liberdade d&-nos tudo e tira-nos tudo. Se soubermos ser livres em alegria e
virtude, tudo parecera mais belo. Se formos livres nas prisdes e na via perversa do mal,
seremos construtores do horrivel e adjuvantes de um mundo mediocre e em pouco
tempo seremos rastos da mediocridade.

O corpo vivido deve ser bem tratado e bem trat&lo é viver com dignidade, com
abertura. A dignidade é algo que se v& num corpo, hum rosto. A pele, 0S NOSsos poros, a
expressdo do rosto de um homem diz muito do que ele fez da suavida.

Foi nosso intuito langar um chamamento de retorno aos espantos da infancia. A
infancia contém pogBes mégicas para uma vida mais rica. Brincar € coisa séria
Devemos dar a nés mesmos a oportunidade de sermos espantados, de entrarmos em
estupefaccdo com o mundo infinitamente. Sabemos que esta tarefa também néo é facil e
muitos dos homens ja camuflaram, com toneladas de condicionamentos, o dom da
ingenuidade, do olhar primeiro. Temos medo de ser criangas, temos panico de mostrar
0S nossos afectos mais primarios mas que fundam todos os outros afectos, temos
acanhamento de chorar em publico, temos vergonha de deixar cair uma lagrima num

lugar que ndo seja o recolhimento de um quarto fechado ao mundo. Mas a verdade é que

* Paulo Borges, “Acto I”, Folia, Mistério de uma Noite de Pentecostes, Lisboa, Esquilo, 2007, pp. 25-26.
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mesmo nesse quarto estamos com 0 mundo todo porque o0 transportamos
estridentemente em cada pensamento, em cada gesto, ele transborda, crepita num quarto
fechado. Vivemos também a tirania da ndo expressdo mesmo quando desenvolvemos o
lado estético da existéncia com visitas assiduas a grandes museus ou temos o
conhecimento aturado de muitas teorias e de muita musica classica, por exemplo. Tudo
isso, em situacdes limitrofes, ndo nos serve de nada. Porque no momento em que se
abre uma clareira ou um buraco negro nos nNossos coracdes ndo € a obra de Francis
Bacon ou a musica de Mahler que nos resolve esse espaco de negrume ou nos retira do
fundo dos infernos da dor.

A sociedade esta doente, doencas que 0 corpo objectivo acusa com sintomas
objectivos porgque as almas andam poluidas e sedentas de paz, de afecto. A sociedade
esta infeliz, os olhos embaciados da maior parte dos homens e as suas faces cinzentas e
macilentas denotam isto.

Quantos rostos |uminosos vemos nés por dia? Quantos sorrisos verdadeiramente
rasgados? Muito poucos, quase nenhuns, mesmo com a ajuda de uma lanterna.

De tudo o que é importante para o corpo vivido, o afecto puro e verdadeiro é o
mais importante. O afecto é estar em sintonia com a natureza, em partilha e ndo
dominio, é a aceitacdo humilde do curso das coisas, a atencéo ao outro, a demora do que
€ demorado, a celeridade do que € célere, a nossa propria lavagem e limpidez de actos e
intengdes. O amor trespassa todos os capitulos deste estudo para finalizar o capitulo
mais importante do nosso estudo: a nossa vida que ndo cabe em capitulo nenhum e que
€ preciosa.

Merleau-Ponty nunca nos deixou indiferentes. Muitas vezes nos confundiu, nos
levou a sair e entrar novamente nele. Decidimos integré-1o nas nossas vidas como um
elixir sagrado, desdobré-lo para que dormisse connosco nos momentos mais dificeis de
insdnias ontol 6gicas. Redigimos com fervor todo o estudo sabendo que aescritaévidae
avida escreve-se sempre em qualquer lado. Nada é em véo.

Saimos deste estudo com vigo, com vontade de sermos mais pessoas, de entrar
no bailado de méscaras da vida com alegria e com o retorno dessa aegria na promessa
de que a filosofia esta nas criangas. A infancia sem a qual mutilamos o adulto ou uma

obra de arte. Porqué aniquilar a nossa especificidade mais sublime?
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