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Vemos as coisas mesmas, 0 mundo é aquilo que vemos

- formulas desse género exprimem uma fé comum ao
homem natural e ao filésofo desde que abre os olhos,
remetem para uma camada profunda de “opinioes” mudas,
implicitas em nossa vida. Mas essa fé tem isto de estranho:
se perguntarmos articula-la numa tese ou num enunciado,
Se perguntarmos o que € este nGs 0 que é este ver

e 0 que é esta coisa ou este mundo, penetramos num

labirinto de dificuldades e contradicdes.

(O Visivel e O invisivel — Merleau-Ponty)



Resumo

Este trabalho desenvolve a convergéncia entre a estética classica (anterior as
vanguardas do século XIX) e a estética moderna (inaugurada pelo Impressionismo francés). O
recurso utilizado para relacionar o classico e 0 moderno sdo os conceitos de verossimilhanca
(atribuido a Aristételes) e de linguagem indireta (atribuido a Merleau-Ponty). Esta
contraposi¢do se apoia na perspectiva fenomenolégica de Merleau-Ponty, em particular o
conceito de expressdo. Sendo assim, a pesquisa toma como ponto de partida 0 modo como
Merleau-Ponty compreende 0s pressupostos artisticos do periodo classico. Embora nos
consideremos a avaliacdo de Merleau-Ponty sobre a arte classica, este trabalho examina
aspectos da estética aristotélica, como tentativa de leitura. Por fim, ao tratar da metafora como
recurso de linguagem, utilizaremos de um breve contraponto com a ciéncia a fim de explorar a

diferenca entre a linguagem pura e a linguagem indireta

Palavras chave: arte classica; arte moderna; Aristoteles; Merleau-Ponty;

verossimilhanga; linguagem indireta.



Abstract

This work develops the convergence between classical aesthetics (prior to the avant-
garde of the 19th century) and modern aesthetics (inaugurated by French Impressionism). The
resource used to relate the classic and the modern are the concepts of verisimilitude (attributed
to Aristotle) and indirect language (attributed to Merleau-Ponty). This opposition is based on
the phenomenological perspective of Merleau-Ponty, in particular the concept of expression.
Thus, the research takes as a starting point the way in which Merleau-Ponty understands the
artistic assumptions of the classical period. Although we consider Merleau-Ponty's assessment
of classical art, this work examines aspects of Aristotelian aesthetics, as a study attempt. Finally,
when dealing with metaphor as a language resource, we will use a brief counterpoint with

science in order to explore the difference between pure and indirect language.

Keywords: classical art; modern art; Aristotle; Merleau-Ponty; verissimilitude;

indirect language.



Résumé

Cette ceuvre développe la convergence entre l'esthétique classique (antérieure a
l'avant-garde du XIXe siécle) et I'esthétique moderne (inaugurée par l'impressionnisme
francais). La ressource utilisée pour relier le classique et le moderne sont les concepts de
vraisemblance (attribués a Aristote) et le langage indirect (attribué a Merleau-Ponty). Cette
opposition s'appuie sur la perspective phénoménologique de Merleau-Ponty, en particulier le
concept d'expression. Ainsi, la recherche prend comme point de départ la maniére dont
Merleau-Ponty comprend les hypotheses artistiques de la période classique. Bien que nous
considérions I'évaluation de I'art classique par Merleau-Ponty, ce travail examine les aspects de
I'esthétique aristotélicienne, comme une tentative de lecture. Enfin, nous traiterons de la
métaphore comme ressource linguistique, nous utiliserons un bref contrepoint avec la science

afin d'explorer la différence entre le langage pur et le langage indirect

Mots-clés: art classique; art moderne; Aristote; Merleau-Ponty; vraisemblance;

langage indirect.
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Introducéao

O que buscaremos realizar neste trabalho ndo é apenas um estudo comparado de duas
teorias estéticas separadas por mais de dois milénios de tradicdo e de historia. O que
pretendemos com nosso estudo é vislumbrar a problematica da inflex&o entre natureza e cultura,
tdo cara a Merleau-Ponty em sua fase intermediaria, pos publicacdo da Estrutura do
Comportamento e da Fenomenologia da Percepcdo. Neste periodo, o autor refletiu sobre a
linguagem e seus efeitos sobre a obra de arte (através do conceito de expressdo estética). Seja
classica, seja moderna, a arte representa, para Merleau-Ponty, um lugar privilegiado para levar

a efeito os problemas filosoficos oriundos do fendmeno da percepcgéo e da expressao.

Sera n’A Prosa do Mundo onde nds poderemos vislumbrar os principais elementos
deste debate. Em tal obra pdstuma nds observamos o tratamento das bases da linguagem pelo
tratamento da linguistica — motivada pelas leituras de Saussure —, que posteriormente serdo
desenvolvidas como fundamento para o estabelecimento da linguagem indireta e das vozes do
siléncio (referente as artes), da linguagem algoritmica (referente as ciéncias), entre outros

problemas filoséficos oriundos da linguagem.

Desperta nosso interesse, n”A Prosa do Mundo, a nocdo de expressao e de estilo. Tais
conceitos sdo desenvolvidos com intuito de se diferenciar do conceito de mimesis, valido para
a arte classica, e marcar a tradicdo moderna — iniciada pelos movimentos de vanguarda do
século XIX. Merleau-Ponty fixa uma diferenca expressiva entre 0 modo em que a arte foi
realizada na cultura ocidental até 0 movimento Impressionista francés, onde a ideia de canone
foi transgredida para dar lugar a uma nova forma de se observar e retratar 0 mundo. Contudo,
0 que despertou nosso interesse € o fato de Merleau-Ponty atribuir a expressao e o estilo também
aos classicos. Sendo assim, o que em um primeiro momento parece ser a fundamentacdo de
uma nova forma de linguagem e do fazer artistico, na verdade é a procura pelo mote de
ressignificacdo de uma linguagem que transforma a natureza em cultura, desde que o ser
humano existe enquanto tal. Logo, hd um discurso de Merleau-Ponty que ndo se direciona
apenas para a arte moderna, mas também para os moldes classicos com o fim de pensar a

percepcéo e a expressédo do mundo.



O que queremos estabelecer aqui é que existe uma continuidade entre as estéticas
classicas e modernas, apesar da ruptura historica. Se a diferenca na visdo de mundo classica e
a visdo de mundo moderna € clara, precisamos mostrar em que sentido elas se aproximam. Ao
afirmarmos que a expressao e o estilo sdo conceitos que Merleau-Ponty atribuiu tanto aos
classicos quanto aos modernos, nos surge o questionamento sobre qual seria esse solo comum
que ambas compartilham. Buscaremos evidenciar que ambas efetivam uma forma de significar

a realidade e de dar sentido a natureza.

E fato, porém, que Merleau-Ponty ndo explorou a fundo os pressupostos classicos.
Contudo, o projeto merleau-pontiano busca se firmar no estudo da linguagem artistica sem
desconsiderar o ponto de partida, a primeira fala, muito embora compreenda o fenémeno da
fala acompanhando a expressdo artistica dos modernos, mais documentada e proxima
temporalmente. Quais aspectos fundamentais do fazer artistico estdo presentes nas estéticas
classica e moderna? Em outras palavras, se ha uma ruptura historica incontestavel, qual é a

aproximacg&o entre os modernos e os classicos?

Para podermos responder tal questdo, voltamo-nos para as bases da cultura ocidental
e para o primeiro grande tratado de estética que procurou retratar sua génese. Sendo assim,
optamos por Aristoteles e pel’A Poética como representante da teoria estética do periodo
classico. Nesse tratado temos a formulacdo de alguns cénones literarios e a explicacdo do
motivo pelo qual o ser humano realiza arte. Bem mais que isso, parece haver a fundamentagéo
da arte com aspectos linguisticos e discursivos que parecem corresponder, veremos, ao conceito
de expressao de Merleau-Ponty. Aristdteles fundamentou os conceitos de mimesis como sendo
a arte, ou poética mais especificamente, e a verossimilhanga como meio para o qual ela pudesse
ser efetivada. Sendo assim, buscaremos estruturar a investigacdo sobre a estética aristotélica a
partir do conceito de mimesis e da compreensdo da linguagem como operacdo da
verossimilhanca. Utilizaremos a linguagem como pano de fundo para discutir a obra de arte,
mais particularmente, a caracterizacdo da tragédia a partir dos géneros literarios e, como
contraponto, aspectos constituintes da ciéncia aristotélica. O contraponto ciéncia/arte nos
ajudara a perceber a operagdo da verossimilhanca, isto €, visaremos o contraste que cinge a arte
e o fazer cientifico de forma a compreender a diferenca entre tais operacdes linguisticas

fundamentais e diferentes,

Nosso estudo é estruturado da seguinte maneira: no primeiro momento iremos

discursar acerca da aproximagdo entre a concepgdo estética classica e a moderna,
9



respectivamente representadas por Aristoteles e por Merleau-Ponty; em seguida lidaremos com
0s pressupostos aristotélicos pertinentes a linguagem literaria em contraste com a abordagem
cientifica; em seguida, analisaremos aspectos da teoria da linguagem n’A Prosa do Mundo com
a finalidade de tratar a arte na visdo merleau-pontiana; por fim, com base nos capitulos
anteriores, voltaremos a aspectos linguisticos e operacionais divergentes e convergentes entre

a estética classica e a moderna.

10



CAPITULO |

1. Entre cléssicos e modernos:

Ao observarmos a historia da arte, desde seus objetos retratados até as maneiras como
eles sdo retratados, podemos observar que a mesma passou por inimeras alteracdes através do
tempo. Um momento historico que acentua esse fendmeno de forma expressiva se da no século
XIX, com a passagem da arte tradicional aos movimentos de vanguarda. Vemos em tal periodo
a inflexdo dos modelos classicos aos modernos, uma ruptura sem precedentes. Porém, tal
ruptura ndo parece se apresentar como uma contradi¢éo, a depender do percurso interpretativo.
Para tentarmos demonstrar essa concepg¢ao, iremos recorrer a um estudo comparativo entre dois
autores que buscaram abordar a arte em seus escritos, Aristoteles (como representante da arte
classica) e Merleau-Ponty (como representante da arte moderna). O primeiro formulou um dos
primeiros tratados sobre arte na histéria ocidental, explicitando que a arte € mimesis, no caso
da tragédia, isto é, descreve uma acdo em um enredo atraves dos caracteres das personagens, a
partir da verossimilhanca com a realidade. Ja o segundo retratou a arte apds 0s movimentos de
vanguarda no século XI1X, fundamentada pela expressdo e por sua capacidade de significar o
mundo a partir de uma linguagem indireta (na literatura) ou pelas vozes do siléncio (nas artes
plasticas) — o que significa dizer que os artistas criam obras que ndo tém a intencdo voltada para
uma ideia de natureza, mas que desejam oferecer uma perspectiva do mundo vivido em sua
dimensdo pré-objetiva e informulada, ndo reduzida a um ideal artistico. Buscaremos evidenciar
as mudancas no cenario artistico que acompanha, como se sabe, as transformac@es da ciéncia,
da moral e da religido. O que vamos tratar em nossa pesquisa €, essencialmente, que as rupturas
da historia da arte — em que pese a verossimilhanca (para Aristételes) e a linguagem indireta
(para Merleau-Ponty) — ndo sdo absolutas, mas efeitos da criagdo humana. Criar implica

mudanca e, a0 mesmo tempo, sedimentacdo da cultura.

Qual o ganho conceitual que esperamos encontrar neste debate? Pode-se questionar
qual é a possibilidade de estabelecer um paralelo entre Aristoteles — e sua significacdo
verossimil da realidade promovida pela mimesis — e Merleau-Ponty — com o conceito de

linguagem indireta, tal como se manifesta no fenémeno da expressdo. Duas tradi¢des separadas

11



por mais de dois milénios, com demandas e objetivos filosoficos diferentes. Para melhor
destacarmos a possibilidade de didlogo entre projetos estéticos (dos modelos candnicos
classicos com as vanguardas do século XIX) exploraremos um aspecto exposto por Merleau-

Ponty na terceira parte d” A Prosa do Mundo, intitulada A Linguagem Indireta.

As primeiras péginas que abrem a discusséo sobre o fendbmeno da expresséo nas artes
— como linguagem indireta na literatura e como as vozes do siléncio nas artes plasticas —,
explicitam alguns principios de como ela faz parte do processo criativo dos classicos. Para
Merleau-Ponty, o fendmeno da expressdo € relativo ao ser na tentativa de retratd-lo como
possibilidade de significar o mundo ou um aspecto singular do mesmo. Segundo Merleau-
Ponty, a expressao classica “[...] se concebe como a representacdo dos objetos e dos homens
em seu funcionamento natural” (PM, pagina 96). O que o autor quer estabelecer aqui € que a
pintura classica buscava estabelecer uma relacdo de fidedignidade entre o objeto que se
encontra no mundo e o objeto retratado em obra. Desde o0s gregos antigos houve uma extrema
preocupacdo em que o conteldo das pecas artisticas tivesse uma carga ou a caracteristica de
imitar a natureza. Porém, por mais que respeite a estrutura do em-si ou do visivel, o artista
classico buscou dominar o olhar sobre a natureza e seus elementos constituintes. Tal como o
autor afirma:
[...] esses segredos, esses procedimentos descobertos por um pintor, transmitidos aos
outros, aumentados a cada geracdo, sdo elementos de uma técnica geral de

representacdo que, no limite, atingiria a propria coisa, o préprio homem, nos quais
ndo se imagina por um instante sequer que se possa haver acaso ou incerteza *.

Isso quer dizer que, na concepcdo classica, as obras buscavam cada vez mais
representar um ideal para a natureza. O projeto estético pré-moderno se erige no
desenvolvimento e aprimoramento do olhar e das técnicas de melhor comunicar um ideal de
representacdo do humano. Tal concep¢do dos avancos das escolas e dos canones classicos
revelou outra caracteristica: para Merleau-Ponty, 0s pintores pressupunham certo campo de
comunicacdo entre eles e seus espectadores. Os autores classicos sequer chegavam a contestar
0 solo comum da comunicacéo, que interligava o que eles buscaram expressar em suas criagoes
e seu publico possivel. Dito de outra maneira, o artista parecia assegurar a validade de sua obra
com a propria fidedignidade imitativa ou representativa da natureza. Assim, segundo Merleau-

Ponty, os artistas das escolas candnicas garantiam a transmisséo do sentido de suas obras a

1 PM, pagina 97.
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partir da percepcéo natural como principio de comunicacéo entre todos os individuos. Como
Merleau-Ponty afirma: “Toda pintura Classica supGe essa ideia de comunicacao entre o pintor
e 0 publico através da evidéncia das coisas” (PM, pagina 98). Entretanto, para Merleau-Ponty,
0s movimentos classicos ndo se restringiam apenas a referéncia dos sentidos humanos a uma
comunicagdo natural da percep¢do. Para o pensador, a arte classica incorpora uma poténcia
expressiva bem maior que o0 mero retrato da realidade. Desse modo, Merleau-Ponty direcionara
sua investigacdo a um aspecto formal que compds amplamente as criagdes pictdricas classicas,

a saber, a perspectiva.

Merleau-Ponty procura evidenciar a perspectiva nas pinturas classicas com o intuito
de revelar o poder regulador e arbitrario do olhar do artista nesse longo periodo da histéria da
arte. As regras de perspectiva ndo sdo regras do funcionamento da percepcdo, mas que
pertencem ao ambito da cultura como modo de projetar a imagem do mundo em gue 0 homem
estd inserido. Uma ideia que ajuda a corroborar esse argumento é confrontar as regras da
composigdo pictorica com a “visdo espontanea” que o sujeito tem das coisas. Tal confronto
leva Merleau-Ponty a constatagdo de que os classicos realizavam uma “interpretacéo
facultativa desse mundo, embora talvez mais provavel do que outras” (PM, pagina 99). A
percepcao ndo pressupde nenhum tipo de regra em particular, ja a perspectiva classica se apoia
sobre um olhar idealizado sobre a natureza — ndo percebida pelos artistas que a praticavam.
Desse modo é que Merleau-Ponty pode defender a concepcdo de que as regras utilizadas nas
pinturas classicas possuiam a caracteristica de serem arbitrarias, em relacdo aos objetos
retratados. H4 uma decalagem entre o olhar espontaneo do ser humano e o espetaculo disposto
pela obra. Merleau-Ponty utiliza o exemplo da moeda e da lua para representar essa
discrepancia: uma pessoa pode olhar a lua e segurar uma moeda a sua frente, ao fazé-lo, o
individuo ndo poderia afirmar qual elemento (lua ou a moeda) é maior ou menor que 0 outro.
O que leva o pensador a afirmar que:

O objeto proximo e o objeto distante ndo sdo comparaveis, um é de uma “pequenez”
absoluta, o outro distante é de uma “grandeza ” absoluta, e isso é tudo. Se quiser passar
dai a perspectiva, devo parar de olhar livremente o espetaculo inteiro, fechar um olho

e circunscrever minha visao, relacionar a um objeto que isso o que chamo o tamanho
aparente da lua e o da moeda 2.

2 PM, péagina 100.
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Em outras palavras, hd uma suspensdo arbitraria do fenémeno natural do olhar, pois o
artista opta por retratar o objeto principal a partir do conjunto de objetos secundarios que
compdem a obra. Nesse processo de composicdo das artes plasticas, a percepcao sensivel se
perdeu, dando espaco para um denominador comum que sacrifica a simultaneidade dos objetos
vistos em detrimento de uma avaliagéo idealizada do objeto representado. Abandona-se a
competicdo que os objetos suscitam ao olhar, dando espago a uma hierarquia pré-concebida e
arbitraria, uma coabitacdo regrada pela importancia ideal dos objetos dispostos no campo
sensivel. O espetaculo deixa de ser povoado por coisas pululantes e passa a cristalizar as coisas
em uma perspectiva ordenada. Esta interpretacdo — assim como a harmonia e a metrificagéo das
formas literarias — busca se efetivar em uma criagéo que formaliza um lugar especifico a partir
do qual o objeto aparece. Assim, a ordem do presente cessa e, nas palavras de Merleau-Ponty,
“o0 quadro inteiro esta no passado” (PM, pagina 102). Na visdo espontanea, o individuo observa
um mundo escalonado de contornos sobrepostos e de profundidade. Mas a arte classica é mais
gue uma questéo de interpretacdo entre elementos que suspendem a temporalidade para compor
a expressao. Merleau-Ponty assinala que essa atitude ou disposicéo das coisas pelo olhar criador
é a invencao de um mundo dominado pelo olhar. Dito de outra forma, a arte € muito mais a
metamorfose do mundo do que um conjunto de regras estabelecidas pelo individuo que se
encontra em meio a contradi¢des e mistérios. O objeto artistico €, a rigor, a busca ou
questionamento de um sentido possivel para o ser. Logo, 0 que o0 autor quer nos mostrar é que
os artistas classicos buscavam atribuir certa ordem e racionalidade a nosso universo através da
imposicdo de um olhar que acreditava desvelar a natureza, pressupondo uma plena
comunicacdo entre a percepcdo sensivel e as regras de composi¢do. Por essa razdo Merleau-
Ponty atribui o fendmeno da expressdo aos classicos. Podemos determinar isso na medida em
gue o autor concede aos artistas, tanto classicos quanto modernos, a intencdo de revelar o
sentido do mundo através da construcdao do olhar. Mesmo que, antes da modernidade, a arte
imponha regras para os fendmenos do mundo, ela também efetivou esta prética através de um

ponto de vista que visa exprimir o sentido do homem e da natureza na ordem da existéncia.

Uma vez que o fendmeno da expressao pode ser atribuido ao pensamento artistico
classico, devemos agora compreender como Merleau-Ponty o concebe nas vanguardas do
século XIX. Para expormos como Merleau-Ponty concebeu a criacdo artistica moderna, teremos
que delimitar aspectos basicos sobre a linguagem no seu pensamento. O autor explora a
expressdo nas artes a partir da funcdo e das operacdes da linguagem. Merleau-Ponty visa
compreender como a linguagem falada e a linguagem falante se inter-relacionam na experiéncia
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comunicativa. Sendo assim, o pano de fundo para a discussdo estética n’A Prosa do Mundo é
uma investigacdo sobre a poténcia da fala como acontecimento concreto. Por hora, nés nos
deteremos na funcéo da linguagem para a arte e para ciéncia com o fim de compreender como
o fenbmeno da expressdo se deu para classicos e para 0s modernos na concepcao de Merleau-
Ponty. No6s exploraremos outros elementos da investigacao linguistica apenas na terceira sesséo
de nosso estudo.

2. O papel da linguagem nas artes:

A linguagem possui a funcdo de transformar o sentido que hd no mundo em um
conjunto de signos e significacbes acessiveis a outros individuos. Tanto a ciéncia quanto a arte
traduzem o que ha no mundo através de uma simbologia, porém cada uma a sua maneira. Na
obra em questdo, Merleau-Ponty caracteriza a linguagem cientifica como:

[...] uma linguagem bem feita. E dizer também que a lingua é o comego da ciéncia, e
que o algoritmo é a forma adulta da linguagem. Ora, este vincula a sinais escolhidos
significagBes definidas com um proposito determinado e sem rebarbas. Ele fixa um

certo nimero de relagdes transparentes; institui, para representa-Ila, simbolos que nada
dizem por si mesmos, que portanto jamais dirdo a ndo ser o que se convencionou °,

A linguagem cientifica tem o papel de dizer algo através de um conjunto de signos
arbitrarios e bem delimitados, que sé se fazem claros quando inseridos em um contexto
determinado, exprimindo um valor de verdade sobre o mundo. Dito em outros termos, a
linguagem cientifica procura uma linguagem objetiva para tratar de seu objeto de estudo. Trata-
se, na concepcdo merleau-pontiana, de uma linguagem construida em funcdo do principio de
clareza em relagdo ao ser, pois busca, ou pelo menos almeja, eliminar as ambiguidades da fala.
A ciéncia procura eliminar as caracteristicas dubias que o ser oferece a nossa percepcao. Tal
como ele aponta em uma passagem d’O Visivel e o Invisivel:

Poderiamos ser tentados a dizer que estas antinomias insolGveis pertencem ao universo

confuso do imediato, do vivido ou do homem vital, que por definicdo é sem verdade,
sendo, pois, necessario esquecé-las enquanto se espera que a ciéncia, o Unico

3 PM, pagina 31.
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conhecimento rigoroso, venha explicar por suas condicOes e de fora, esses fantasmas
em gue nos enleamos *.

A ciéncia busca uma verdade sobre o ser que suprime as antinomias da experiéncia
originaria. Sobre o ser, Merleau-Ponty aponta que ele sé pode ser visado através de uma
linguagem indireta. Trata-se de uma perspectiva diferente da investigacéo cientifica, uma vez
que e a linguagem indireta ndo pode ser clara, nem objetiva. Isso significa perceber que, para
Merleau-Ponty, ao contrario da ciéncia, a ambiguidade ndo é negativa. Desse modo, o0 artista
utiliza a ambiguidade para atribuir um significado mais profundo as coisas e ao mundo. Para
Merleau-Ponty, a arte se expressa de forma completa através de uma linguagem indireta (no
exercicio literario) ou através de vozes do siléncio (nas artes plasticas). A arte, em contraponto
com a ciéncia, trabalha com a linguagem intransitiva. A intransitividade da linguagem indireta
pretende preservar as ambiguidades da existéncia para, através delas, capturar o seu sentido. A
linguagem indireta nos revela aspectos que sdo perdidos no ponto de vista operatério da
linguagem cientifica, aspectos esses concernentes as ambiguidades proprias do ser. Podemos
averiguar a forma da ambiguidade numa passagem d’A Prosa do Mundo, onde o pensador faz

um paralelo entre a linguagem (literatura) e a pintura:

Como a linguagem, a pintura vive primeiro no ambiente do sagrado exterior. Elas ndo
conhecem seu proprio milagre a ndo ser como enigma, no espelho de um Poder
exterior. A transmutacdo que operam do sentido em significacdo é homenagem ao Ser

que elas julgam-se destinadas a servir 5.

A arte pode dar sentido a0 mundo sem dissolver as questbes que ele suscita.
Preservando o enigma e a ambiguidade em que existimos, podemos afirmar que o artista busca
desvelar o mundo conservando as obscuridades que o habitam. Ora, o algoritmo visa a clareza
e fundamenta o sentido de uma linguagem matematica. A imagem literaria, através da metéfora,
ao contrario, recolhe a ambiguidade do mundo. Podemos afirmar que a expressao artistica visa
o sentido do mundo em uma significacdo que ndo é absoluta, mas é inacabada, pois o artista
procura trabalhar com sua perspectiva particular para conceber 0 mundo através de suas obras.
Ao nos determos nessa concepgdo, podemos averiguar que existem diversas maneiras de
significar o mundo onde o préprio artista procura, e ndo necessariamente encontra, respostas ao

que almeja. Além disso, para Merleau-Ponty, a préatica artistica possui um prop6sito visionario,

4 VI, pagina 25.
5> PM, pagina 95.
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ela deve se dirigir ao mundo por vir. Isso ocorre na medida em que o artista busca criar uma
nova forma de expressar o mundo. Continuando a eterna tarefa que é dar significado ao ser, a
pratica artistica se faz possivel ao aprofundar a percepc¢édo. A percepcdo revela, em seu dominio
ontoldgico, o que Merleau-Ponty denomina “logos do mundo estético”, que pode ser
compreendido como um recuo da consciéncia a uma estrutura originaria, ocupada pelo sensivel,
a partir da qual percebemos as coisas. Sendo assim, o artista tem o poder de “desentranhar” o
sentido que habita o sensivel, pois comega por “contemplar o espetaculo do mundo” (DAMON,
2010, pagina 6). A tarefa do artista € desvelar o mundo de modo a “retoma-lo e fazé-lo falar a
sua maneira” (DAMON, 2010, pagina 6). Ora, é a expressao poética, como voz das coisas e
fala do mundo, que permite estabelecer um elo entre os classicos e os modernos. A diferencga
entre ambos € apenas operacional. Isso significa que tantos os classicos quanto os modernos
buscam trazer a tona um sentido sobre a realidade humana através da converséo do olhar natural

para a esfera da cultura.

A pintura classica é uma criacdo, mesmo que seja pautada pela pretensao de imitar ou
representar a natureza. Isso assim se da mesmo pelo fato dos pintores classicos creditarem a
objetividade de suas criagdes a “um funcionamento natural dos sentidos e fundada na evidéncia
da percepc¢do” (PM, pagina 103). Sendo assim, podemos asseverar que a individualidade de
cada artista classico esta, em certa medida, contida no trabalho de construcdo do olhar. Cada
artista olha singularmente as coisas, mesmo quando o resultado de sua criacdo seja universal,
isto é, reflita a percep¢do de todos. A uniformizacdo de uma obra cléssica poderia ser concebida
como a busca de cada artista em revelar ou restituir uma ordenacdo da natureza por meio de
suas criacdes. Ja as vertentes modernas artisticas, ao contrario, inseridas nas vanguardas,
procuraram um novo projeto de elaboracdo estético, refletindo o sujeito ndo absoluto, mas

situado no mundo. Merleau-Ponty afirma:

Enquanto os classicos eram eles préprios sem que o soubessem, 0s pintores modernos
procuram primeiro ser originais, e seu poder de expressdo confunde-se com sua
diferenca individual. J& que a pintura ndo existe mais para a fé ou para a beleza, ela
existe para o individuo, é a anexac&o do mundo pelo individuo ©.

Tal passagem é um comentario as concepcgdes de André Malraux em um texto

intitulado Le Musée Imaginaire, que auxilia Merleau-Ponty a melhor fundamentar seu

® PM, pagina 104.
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argumento sobre o fio condutor entre o fendmeno de expressao artistica nos cléssicos e nos
modernos. Entretanto, tal passagem também salienta a diferenca operacional entre 0s mesmos.
Podemos avaliar, por hora, que entre esses dois movimentos artisticos ha uma caracteristica
fundamental em comum, a saber, a busca pelo sentido do ser e do mundo através da construgédo
do olhar. A diferencga entre 0 moderno e o classico esta no modo operacional desta construgéo,
pois os classicos partem da idealizacdo da arte a partir das leis dureas de composi¢do — a
simetria, a harmonia, o enquadramento, enfim, a perfeicdo formal do objeto estético —, a fim de
retratar fidedignamente a natureza; ja 0os modernos abandonam as regras de composi¢cdo e
abragam o inacabamento, isto €, a impossibilidade de adotar uma representacdo absoluta para
o ser. Ambas as formas de arte, no entanto, compartilham do mesmo pressuposto: a arte € uma

visdo do mundo que, como tal, exige a criacdo poética.

Para nos assegurar desses dois aspectos, tanto o de semelhanca quanto o de diferenca
entre os classicos e 0s modernos, apresentados nessa etapa preliminar de nosso estudo, iremos
investigar a concepg¢do classica a partir de sua propria tradicdo: Aristoteles. Como a arte é
retratada por um autor que procurou descrever os principios e modelos, bem como descrever as

origens e as principais transformaces da cria¢o artistica de sua época?

3. Os canones classicos:

Pode-se afirmar que na histéria da arte houve a pretensdo pela busca de uma
representacdo através da verossimilhanca até os movimentos de vanguarda, no século XIX,
quando a arte moderna iniciou sua marcha. A tradi¢do artistica, anterior a modernidade, buscou
revelar uma perspectiva que representasse modos de se compreender a realidade, através de um
modelo de beleza. Percebemos o inicio desse fendmeno mais nitidamente na arte do periodo
antigo da histdria ocidental, mais especificamente com os gregos, especialmente na literatura.
Na literatura grega podemos averiguar com mais clareza que as criag0es artisticas classicas
procuravam dar um significado universal para a realidade, buscando atingir um grau de
verossimilhanga entre a criacdo artistica e 0 mundo. Isso foi bem retratado na épica, na lirica e
na tragédia por meio de agdes realizadas por personagens divinas (que exemplificavam o que
ha de objetivo e universal no mundo), através das personagens humanas (que representavam as
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imperfeicOes e as faltas humanas), ou em um eu-lirico (que expunha seus sentimentos sobre o
mundo). O texto que nos leva a perceber que a antiguidade classica grega tinha a intengéo de
retratar a existéncia através de criacBes verossimeis é A Poética de Aristoteles. O autor explora
a ideia de que o artista s6 pode atingir o objetivo da arte (a katharsis) dando sentido a suas
obras, através da representacdo de um enredo (construcdo da acdo a ser retratada) que
fundamente as acOes de certas personagens utilizando-se da mimesis de forma a criar uma obra
de arte cujo enredo seja uno (com inicio, meio e fim delimitados) e verossimil. Sobre a
representacdo de uma acao una, Aristoteles afirma que o enredo (ou mito) de uma obra precisa
necessariamente de uma determinada extensdo para que a acées que movimentam a trama dos
fatos alcancem o objetivo. H& nesse tratado uma passagem onde o autor expde 0s conceitos ou

leis essenciais que regem o mito (enredo) épico e tragico:

Quanto a imitacdo narrativa e em verso, € claro que o mito deste género poético deve
ter uma estrutura dramética, como o da tragédia; deve ser constituido por uma acao
inteira e completa, com principio meio e fim, para que, una e completa, qual
organismo vivente, venha a produzir o prazer que lhe é proprio.

Também € manifesto que a estrutura da poesia épica ndo pode ser igual a das
narrativas historicas, as quais tém de expor, ndo uma agéo Unica, mas um tempo
Unico, com todos o0s eventos que sucederam nesses periodos a uma ou a varias
personagens, eventos cada um dos quais esta para os outros em relagdo meramente
causal ’.

A partir dessas consideracfes, podemos afirmar que para o processo de mimesis —
conceito pelo qual a arte se fundamentou até a modernidade — possa ser bem executado —
gerando um impacto no animo dos espectadores — é preciso que a acdo narrada seja,
necessariamente, verossimil (siga uma relacdo causal convincente) e una (andloga ao
desenvolvimento do homem, através de um comeco, meio e fim). A relevancia da
verossimilhanca em Aristételes € fundamental, pois € por causa dela que o enredo pode capturar
a atencdo do espectador e viabilizar a katharsis. Assim, quando o processo mimético é realizado
com sucesso, 0s espectadores podem seguir o enredo de forma a se conectarem empaticamente

com as personagens.

Podemos perceber que ha uma disposigdo entre a verossimilhanga e certas regras para
execucdo de uma obra de arte descritos n’A Poética. Apreendemos tal elo na medida em que

Aristoteles busca definir o que é a tragédia (aléem de outras manifestacOes artisticas, de forma

" A Poética, 14592 17 — 25.
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indireta) a partir de uma descricdo detalhada dos elementos que a compde. O autor comeca
explicando o que é a mimesis, em seguida, expde sua teoria literaria para sé entdo comentar 0s
aspectos qualitativos e quantitativos que compdem as obras tragicas. Entretanto, nesse tratado,
Aristoteles afirma diversas vezes que algumas pecas de que se utiliza para formular suas
concepgdes sobre o processo criagdo nem sempre seguem todas as regras a risca, havendo
variagOes estruturais de uma obra para outra. As regras ndo precisam necessariamente ser
seguidas para se chegar a obra de arte, que varia de artista para artista. Tal como Aristételes
afirma:

[...] os que ao principio foram mais naturalmente propensos para tais coisas, pouco a

pouco, deram origem a poesia, procedendo desde os mais toscos improvisos|...]. A
poesia tomou diferentes formas, segundo a diversa indole particular [dos poetas] [..].
8

Desse modo, podemos apontar que as regras descritas na teoria literaria de Aristételes
sdo sustentadas pelas inclinacbes particulares dos artistas. Entretanto, constatamos tal
concepgdo na cadeia argumentativa aristotélica na medida em que as regras e formalidades da
pratica artistica parecem ser estabelecidas pelos poetas. Logo, em primeiro lugar, sdo os artistas
gue modelam os aspectos formais que delimitam o escopo da obra de arte e de seu processo de
criacdo. Posteriormente, essas regras sdo assimiladas pela tradicdo e pelas instituicdes culturais.

Mas o canone estabelecido seguird, via de regra, as disposi¢des fixadas pela tradi¢ao classica.

Para descrever os elementos formais classicos da arte e como as inclinag@es pessoais
interferem no processo criativo de uma peca artistica, faz-se necessario compreender a teoria
de géneros. S6 no préximo capitulo desenvolveremos melhor essa tematica. Citaremos, neste
momento, algumas ideias do texto de Aristételes a luz de Anatol Rosenfeld em seu livro
intitulado O Teatro Epico. Segundo Anatol Rosenfeld, cada género literario por si s6 transmite
uma perspectiva do mundo. Na teoria aristotélica dos géneros literarios, trés elementos
descrevem formalmente a obra artistica: 0s objetos (a ideia a ser tratada), os modos (como o

objeto serd tratado) e os meios (por quais vias o objeto serd desenvolvido).

N’A Poética, Aristoteles aponta diversos géneros literarios, entretanto, ele cita apenas
trés na perspectiva dos modos da mimesis poética, sendo eles: a narrativa onde o autor assume

a personalidade de outros (épica); a narrativa onde s6 o autor se mostra presente (a lirica); e a

& A Poética, 1448 20 — 24.
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narrativa onde o autor ndo se faz presente, apenas as personagens em si (0 drama). Cada um
desses géneros literarios carrega consigo um objeto central a ser tratado de uma forma
especifica (ex: tragedia, comédia, elegia, ditirambo, épica...). Além disso, cada uma dessas trés
manifestacdes literarias, possui uma maneira especifica de manifestar um determinado modo
de o autor posicionar sua perspectiva da realidade: a lirica foca no olhar subjetivo do poeta,
firmando-o numa atemporalidade da perspectiva do eu-lirico; a épica suscita uma perspectiva
objetiva e absoluta sobre acontecimentos passados, baseada numa natureza irremediavelmente
imutavel e através do olhar do autor sob o carater das personagens e dos acontecimentos que
envolvem um conjunto de eventos predeterminado pelas divindades gregas; por fim, o drama
classico, que trata de conciliar as visGes dos dois géneros anteriores ao buscar edificar uma
visdo de mundo objetivamente preestabelecida, onde seres dotados de vontade lutam contra
estas determinacbGes. Desse modo, podemos vislumbrar trés diferentes perspectivas da
realidade, permitindo a variedade dos objetos, modos e meios de se executar a mimesis. Logo,
o artista busca estabelecer a mimesis poética através de uma relacéo de verossimilhanca entre a
cosmovisdo do homem e os modelos formais que melhor se adequam a cada tipo de perspectiva

sobre o mundo.

E a partir de sua percepcéo da realidade que o artista busca formular um sentido para
a mesma. Entédo, a partir de suas inclinacdes pessoais e de certos critérios estilisticos, o artista
buscara dar forma a sua obra seguindo uma ordenac&o verossimil para melhor retratar o mundo
e suas possibilidades aos espectadores. O conceito de verossimilhanca, fundamental para a arte
classica, segundo Aristoteles, mobiliza uma diferenca entre o possivel e o real, na medida em
que 0 poeta ndo presta contas ao que &, mas ao que pode ser. Tal concepgdo se apresenta na
diferenciacdo que Aristdteles faz das artes poéticas e da historia - onde a primeira lidaria com
questdes mais universais e do devir, e a segunda com acontecimentos contingentes. A busca
por um sentido verossimil ou um olhar sobre a natureza que ndo presta contas ao real é o
primeiro passo para se falar em uma abordagem livre de teor cientifico °. A verossimilhanca é
caracterizada como uma forma de discurso que procura dar sentido a uma esfera da vida que
busca a ndo fragmentacdo do seu objeto, em contraposi¢éo a outras modalidades de discurso,
tal como o discurso das ciéncias, que pode ser caracterizado como a esfera do saber que tende

a divisdes e subdivisdes da natureza, com o intuito de exprimi-la em conceitos.

® Trataremos dessa questdo no préximo capitulo.
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Nas primeiras paginas do terceiro capitulo d’ Prosa do Mundo *°, Merleau-Ponty
examina o olhar e o processo criativo da pintura encontrada no escopo das artes classicas. E
possivel vislumbrar nas artes prée-modernas — tanto em Aristételes quanto em Merleau-Ponty —
a descricdo de um fazer artistico que procura ndo apenas delimitar regras para o processo de
criacdo, mas edificar uma visdo do mundo, diferenciando-se de um discurso rigido e cientifico
sobre o ser. Todavia, ao contrério do periodo classico, o conceito de linguagem indireta ndo
busca estabelecer um valor de verdade universal para a arte. A principio, trata-se de uma ruptura
contundente. A arte classica tem pretensdes morais e cognitivas, a passo que a arte moderna da
autonomia ao juizo de gosto. Além disso, o periodo cléssico trabalha com padrdes universais
de beleza, ao passo que o moderno abomina qualquer tipo de regra. Entretanto, apesar das
diferencas, existem nuances que gostariamos de evocar no momento de aproximar os dois

autores.

Tendo em perspectiva a ruptura nitida no modelo de se conceber a criagdo artistica
entre os classicos e 0s modernos, podemos entdo tentar estabelecer qual é a diferenca essencial
das concepcdes descritas por esses dois autores (Aristteles e Merleau-Ponty). O primeiro
estabelece um modelo de arte sobre a mimesis a partir do conceito de significados verossimeis
a realidade. Através deste conceito, a historia da arte (da antiguidade até a modernidade) teve a
preocupacdo de dar significado a0 mundo utilizando regras dureas e principios formais de
composic¢do. Ja o segundo afirmou que os movimentos de vanguarda, no século XIX, reiteram
0 conceito de expressdo a partir do qual o artista ndo visa mais a natureza com o intuito de
compreender as suas leis, mas persegue seu objeto indiretamente, sem a pretensdo de imita-lo
ou de representa-lo segundo o principio da verossimilhanca. Diante dos argumentos que
exploramos nesses dois filésofos, podemos averiguar uma diferenca no modo operacional e

uma semelhanca fundamental entre os dois projetos.

A mimesis pode ser compreendida como um fazer artistico que se firma na observacao
de um determinado objeto a partir da transposicdo de seus elementos constituintes a um
principio de ordenacdo hierarquizado pelo pensamento, isto é, formalizado a partir do
entendimento racional do objeto. A expressdo, ao incorporar o inacabamento e a imperfei¢ao
formal do objeto estético, visa outro fim. Nao deseja imitar natureza a partir da pretensdo de

compreender as suas leis, mas descrever aspectos do mundo em sua prépria obscuridade e

10 Mais precisamente da pagina 93 a 107.
22



particularidade. No entanto, ambas as formas de pensar a arte concretizam o mesmo projeto: o
de significar o mundo através da figura da obra. Ao utilizarmos o conceito figura da obra nos
queremos salientar que de tanto Aristételes quanto Merleau-Ponty defendem a manifestacéo
artistica como possibilidade figurativa do mundo, em oposicao a l6gica discursiva ou conceitual
(da filosofia) e explicativa (da ciéncia). Para melhor podermos compreender melhor essa
concepcéo do estabelecimento de um significado valido do ser que ndo recorre ao pensamento

cientifico, abordaremos o conceito de figura da obra desenvolvida por Michel Guérin.

4. A figura da obra:

No livro intitulado “O Que E Uma Obra?”, Michel Guérrin discorre sobre os
elementos constituintes de uma teoria da Figura. O autor caracteriza o termo figura da obra
como a capacidade de falar do mundo por metaforas. O autor busca “desvelar a relacéo
essencial da verdade com a Obra” (GUERIN, 1995, pagina 120). A figura da obra se caracteriza
como um projeto de pensamento da propria obra. Desse modo, a ideia ou conceito de Figura
que é explorado aqui € o de ser pura metafora da Obra. Metafora essa que possui o intuito de
explicitar o perfil ontol6gico de algo em particular. O cerne do pensamento de Guérin, nesse
texto, é o de que toda obra possui a capacidade de alargar nosso conhecimento sobre o mundo
através da metamorfose entre o olhar e o mundo. E através do uso metaférico que a obra atingira
seu fim desvelador de um sentido mais amplo que o conhecimento cientifico. A obra possui
uma relacdo intima com a verdade a partir de um objeto a ser explorado que, presumivelmente,
se encontra no mundo e que, posteriormente, é fixado na propria obra de modo metaférico. Ha
um processo de figuracdo que incita o artista a relancar o mundo para melhor compreendé-lo.
Para realizar tal tarefa, Guérin conceitua o termo figura da obra como sendo:

[...] a modalidade essencial da verdade, pois esta ndo usa um setor determinado do
existente, mas o que ha de se chamar ser: o ser enquanto ser, “objetivo” que,

naturalmente, situa-se fora do campo das ciéncias especiais, produtoras de
conhecimento .,

11 GUERIN, 1995, pagina 119.
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Qual é o alcance filosofico da teoria estética de Michel Guérin sobre a figura da obra?
O ganho conceitual dessa teoria é a instituicdo de uma alternativa para compreender a verdade
da obra. Trata-se de uma alternativa na medida em que se diferencia das consideracdes
cientificas sobre o mundo. Para Gueérin, a filosofia e a arte evitam trés caracteristicas
fundamentais que instituem o rigor do saber cientifico. Sdo elas: a ndo disposigdo em utilizar
técnicas de comprovacdo empirica; a ndo utilizagdo de uma linguagem formalizada; e, por
ultimo, a disposicdo de ndo tomar o objeto em sentido util ou exato. Tais elementos da arte,
para Guérin, remetem a uma ideia de verdade artistica ndo mais concebida como adequacéo de
um discurso — constituido de denominagdes bem definidas — a realidade — ou, como o autor
também o indica, descreve um conceito de “realidade” como aquilo que “transcende a
linguagem” (GUERIN, 1995, pagina 124). Esta concepcéo de verdade possui um uso particular
da linguagem para expressar-se, pois ndo segue os moldes cientificos e passa a ser denominada
por Guérin como “verossimilhanga”. Serd necessario 0 emprego de uma linguagem que nédo
dissolva as ambivaléncias do mundo, que ndo empregue um recorte do ser para explicita-lo,
como fazem as ciéncias. Assim, 0 autor se voltara ao emprego do uso metafdrico da linguagem
para validar a verossimilhanca artistica. Em outras palavras, a verdade, concebida como
adequacdo entre a linguagem e seu objeto, valida para o discurso cientifico, ndo vale para a arte.
A verossimilhanca, através da metéfora, desloca adequacéo para a figuracdo do mundo através

de uma imagem compreensiva e polivalente do mesmo.

Para Guérin, é por meio do exercicio metafdrico que o ser humano é capaz reestruturar

e relancar o conhecimento que possuimos do mundo. E através dessa pratica ou acéo criadora
que podemos alargar o que sabemos sobre ele. Para o autor, o conhecimento da verdade, que a
obra proporciona, ocorre por meio da Figura. Para além de desenvolver um entendimento sobre
0 mundo, a metafora — no contexto da figura da obra — fundamenta uma reflexdo que visa a
compreensio figurada do mundo. Ora, a figura visa a compreensdo d’o “ilimitado” (GUERIN,
1995, pagina 127). Seguindo essa linha de raciocinio, Guérin define que a Figura, enquanto
meté&fora deve ser abordada de forma diferenciada de outras atividades do conhecimento. A
ciéncia controla suas metéforas visando a descri¢do de um objeto para melhor “assenhorar-se”
dele. A arte, ao contrario, assim como a filosofia, utiliza a Figura de outra maneira. O autor pde
no mesmo patamar a verdade filosofica e a verdade da imaginacgéo. O discurso que € equivalente
ou que visa a conformidade com a realidade ndo € o Unico que desvela a verdade sobre a mesma,
mas também o discurso que possui a Figura metaférica. A arte ndo visa a homologia ou a
adequacdo entre o discurso e o objeto, mas, por meio da analogia, utiliza a imaginagéo para
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alargar a nossa compreensao sobre a realidade. Ora, ha aspectos da realidade que ndo podem
ser compreendidos sem a metafora. Em termos ontoldgicos, a linguagem € negativa em relagéo
ao ser (GUERIN, 1995, pagina 131). Tal negatividade se da pelo fato de extrapolar as estruturas
empiricas do mundo, direcionando-nos a transcendéncia e ao sentido. Ciéncia e arte tratam do
mundo, porém, a Figura artistica é mais abrangente, porque nao visa uma linguagem adequada,
mas a simulacdo ou a transfiguracdo da metafora. Em suma, a metafora possui uma
caracteristica polivalente, ela circula e alarga a realidade, pois persegue seu objeto utilizando a
analogia. Esse é o ganho da Figura: discorrer sobre o ser sem seguir o0 modelo da verdade,
segundo a logica da clareza linguistica. O que a analogia perde em exatiddo, ganha em extensao
ou profundidade. Assim, a Figura explora a riqueza da linguagem indireta e da imagem
verossimil através das quais explora aspectos do mundo. A figura da obra cerca seu objeto de
maneira aproximada, tomando-o de forma alusiva e indireta. A validade ou veracidade da
Figura é constituida pelos aspectos do mundo que ndo podem ser ditos exatamente, isto €, ndo
podem ser postos em conceitos. A analogia, a metéafora, enfim, a figura da obra, opera um
sentido que alarga nossa compreensdo do ser — seja de maneira discursiva ou pictérica — por
revelar a sua verdade através da analogia. Assim, a Figura forca as barreiras da linguagem

utilizando a metéafora que visa o sentido ilimitado do objeto.

Qual é o alcance da tese de Guérin sobre a Figura para o contexto desta pesquisa? O

ponto que consideramos relevante é a constatacdo de que a verdade da obra, isto é, a
verossimilhanca, constitui uma contraposicdo ao conhecimento cientifico. Ciéncia e arte se
encontram em um mesmo patamar do ponto de vista do conhecimento sobre as coisas ou 0
desvelamento do ser. A diferenca dessas formas de significar o ser estd no modo em que cada
uma se efetiva em relagdo aos objetos. As ciéncias procuram compreender o0 mundo ao
estabelecer um entendimento claro e passivel de comprovacao plena, em certa medida, através
de uma linguagem estabelecida e convencionada. Ao contrario, as artes lidam com uma maneira
de visar os objetos sem utilizar conceitos. No caso da obra de arte, o sentido do ser é revelado
a partir de um movimento reflexivo onde a linguagem aborda seu objeto de discurso de forma
indireta. Dito de outra forma, a obra subjaz uma autonomia ou liberdade sobre o0 modo de dizer.
Entretanto, essa autonomia do artista perante a linguagem nao é total, pois a liberdade que
possui para reportar-se as coisas depende da verossimilhanca da Figura, isto é, da capacidade
compreensiva da imaginacao. A verossimilhanca e a esséncia da Figura, pois ndo fala do objeto
diretamente, mas através da analogia. A verossimilhanca ndo é uma prética cientifica, pois esta
necessita falar do objeto de maneira adequada, sem recorrer a simulagdo. Conclui-se disso que
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a pratica artistica abre méo da exatidao conceitual sobre as coisas, para poder trazer a luz um
sentido mais amplo. A autonomia da arte pressupde uma liberdade imaginativa da linguagem
para poder (re)significar a natureza. Assim, a arte classica e as vanguardas modernas utilizam
0 mMesmo recurso no momento de pensar a linguagem: seja a partir da verossimilhanca
(Aristdteles) ou da linguagem indireta (Merleau-Ponty), trata-se de pensar a arte como atividade

figurativa de compreender o mundo.

5. Conclusao:

Podemos afirmar agora, com maior clareza, qual serd o rumo de nosso trabalho.
Procuraremos explorar de forma mais demorada os aspectos linguisticos que a arte utilizou para
efetivar-se — tanto entre os classicos quanto entre 0os modernos. Para melhor salientar a esséncia
da linguagem operatoria da arte, faremos um paralelo com o conceito de linguagem em ciéncia
— tanto em Aristételes quanto em Merleau-Ponty. Sendo assim, iremos agora avaliar 0s
pressupostos do pensamento aristotélico, tanto no que diz respeito aos atributos do pensamento
cientifico, quanto do ponto de vista da criacdo estética da mimesis poética. Em seguida, iremos
nos deter na problematica da linguagem em Merleau-Ponty para compreender o escopo das
ciéncias e das artes como formas de expresséo da realidade. Ao fim, confrontaremos as duas

visdes acerca da pratica artistica a fim de retirarmos as conclusdes deste circuito.
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CAPITULO I1

1. O Discurso Cientifico:

Examinamos agora, no corpus aristorelicum, os aspectos estruturais do pensamento
cientifico no que tange ao comportamento linguistico, sua forma de uso, seu modus operandi.
O objeto de ciéncia, de uma forma geral, tem que ser necessario e possuir causas bem
delimitadas. O discurso cientifico visa fixar os atributos invariaveis dos objetos. Tal concepg¢éo

fica evidente na seguinte passagem dos Segundos Analiticos:

Julgamos conhecer cientificamente uma coisa qualquer, sem mais (e ndo do modo
sofistico, por concomitancia), quando julgamos reconhecer, a respeito de cada causa
pela qual a coisa €, que ela é causa disso, e que néo é possivel ser de outro modo *2.

Desse modo, “a pesquisa cientifica na filosofia aristotélica é a do Ser necessario e
eterno” (PORCHAT, 2000a, pagina 44). Apoiamo-nos em tal concepg¢do, na medida em que fica
expresso pelo autor que é possivel compreendermos 0s objetos particulares atraves de

proposicdes que denotam aspectos essenciais e imutaveis, os universais 3.

Outro aspecto que iremos examinar no pensamento aristotélico é o de que a ciéncia é
uma forma de relacdo do ser humano para com o Ser, uma caracteristica ou disposicéo da alma
gue é natural a mesma — como uma capacidade do espirito de poder conhecer o que hd no mundo
perceptivel. Assim, visaremos mostrar que a ciéncia nao se faz como medida das coisas, mas

sim que ela é na verdade uma disposicéo da alma para o ato de conhecer.

Aristoteles utiliza o nous e o logos como meios para pensar 0 objeto cientifico, tal
como descrito nos Segundos Analiticos. Essa posicao do autor se apresenta a partir da seguinte
concepcao: todos os animais apresentam uma capacidade discriminatoria denominada
percepcdo. Havendo tal capacidade perceptiva, alguns animais detém a capacidade de reter os
objetos que a percepcdo apresenta aos mesmos. Dessa capacidade de retencdo do que se
apresenta a percepcdo surge a memoria e, do exercicio da mesma, acontece a experiéncia

(empeiria). Dessa experiéncia dos objetos particulares apresentados pela percepgdo surge a

12 Segundos Analiticos, 71°9 — 12.
13 Seguindo tal norte como pressuposto para nossa investigagdo, acerca dos modos pelos quais podermos
compreender a universalidade dos entes e do Ser, empregaremos o termo “Ser” em maiusculo para salientar a
concepcao classica de universalidade e de uma verdade absoluta sobre o objeto investigado. A partir deste capitulo
iremos nos reportar ao pensamento aristotélico a busca por uma conceptualizagdo universal do “Ser”.
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nocdo de universalidade que se fixa na alma. Logo, poderiamos apontar, nessa linha de
raciocinio, que h& uma habilidade de compreensdo ou de entendimento inerente ao ser humano,
habilidade que visa apreender as coisas e Seus comportamentos. Portanto, ha um
desenvolvimento do conhecimento que se dé a partir da percepcdo (Segundos Analiticos, 99 °

15 - 100 @ 14). Aristételes sintetiza esse processo da seguinte maneira:

Na medida em que algo indiferenciado se estabiliza, primeiramente surge na alma um
universal (pois se percebe o particular, mas a sensacao é do universal — por exemplo,
de homem, mas nao de Calias homem); novamente entre ele se estabiliza, até que se
estabilizem os itens desprovidos de partes, isto é, os universais — por exemplo, animal
de tal e tal tipo se estabiliza, até que animal se estabilize, e, concernente a este, do
mesmo modo. Assim sendo, é evidente que nos é necessario vir a conhecer os primeiros
por inducdo. Pois é também assim que a sensacdo incute o universal 4,

Aristételes indica que se ha o projeto de uma ciéncia cujo cerne parte dessas
concepcdes primordiais (a fungdo de investigar o Ser a partir de uma progressao cognitiva), faz-
Se necessario que a mesma proveja a necessidade de seu objeto de pesquisa de forma necessaria.
Dito de modo diferente, um universal é compreendido a partir do particular, com esse universal
se pode inferir e deduzir vérias proposi¢des, que tendem a alcangar ou contemplar as
particularidades desse universal. Sendo assim, o que parece ser apontado por Aristoteles é que
0 conhecimento cientifico deve ser comprovado através da demonstracdo, que parte de um
universal, este que pode ser reconhecido pelos nous através do contato com as coisas
particulares. Logo, faz-se forcoso, no pensamento aristotélico, que haja uma concep¢do sobre
uma forma de argumentacdo precisa, algo que € indicado nos Primeiros Analiticos e que é

desenvolvido nos Segundos Analiticos. Tal como Oswaldo Porchat aponta:

[...] o instrumento do conhecimento cientifico é uma espécie de silogismo que
chamaremos demonstracgao, silogismo este cuja cientificidade se manifesta no mesmo
fato de identificar-se a sua posse [...] com o conhecimento cientifico. N&o é a ciéncia o
silogismo demonstrativo, mas ele é o meio instrumental de sua efetivacéo, é o discurso
de que sempre se acompanha 5.

Para esclarecermos como 0 modelo silogistico de investigacdo se apresenta como uma
ferramenta para se pensar cientificamente, realizaremos uma analise sucinta sobre o mesmo.
Nos Analiticos Anteriores, Aristoteles ndo comeca a falar explicitamente das ciéncias, mas
expde as ferramentas necessarias para se construir um discurso cientifico ou demonstrativo. Os

Analiticos Anteriores consistem em um estudo pormenorizado dos silogismos, ou seja, dos

14 Segundos Analiticos, 100 @ 15 - 100b, 5.
15 PORCHAT, 2000a, pagina 68.
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modelos légicos e discursivos pelos quais o ser humano pode construir um saber acerca da

natureza.

1.1. Silogismo e Demonstracgao:

No comeco do tratado, o autor delimita quais sdo os elementos que compde 0 modelo
silogistico. Aristoteles primeiramente conceitua o que € o termo, a premissa e como funcionam
em conjunto. A premissa € uma oracdo que afirma ou nega algo a respeito de um objeto,
podendo ser universal, particular ou indefinida *°; o termo é aquilo em que a premissa se funda,
é uma construcdo dotada de sentido realizada por um sujeito, um predicado e pela conjuncao
do verbo ser 1'; por fim, o silogismo é uma locugdo, um conjunto de suposices que indicam
algo distinto das mesmas. Em outras palavras, o silogismo nos guia a uma concluséo, podendo
ser perfeito (quando n&o precisa da adicdo de outros termos e basta por si apenas para revelar
sua conclus&o) ou imperfeito (quando requer a adigdo de outros termos)?é.

Ao revelar os elementos que preencheram o escopo do pensamento silogistico,
Avristoteles afirma que esta pronto para continuar seu estudo sobre o silogismo em geral. E
correto afirmar que o tipo de silogismo que serve de instrumento para fundamentar as ciéncias
é o silogismo demonstrativo. Entretanto, o proprio autor revela que se dedicou, a principio, ao
estudo dos silogismos em geral, j& que o tipo demonstrativo ndo passa apenas de um modelo
dos diferentes silogismos que se pode obter das diferentes combinacBes de disposi¢es dos
termos e premissas °. Ressaltemos que a combinacdo de diferentes termos pode gerar
proposicoes silogisticas e outras ndo silogisticas, sendo dentro das proposicdes silogisticas que

nds encontraremos o0 que interessa a este estudo, a saber, o silogismo demonstrativo.

Aristdteles afirma que o modelo bésico do silogismo é composto por trés juizos ou
proposicdes. A primeira proposicao € conhecida como maior, a segunda como menor e a Gltima
é a conclusdo. Aristoteles ainda afirma haver outro tipo de proposicdo conhecida como média,

que conecta dois termos presentes na conclusdo. A proposi¢cao média contém (ou ndo) um dos

16 Primeiros Analiticos, 242 18.
17 Primeiros Analiticos, 24° 17.
18 Primeiros Analiticos, 24° 20 - 35.
19 Primeiros Analiticos, 25° 26 - 31.
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termos e estd completamente contida (ou ndo) em outro termo, assim conectando as proposi¢des
extremas do silogismo. Além disso, s6 haverd um silogismo se todas as proposicdes se
corresponderem ao compartilharem os termos certos, na medida em que haja uma proposicédo
maior, uma menor e uma conclusdo. Além dessa forma basica do silogismo, hé trés disposi¢des

que, a partir de diferentes formulag6es, podem gerar silogismos validos.

A partir dessas consideracdes, Aristoteles aponta que é preciso diferenciar que a
consequéncia ndo é 0 mesmo que consequéncia necessaria e consequéncia contingente. Tal
preocupacdo do autor parte da concepcao de que existem inimeros predicados aplicaveis a um
objeto dentro um silogismo, porém nem todos se fazem necessarios, fazendo com que tal
silogismo se torne fragil e até mesmo invalido 2°. Para suprir tal dificuldade, o autor afirma que
existem trés modelos primordiais de silogismos validos — sendo que a partir desses trés modelos
que Avristételes ird explorar outras possibilidades de disposicdo, que podem culminar em
concluses necessarias. E sobre essas formas de silogismo que o autor desenvolvera sua logica
argumentativa. As trés formas descritas pelo autor sdo: a primeira, quando os trés termos estéo
ligados entre si, de modo que o ultimo estd completamente contido no termo médio e este
inteiramente contido no primeiro 2*; a segunda, quando um termo se aplica a um objeto
universal e ndo se aplica a outro objeto do mesmo modo — aqui ndo ha um silogismo perfeito —
22: por fim, a terceira, quando um os termos se aplicar universalmente e afirmativamente a um
objeto e outro termo se aplica de maneira contraria (universalmente negativa) sobre 0 mesmo
objeto, ou no caso de ambos se referirem ao objeto da mesma forma (ou universalmente

afirmativo ou universalmente negativo) — aqui também ha um silogismo imperfeito 23,

Podemos perceber que a composicdo da forma silogistica é de fundamental
importancia para se alcancar a validade do silogismo em si, também para se alcancar uma
conclusdo verdadeira. Podemos perceber isso quando temos davidas acerca de uma formulacao
silogistica que parece ndo ser valida. Ela podera ser complementada por outra e, dessa maneira,
explicitar a relacdo entre os termos e revelar sua validade. Por exemplo: no caso da terceira
figura, pode-se alcancar uma conclusdo verdadeira através da redugdo ao absurdo ou com a
inversdo do mesmo silogismo, convertendo-o a primeira forma (universal). Isso leva Aristoteles

a afirmar que a contingéncia de um silogismo néo se encontra em seus termos, mas na falta de

2 primeiros Analiticos, 29° 29 - 14.
2 Primeiros Analiticos, 25° 31, 262 3.
22 primeiros Analiticos, 26° 34, 272 2.
2 Primeiros Analiticos, 282 10 — 17.
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necessidade da passagem de um termo para outro. Portanto, s6 através da averiguacdo de como
0s termos se conectam para alcangcar uma conclusdo € que podemos asseverar se uma
proposicao é necessaria ou contingente (problematica) 4. Porém, uma premissa problematica
pode gerar um silogismo valido, dependendo de sua combinacdo com um termo universalmente
valido; ou, se um silogismo for problematico, 0 mesmo pode ser considerado como valido
dentro de uma cadeia silogistica (que deve ser passivel de ser decomposta e analisada no modelo
tripartite dos termos que constituem os silogismos que ja descrevemos: premissa maior,
premissa menor e conclusdo). Silogismos podem ser formulados com premissas problematicas
e também possuir validade, se conectados a premissas validas. Sendo assim, a validade de um
silogismo dependera do arranjo que tais premissas podem assumir em uma das trés figuras

basicas, bem como em suas respectivas variagoes.

Apds estabelecer as figuras silogisticas e seus respectivos conceitos, Aristoteles ird
discorrer sobre como devem ser utilizadas para se alcancar o grau de demonstracdo. Para se
garantir o grau de verdade de uma demonstracdo silogistica, faz-se necessario que as premissas
se encontrem de acordo com aquilo que deve ser demonstrado. Tal como o autor afirma:

Devemos fixar o proprio sujeito, suas defini¢des e todas as suas propriedades, todos o0s
conceitos que sdo consequentes do sujeito, os conceitos dos quais 0 sujeito é
consequente e os atributos que n3o se aplicam ao sujeito 2.

A partir dessa passagem, podemos compreender que Aristételes busca dar um estofo
consistente a sua teoria silogistica, possibilitando o discurso cientifico. O pensador afirma que
“saber como asseverar ou predicar” € tdo importante quanto “saber o que estamos asseverando”.
Portanto, sintaxe e semantica possuem o mesmo grau de importancia para a constituicdo dos
silogismos. E preciso procurar saber quais termos podem estar incluidos em um termo mais
lato. Assim, na visdo aristotélica, podemos predicar atributos de um sujeito de forma mais
segura, ou seja, constituir um discurso verdadeiro sobre 0 mesmo. Nesse modelo argumentativo,
em toda forma de investigacdo faz-se necessario que haja um levantamento dos sujeitos e
predicados para compor os termos referentes a tal tarefa e sé entdo aplicar as trés formas
silogisticas apresentadas pelo autor para averiguar a verdade, ou trabalhar com premissas

plausiveis, se forem requeridos silogismos dialéticos %. Desse modo, pode-se avaliar de uma

24 Primeiros Analiticos, 322 18 - 30.
% Primeiros Analiticos, 43° 1 - 6.
% Primeiros Analiticos, 462 2 - 10.
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maneira mais precisa 0s termos e 0s juizos que compdem determinado assunto a ser conhecido

demonstrativamente.

1.2. Pressupostos para a ciéncia:

Realizada essa rapida digressdo acerca da tedrica silogistica, podemos considerar que
o instrumento fundamental para se edificar o conhecimento cientifico, no pensamento
aristotélico, é o silogismo. Tal como Oswaldo Porchat aponta em seu livro intitulado Ciéncia e
Dialética em Aristoteles: “Nao é a ciéncia o silogismo demonstrativo, mas ele é o meio
instrumental de sua efetivacdo, é o discurso de que ela sempre acompanha” (PORCHAT,
2000a, pagina 68). Aristoteles também marca o silogismo como o: “discurso em que, postas
certas coisas, algo de diferente das coisas estabelecidas necessariamente resulta o fato delas
serem” (Categorias, 4° 18 — 20). Entretanto, devemos prestar atengdo para um fato que
salientamos a pouco, a saber, o de que a demonstracdo é um tipo especifico de silogismo e que
nem todo silogismo é uma forma de demonstracao. Isso assim ocorre pelo fato de Aristoteles
diferenciar dois géneros de silogismos, o demonstrativo e o dialético. A demonstracdo, ou 0
silogismo cientifico, caracteriza-se como um modelo de argumentacdo cuja causalidade e
necessidade interna se ajustam a expressdo de causalidade e necessidade de um objeto
especifico que a ciéncia estuda (PORCHAT, 2000a, pagina 69). Podemos apontar tal concepc¢éo
na medida em que os Primeiros Analiticos investigam a silogistica em geral, ja os Segundos
Analiticos se detétm em uma forma especifica de silogismo que serve como instrumento
principal para a investigacéo cientifica, o dito silogismo cientifico ou demonstrativo. Portanto,
0 autor buscou estabelecer o conjunto de ferramentas logicas mais propicias para se

fundamentar o conhecimento sobre o Ser.

Estabelecida a demonstracdo como método para tratar do discurso cientifico, podemos
perceber que Aristoteles buscou estabelecer nos Segundos Analiticos quais sdo as disposicoes
e 0os elementos necessarios para se constituir a investigacao cientifica. Partiremos de uma
observagao de Oswaldo Porchat, segundo a qual, na obra aristotélica, a ciéncia se define “como
o conhecimento de um objeto que ontologicamente se descreve como necessario: a ciéncia é
do ser; e do ser necessario, eterno” (PORCHAT, 2000a, pagina 44). Logo, tentaremos
evidenciar que a ciéncia pode ser caracterizada como o saber que busca “conhecer causalmente
0 ser necessario” (PORCHAT, 2000a, pagina 52).
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Na medida em que os Primeiros Analiticos estabeleceram a teoria silogistica em geral,
como ferramenta de ordenacdo dos argumentos, parece-nos que a obra que a sucede no Organon
procurara estabelecer o melhor modo de se trabalhar com o silogismo demonstrativo, dentro do
contexto de uma investigacdo cientifica. Seguindo esse roteiro de pensamento, Aristételes
destaca, nos Segundos Analiticos, que sdo necessarias premissas universais %’ e verdadeiras para
que o silogismo cientifico possa ser validado e, dessa maneira, atingir a verdade sobre o objeto
investigado. Isso ocorre no pensamento do autor por dois motivos: o primeiro seria o de que
existem premissas que sdo necessariamente evidentes 28, das quais a demonstragao ira retirar as
conclusBes de raciocinio; a segunda caracteristica é a de que, a partir de uma premissa
verdadeira, pode-se delimitar de uma maneira mais facil o campo de estudo daquilo que pode
ser compreendido como pertinente a um objeto de estudo em particular. Para semelhante tarefa,
faz-se preciso que o estudo cientifico possua uma unidade argumentativa, o que implica um
ponto de partida bem delimitado e uma concluséo. Esse ponto de partida que fundamenta a
investigacao cientifica é denominado de premissa primordial ou definicao.

Partindo de uma premissa primeira sera possivel, no pensamento aristotélico,
fundamentar as inferéncias e, respectivamente, as conclusdes para se alcancar a verdade sobre
0 objeto em questdo. Por conseguinte, as investigacdes cientificas devem partir de uma
premissa primeira e fundamental. Ao proceder assim, o discurso demonstrativo pode
sedimentar suas bases com seguranca e clareza. A premissa primeira se aproxima da ideia de
um axioma, ou seja, de uma proposicdo ou definicdo essencial e primordial (isto é, que ndo
pode ser derivada de um principio anterior) que ira conduzir toda a cadeia argumentativa
silogistica. Podemos perceber esse pensamento na seguinte passagem dos “Segundos

Analiticos”:

Mas nds afirmamos quem nem todo o conhecimento é demonstrativo, no caso dos
principios imediatos ndo h& demonstracao — e € forgoso que isso seja evidente; pois se
€ necessario compreender as coisas que sdo primeiras, as quais a demonstracdo
depende, e que ela venha a cessar em algum momento, é necessario para esses
imediatos serem ndo demonstraveis. Desse modo nds argumentamos assim; e nds
também afirmamos que ndo ha apenas entendimento, mas similarmente alguns
principios de compreens&o se tornam familiares com as definigoes 2°.

27 Vale ressaltar que existe uma diferenca entre o conceito de universal nos Primeiros Analiticos para com o
conceito de universal dos Segundos Analiticos. Na medida em que a primeira obra lida com um sentido ldgico de
universal, a segunda obra lida com o conceito de universal como uma forma de conhecer as coisas.
28 Segundos Analiticos, 71°19 — 24,
29 Segundos Analiticos, 72° 19 — 24,
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Depois de fundar o instrumento para o discurso cientifico, faz-se necessario que o
logos se direcione a verdade sobre o objeto a ser conhecido. Além disso, para Aristételes, a
premissa imediata tem como funcéo revelar a causa e a razao de determinado objeto. Isso assim
parece ocorrer no argumento aristotélico pelo fato de ficar mais visivel e compreensivel a causa
e a necessidade das conclusdes derivadas do axioma. Desse modo, a premissa primeira ndo da
apenas o inicio da cadeia silogistica argumentativa, mas também estabelece o0 que pode ser
afirmado sobre um objeto passivel de ser compreendido, assim servindo de baliza para a

investigacdo de um objeto.

Logo, por meio desse discurso rigoroso, que parte de uma assercdo que dita o fio
condutor da pesquisa, é alcancada uma conclusdo que ndo pode ser de outro jeito, se ndo do
modo em que é descrita, necessariamente, pela cadeia argumentativa da silogistica
demonstrativa. 1sso assim ocorre pelo fato da mesma seguir o modelo silogistico demonstrativo,
0 gue possibilita o discurso alcancar um teor de veracidade da premissa primordial. Assim,
conhecendo o universal, conhecem-se as particularidades do objeto de estudo e, forcosamente,
é possivel visualizar a verdade do Ser, verdade essa decorrente do emprego dos silogismos
demonstrativos em cada um de seus passos e desdobramentos no discurso cientifico. Portanto
temos, a partir de uma premissa primordial, a possibilidade e fundamento de inteligibilidade do
Ser. O axioma se revela como o fio condutor para que a demonstracéo silogistica siga o curso
ditado por Aristoteles nos Segundos Analiticos. E a partir destes principios que sera estabelecida

a cadeia dos silogismos demonstrativos.

1.3. O percurso da demonstragéo:

Na ciéncia aristotélica, as cadeias silogisticas demonstrativas sdo finitas. 1sso ocorre,
primeiramente, pelo fato de partirem de uma premissa primeira que guia toda a investigacao,
fazendo com que a cadeia silogistica possua um inicio e um fim bem delimitados. Ao tomar tais
premissas (imediatas, absolutas e indemonstraveis) como fio condutor para a investigacdo do
Ser, o autor limita a investigacdo as conclusdes que o processo demonstrativo é capaz de
identificar. Isso assim se da pelo préoprio carater da demonstracdo, que busca esgotar as
consideracOes possiveis sobre o que pertence a definicdo de um determinado objeto de estudo.
Assim, possibilita-se que a investigacao cientifica ndo se disperse em seu foco ou que se estenda
infinitamente. Desse modo, ao limitar o estudo acerca de um objeto restrito, chegamos a uma
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disposicdo de premissas e conclusdes necessérias sobre ele proprio, e, dessa maneira, é
assegurada a quididade do Ser. E manifesto que qualquer demonstracdo é finita pelo fato de
possuir um postulado inicial indemonstravel, bem como um conjunto restrito de conclusbes
derivadas analiticamente do mesmo. Aristoteles arremata suas consideracdes sobre as restricdes

dos dominios dos géneros e regides cientificas na seguinte afirmagao:

Agora é evidente que ndo é possivel para os termos intermediarios serem
indefinivelmente varios se as predicagfes cessam no sentido descendente e no
ascendente — refiro-me por ascendente em direcdo ao universal; e por descendente, em
direcdo ao particular %,

Podemos perceber que o projeto da ciéncia aristotélica prevé uma investigacédo
minuciosa sobre a esséncia do Ser que tende a um sistema unitario do saber cientifico. Ao
afirmamos que hé a pretensdo da criacdo de uma ciéncia unitaria, ndo queremos denotar que
Aristoteles procura uma unidade entre todas as ciéncias, pelo contrario, cada uma das ciéncias
se estabelece de forma independente, estabelecida em seu respectivo género especifico.
Compreendemos cada ramo da ciéncia como um sistema unitario na medida em que, partindo
de um comeco claramente delimitado (principios indemonstraveis), é possivel sustentar a
estrutura e validade do silogismo demonstrativo até que o mesmo alcance a verdade sobre o
Ser. Tais cadeias argumentativas nos revelam o télos do conhecimento cientifico, em suas
diversas formas de ser observado e racionalizado — de acordo com as diferentes areas de ciéncia
—, revelando sua esséncia, pelo fato de conectar o universal ao particular. Essa concepcéo fica
mais evidente quando Aristételes afirma que:

Agora no caso de coisas predicadas de algo que é, fica evidente; para ser possivel
definir, ou se o que é possa ser algo conhecido, ndo se pode ir por muitas coisas
indefinidas, é necessario que as coisas predicadas de algo sejam finitas 3.,

H& outro elemento do pensamento aristotélico que nos chama atencdo, acerca da
finitude da demonstracdo. Ao delimitar toda investigacdo cientifica a um escopo especifico,
fica expresso que, no pensamento aristotélico, cada objeto de estudo pertence a um género
determinado de conhecimento. Afirmamos isso observando a prépria estruturacdo das obras
aristotélicas, onde cada tratado ira tratar de um objeto de conhecimento especifico. Como ja foi
dito, as consideracdes sobre um determinado objeto de conhecimento devem ser limitadas,
porém existem diversos objeto e sujeitos passiveis de constituir uma ciéncia. Temos a

metafisica, a fisica, a aritmética, a geometria, a astronomia, a biologia, entre outras, como

30 Segundos Analiticos, 822 20 — 25.
81 Segundos Analiticos, 82° 35 — 40.
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exemplos de objetos que podem ser conhecidos através da demonstracdo. Logo, faz-se
necessario para o autor a divisdo e esquematizacao de cada um desses objetos de conhecimento.

Nossa concepcdo se torna mais explicita se levarmos a seguinte afirmacao do autor em questéo:

N&o se pode, portanto, provar coisa alguma cruzando outro género — algo geométrico
via aritmética. Existem trés coisas na demonstracéo: o que é demonstrado, a concluséo
(essa é o que pertence a algum género por si); 0s axiomas (axiomas sao as coisas as
quais cada demonstracdo depende); terceiro, o género ao qual a demonstracao deixa
claro os atributos e o que é acidental por si .

Ao afirmar que as ciéncias possuem géneros ou escopos delimitados, Aristoteles
parece querer nos revelar que cada saber possui um limite regional pertinente ao que se pode
demonstrar, a partir da premissa indemonstravel e universal das conclusdes posteriores que
fundam e embasam o saber cientifico. Logo, cada objeto, passivel de se tornar entendido como
saber cientifico, possui principios e aspectos peculiares que sdo intrinsecos a sua respectiva
universalidade. Sendo assim, o autor pode buscar estabelecer os axiomas, as cadeias silogisticas
demonstrativas, as nuances e as conclusdes sobre aquilo que é passivel de ser tematizado pela
ciéncia em diferentes ramos do saber, ou seja, através da divisdo da mesma em géneros
cientificos diferenciados. Desse modo, poderiamos estabelecer que no projeto de estruturacao
e instrumentalizacdo do saber cientifico faz-se necessario a multiplicacdo do saber em regifes
ou géneros de conhecimento. A finalidade que o pensador parece buscar aqui seria a de dar
conta das inimeras maneiras pelas quais podemos perceber e asseverar a esséncia do Ser e da
natureza. Dito de maneira sucinta, e geral, parece-nos que o pensamento aristotélico pretende
delimitar que cada dito género do saber cientifico € possuidor de uma premissa primordial (essa
que delimita qual serd& o género de saber cientifico), e de um conjunto de silogismos
demonstrativos que nos direcionam a um nimero delimitado de conclusfes. Nossa concepc¢ao

dos géneros cientificos em Aristételes é corroborada por Porchat quando o mesmo afirma que:

[...] a nocéo de género cientifico, que iremos descobrir intimamente relacionada com a
doutrina dos principios da demonstragdo, cuja natureza e modalidade nos propomos,
agora, a estudar. E, por meio dessa no¢ao, nada menos se exprime, como veremos, que
a famosa concepcéo aristotélica do carater “regional” das ciéncias particulares,
relativamente a esfera de todo o real *.

Para além dessa concepcdo, da divisdo das ciéncias em Aristoteles, ndés podemos
afirmar outro aspecto fundamental, sobre a necessidade de divisdo dos tipos de saberes
demonstrativos em géneros. Se levarmos em consideracdo que, na visdo aristotélica, é

impossivel uma ciéncia anterior e superior sobre o Ser, ou uma premissa axiomatica que ligue

32 Segundos Analiticos, 75237 — 75°6.
33 PORCHAT, 2000a, pagina 211.
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todos os saberes (éticos, estéticos, metafisicos, matematicos, etc...), faz-se necessario ter uma
ordenagdo para que a discussdo de cada tema pertinente a cada ciéncia, na mesma medida é
preciso que ndo haja um cruzamento que contamine suas respectivas conclusdes — pois se ha
uma premissa primeira para cada tipo de saber cientifico, ndo seria possivel coadunar um
axioma estrangeiro a uma ciéncia especifica, como, por exemplo, utilizar um principio
aritmético dentro da politica. Aristoteles deixa isso claro quando afirma que: “NOs nao
podemos, portanto, indagar cada cientista com todas as perguntas, nem deveria ele responder
tudo se questionado sobre qualquer coisa, mas apenas aquilo determinado pelo escopo da sua
ciéncia” 34 A argumentativa aristotélica parece garantir a cada género cientifico certa
independéncia. Isso poderia ser explicado pelo fato de cada género possuir uma premissa
primordial e universal (uma definicdo) diferente, que se valida por si mesma como premissa
primeira, sendo o ponto de partida para a investigacao cientifica pelo emprego do aparato l6gico
do silogismo demonstrativo. Tendo tais pontos de vista em mente (a necessidade de uma
premissa primeira e o estabelecimento de géneros cientificos), parece-nos que Aristdteles
aponta no segundo livro dos Analiticos Posteriores as questdes cujo um objeto de estudo devera

se reportar para que o mesmo se validar cientificamente.

A questdo da passagem (metdbasis) dos saberes de uma ciéncia para outra é
amplamente discutido por diversos comentadores, onde alguns afirmam haver a passagem de
um saber para outro, sem ferir esse principio de homogeneidade dos géneros cientificos *°.
Todavia, ndo trataremos desta tematica no momento. Interessa-nos a diferenca entre os aspectos

formais do discurso cientifico em relacéo ao poético.

E importante perceber a triparticio das ciéncias que Aristoteles estabeleceu em seus
diferentes tratados. Assim, poderemos perceber o0 ganho que a diviséo das ciéncias representa.
A primeira dessas trés regides das ciéncias ¢ ligada diretamente a investigacdo da verdade ou
das qualidades universais que o Ser possui, essa regido pertence as ciéncias tedricas. Também
temos as ciéncias praticas que, por sua vez, investigam as a¢fes humanas e as situacdes
particulares e contingentes que as permeiam (a ética e politica pertencem a esta parte da
ciéncia), ligadas a sabedoria pratica ou prudéncia (phronesis). Por fim, temos a ciéncia poiética,

34 Segundos Analiticos, 77°5 - 9.
35 Sobre essa questdo, indicamos o capitulo 1V do livro Ciéncia e Dialética em Aristételes de Oswaldo Porchat,
capitulo esse intitulado “4A Multiplica¢do do Saber”.
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que lida com a producdo de algum objeto contingente, voltada ao “vir a ser” ou ao “devir”,

correspondendo & arte ou a técnica.

Frente a tal divisdo tripartite das ciéncias, podemos nos perguntar como Aristoteles
pode considerar uma investigacao cientifica sobre aquilo que se da sobre ac¢des particulares, ou
sobre a producdo de objetos singulares, sendo que a ciéncia s6 se da sobre aquilo que é
necessario e universal. Tal concepgdo ndo € uma contradicdo no projeto do pensador, pois,
como aponta Oswaldo Porchat, os saberes praticos e poiéticos se fundamentam em elementos
universais na natureza do ser humano 3. Temos na Politica, por exemplo, a fundamentacéo da
ideia de que o convivio é uma caracteristica necessaria na vida dos individuos, para que
conjuntamente eles possam sobreviver e atingir algum tipo de bem comum 3. Também ¢
definido, na Etica Nicomaquéia, o conceito de bem supremo e como, através do exercicio da
virtude através da deliberacio, os homens podem alcancar a felicidade 8. Por fim, Aristoteles
nos revela, na Poética, como a mimesis € uma préatica natural do ser humano, que tem fins
didaticos e que, quando bem executada, gera uma reacdo no animo dos seus espectadores, a
katharsis 3. No final das contas, mesmo que tais ciéncias se pautem a partir de objetos
particulares ou contingentes, todos sdo inerentes a alma humana e possuem uma causa natural
de ser. Tais géneros cientificos possuem principios necessarios e sao passiveis de serem
compreendidos pelos logos e de serem estabelecidos como saberes essenciais sobre o Ser.
Sendo assim, os saberes da praxis e da poiésis podem ser elevados ao patamar da ciéncia
aristotélica, na medida em que possuem as mesmas caracteristicas investigativas das ciéncias
tedricas. A praxis e a poiésis diferem, contudo, apenas por se direcionarem a acdo e a producao,
ndo a um fim tedrico, embora possuam principios em comum com 0s primeiros. Podemos
concluir disso que o modelo cientifico aristotélico busca a esséncia ou quididade do Ser em

todas suas facetas possiveis de serem investigadas, desde que possam ser tidas como universais.

Aqui podemos evidenciar que tanto os Primeiros Analiticos quanto os Segundos

Analiticos ajudam a compor o aparato instrumental discursivo e argumentativo para

% PORCHAT, 2000a, pagina 273 a 275.
37 A Politica, 125221 — 6.
BCitamos mais especificamente em Aristoteles 10942 1 — 3 e 10952 14 — 20, nessas passagens se estabelece a
generalidade da investigagao sobre a ética, porém todo primeiro livro da Etica Nicomaquéia trata de estabelecer o
gue é o bem a ser alcangado pela conduta justa.
% A Poética, 1448°4 — 32, 1449°21 — 28.
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fundamentar e desenvolver uma forma de saber valida e verdadeira sobre a natureza e o Ser.

Afirma Porchat:

[...] como vimos ao longo de todo este capitulo, se a ciéncia parte do conhecimento da
quididade dos sujeitos genéricos cujas propriedades deduz, todo o discurso
demonstrativo a que entender-se, também, como um desvelamento da mesma natureza
dos atributos demonstrados pela explicitacdo das relacfes causais que os engendram
e, por conseguinte, como um processo indireto — mas nem por iSSoO menos Necessario —
da manifestacdo de suas quididades ou esséncias. Sob esse prisma, a ciéncia é sempre
conhecimento de esséncias, eis a Ultima licdo do filésofo %°.

Fica evidenciada a importancia do desenvolvimento de uma ferramenta para guiar o
logos e estabelecer o universal sobre um objeto de conhecimento, bem como sua conexao com
o particular. Gostariamos apenas de explicitar um ultimo elemento da teoria de Aristételes que
chama nossa atencéo para a elaborac¢ao do esquema das ferramentas e da arquitetonica do saber
cientifico. Tal item, para o qual chamaremos atencdo nesse momento, encontra-se nos Ultimos
capitulos dos Segundos Analiticos #!, fazendo mencéo a uma fase preliminar a demonstragéo
cientifica. Discutiremos esse elemento antes de finalizarmos nossa breve explicitacdo acerca

das caracteristicas estruturais da ciéncia aristotélica.

1.4. As possiveis bases para as ciéncias:

Como explicitamos anteriormente, no pensamento aristotélico, as ciéncias se
alicercam em principios ou axiomas universais. Tais premissas sdo indemonstraveis, na medida
em que nao ha nada anterior as mesmas. Elas sdo proposicdes atbmicas e indivisiveis onde ndo
had um termo médio, explicitando o fato de que elas proprias sdo indemonstraveis. Logo, é
impossivel uma ciéncia acerca de tais principios. A questdo é como Aristételes procurou
fundamentar uma ciéncia demonstrativa, acerca de algo que nao pode ser desenvolvido através
do silogismo demonstrativo. Porchat aponta que, no capitulo final dos Segundos Analiticos,
Aristoteles discute sobre como tal projeto cientifico pode abarcar premissas indemonstraveis
em seu escopo *2. Porchat afirma que o autor parece relegar a apreensdo de tais premissas ao
nous e a progressdo do desenvolvimento do saber filosofico e cientifico, atraves do tempo

histdrico *3. Ou seja, na leitura de Porchat, Aristoteles relega a todo ser humano a possibilidade

40PORCHAT, 20004, pagina 330.
41 Segundos Analiticos, 99° 20 - 26.
42 PORCHAT, 2000a, pagina 339.
4 PORCHAT, 2000a, pagina 341.
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de poder compreender a natureza a partir de principios, da mesma forma como outros
individuos exerceram, no passado, esta capacidade. Desse modo, o conhecimento dessas
premissas indemonstraveis se daria por um habito ou disposicdo cognoscente inerente ao ser
humano, que habilita 0 mesmo a poder constatar os principios axiomaticos que fundamentam
os géneros cientificos 4. Ora, 0 conhecimento dos principios ndo é o principio de nossos
conhecimentos *°. Na leitura de Porchat, o conhecimento dos principios ndo se configura como
uma ciéncia, 0 que nos leva necessariamente a perceber que as aquisi¢cdes dos principios que
fundamentam as ciéncias particulares ndo seguem o modelo silogistico demonstrativo. Como
afirmamos no inicio de nossa investigacdo, Aristdteles parece apontar que o conhecimento
humano se inicia pela sensacdo. A sensacdo gera a memoria e a repeticdo da mesma constitui a
experiéncia. A partir da experiéncia, a alma assenta o universal em si, como unidade de
multiplos elementos que constituem o Ser 6. Assim, inicia-se a arte e a ciéncia, a primeira no
ambito do devir e a segunda no ambito do Ser. Portanto, Aristételes busca provar que o
conhecimento ndo procede de um inatismo dos universais. Tal aquisicdo das premissas
primeiras se da por um exercicio, onde frente aos particulares podemos perceber 0s universais.
O individuo parte da sensacdo para o universal (por exemplo: podemos intuir de maneira
racional o conceito de homem, a partir de varios individuos quaisquer que percebemos pelas
impressdes). O conhecimento dos principios se da pela inducdo, fazendo com que a sensagédo

nos guie até o universal.

Levando em consideracdo os elementos que a argumentacao aristotélica nos fornece,
sobre o0 processo de aquisi¢do dos principios das ciéncias particulares, podemos afirmar que o
habito da inducéo, por si mesmo, nao é suficiente para se estabelecer as premissas primeiras da
investigagdo cientifica. O proprio autor nos revela nos Segundos Analiticos que € a utilizagdo
da inteligéncia (nous) que torna o processo indutivo forte o suficiente para apontarmos os
universais*’. Sendo assim, 0 pensamento aristotélico ndo cai em uma aporia insolGvel. Ao
afirmar que o processo indutivo — considerado fraco para se estabelecer uma ciéncia — é o
primeiro passo para se constituir os principios cientificos, também nos revela a importancia do
nous como faculdade ou disposi¢cdo do &nimo para retiramos atributos universais daquilo que

h& de contingente na sensacdo. Desse modo, a inteligéncia regula e assenta no espirito o que ha

4 PORCHAT, 2000a, pagina 342.
4 1bid.
4 Conferir nota 14.
47 Segundos Analiticos, 1002 15, 100° 5.
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de essencial na experiéncia, revelando-nos o0s universais através dos particulares, logo,
viabilizando o processo investigativo das ciéncias particulares, através de principios
indemonstraveis. Entretanto, os Analiticos ndo nos evidenciam como essa passagem da
inducdo, auxiliadas pela inteligéncia, alcanca os universais. S&o os Tdopicos que esclarecem
sobre tal problematica. Porchat sustenta que Aristoteles delegou a dialética um papel
imprescindivel em seu projeto de estabelecer os principios indemonstraveis, que dao inicio as
ciéncias. Nos primeiros capitulos desse tratado, Aristoteles estabelece qual a diferenca entre o
método analitico — referente a investigacéo cientifica e 0 método dialético de pensamento. O
segundo gera conclusdes a partir de premissas retiradas do consenso geral ou de opinides,
estabelecidas pela tradicdo “8. Tal concepgdo do pensamento dialético se assemelha muito com
a nocdo que discutimos brevemente sobre a passagem da inducdo aos universais através do

nous.

A silogistica dialética se caracteriza como um modo de arguir criticamente sobre
qualquer assunto. E uma maneira de agrupar varios elementos e premissas e a partir delas retirar
algo de mais preciso e universal, a partir da comparacdo entre as mesmas. A dialética, no
pensamento aristotélico é uma técnica de apresentacdo. E uma critica e argumentacdo de
caracteristicas e elementos que podem ser ou nao atribuidos a um mesmo objeto de discusséo,
onde se tenta separar aquilo que é verdadeiro e aquilo que é falso sobre um objeto de
conhecimento posto em questdo *°. Todavia, faz-se forgoso lembrar que, em vérios lugares,
Aristoteles afirma que as premissas de um argumento dialético ndo lidam com a verdade, apenas
com opinides aceitas. Logo, o silogismo dialético nada mais faz do que por a prova os elementos
constituintes de um objeto determinado. Ele nos revela proposi¢des gerais sobre aquilo que se
propde a examinar. Assim, a dialética também nos revela as falhas de um discurso, a medida
gue nos mostra aqueles principios indemonstraveis que permeiam as ciéncias. Por si mesma a
dialética ndo pode ser ferramenta para se realizar a investigacdo cientifica, mas pode ser a
ferramenta apropriada para se alcancar os principios universais e, a partir desse ponto, iniciar a
empreitada da investigacdo cientifica. Fundamentado nessas concepgdes propostas nos Topicos,

Porchat nos revela a importancia desse tratado no pensamento aristotélico:

De qualquer modo, se permanecemos no plano da analise interna dos Topicos, tudo faz
sentido, tudo faz-nos crer que Aristételes leva a sério a doutrina da dialética que neles
explicita e que a concebe como instrumento metodoldgico necessario e suficiente para

8 Topicos, 100°20 — 25.
49 Topicos, 104°1 — 3.
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levar a cabo a missdo precipua que, desde o comeco, lhe confere qual seja a de
conduzir-nos ao conhecimento dos principios das ciéncias .

E dessa forma que podemos afirmar que os Topicos revelam uma teoria sobre uma
silogistica dialética, que nos conduz a definigdo de premissas universais. Essas que sustentaram
a concepcdo aristotélica das ciéncias particulares em géneros fundamentados em principios
universais e indemonstraveis. Estabelecidos os principios axiomaticos e universais, eles serdo
guiados pelo logos e pelos silogismos demonstrativos e nos revelam as proposicdes sobre a
quidade do Ser, que conectam as assercdes universais as particulares. Assim, todo o edificio do
saber cientifico é possivel com os silogismos dialéticos, tal como Porchat salienta nesta
passagem:

[...] argumentos silogisticos de contradigéo, a partir de premissas aceitas, cuja eficacia
instrumental para o conhecimento e para a filosofia ndo se dissocia daquela
capacidade, que proporcionam, de uma visdo sindptica das consequéncias que
resultam de hipdteses contraditérias; apds tal exame, somente resta, com efeito,
escolher uma delas 5.

Frente a tal caracterizacdo do silogismo dialético exposta nos Topicos, comparada aos
Segundos Analiticos, segundo a indicacdo de Porchat, podemos afirmar que a mesma se
apresenta como uma propedéutica as ciéncias em geral. A dialética ndo constitui as ciéncias,
porém lhes configura o processo de aquisi¢do dos principios e premissas indemonstraveis. A
dialética passa a ser um “método preliminar, contraditério e critico” (PORCHAT, 2000a,
pagina 372) que prepara o terreno da investigacdo cientifica. Assim, a dialética fundamenta as
ciéncias sem fazer parte das mesmas. Gragas a ela, e ndo por ela, a investigacgdo cientifica pode
ser efetivada. E partindo das opinides gerais aceitas pelo ser humano, em sua constituicio
histérica, que os principios podem ser postos a prova pelo método silogistico dialético,

revelando-nos os principios das ciéncias demonstrativas.

Estas consideracOes, que levam em conta os trés tratados que citamos (Primeiros
Analiticos, Segundos Analiticos e Tépicos) visam, de forma sucinta, esbocar uma caracterizacdo
geral do pensamento cientifico de Aristételes. A partir deste conjunto arquitetdnico, podemos
compreender o lugar e a funcdo do conceito de mimesis. Procuramos dar uma maior importancia
a caracterizacdo geral de uma arquitetdnica do pensamento cientifico e, dessa maneira,
deixamos de lado outros conceitos, que mesmo sendo importantes para 0 pensamento

aristotélico, ndo possuem uma grande relevancia para o estudo que pretenderemos desenvolver

% PORCHAT, 2000a, pagina 368 a 369.
51 PORCHAT, 2000a, pagina 371.
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sobre o discurso poético em Aristdteles. Procuramos revelar qual o carater do pensamento
cientifico (identificado pelo discurso silogistico demonstrativo), qual a estrutura ou esquema de
uma ciéncia (definicdo, cadeias teleoldgicas demonstrativas e conclusfes necessarias) e, por
fim, a finitude e 0 modo de formalizagéo dos diferentes estudos cientificos sobre a esséncia do
Ser (diferenca do conhecimento e distintos géneros de ciéncia). Assim, podemos caracterizar o
conhecimento cientifico como uma forma de conhecimento que parte de uma premissa
universal e indemonstravel (estabelecida pela experiéncia sensivel, que nos revela o universal
a partir dos particulares disponiveis a experiéncia, bem como ao emprego do silogismo dialético
para filtrar as opiniGes provenientes da experiéncia e da opini&o da tradicdo); a partir dela séo
retiradas conclusBes necessarias e, portanto, verdadeiras através do emprego dos silogismos
demonstrativos; assim, é alcancado o télos da investigacdo cientifica, caracterizado o
conhecimento da quididade ou esséncia dos aspetos da natureza e do Ser pelos diferentes
géneros das ciéncias. Em contraposicao aos tracos basicos da disposi¢do do discurso cientifico
no pensamento aristotélico, nos dirigiremos a uma possivel interpretacdo do que seriam 0s

pontos fundamentais do discurso mimético para Aristoteles.

1.5. A Epokhé no discurso cientifico:

Ao nos confrontarmos com essa caracterizagcdo do esquema cientifico em Aristoteles,
nés podemos pensar a edificacdo de um saber que almeja, de certo modo, a caracterizagdo de
categorias ou principios que fundam a verdade do Ser. Mas o que isso vem a implicar ou agregar
a nossa investigacdo? Ao que nos parece, tal pensamento implica um ponto de fundamental
importancia para nossa pesquisa: a caracterizagdo — mesmo que circunscrita — de um discurso
classico acerca das propriedades do Ser. Sendo assim, nosso proximo passo sera o de buscar

evidenciar como Aristételes lida com tal problematica.

Alcancamos atravées de nossas reflexdes, acerca dos Primeiros Analiticos, Segundos
Analiticos e Topicos, uma nocdo geral do funcionamento do aparato l6gico do discurso
silogistico cientifico, todavia, outra questdo se apresenta no horizonte desses tratados. Tal
questdo seria a de uma ontoldgica implicada nas questfes que viemos tratando. Qual é o alcance
ontoldgico da linguagem cientifica em seu papel de atribuir ou descobrir a esséncia do Ser? A
resposta se encontra no proprio conjunto o Organon, mais especificamente no tratado que abre

a discusséo sobre o proceder das investigacdes cientificas, nas Categorias.
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O que h& de tdo especial nas Categorias? Para responder tal questdo citaremos o
trabalho de Marco Zingano, onde o0 mesmo afirma que:

O Projeto do tratado das Categorias parece, assim, consistir em mapear a entidade
segundo suas articulacfes mais gerais, 0s géneros supremos do Ser. Isso evidencia uma
6bvia ambicdo metafisica e de folego 2.

Fica manifesto tal teor na primeira categoria desenvolvida no tratado em questéo, a
substancia. A categoria da substdncia introduz aspectos fundamentais para a metafisica
aristotélica, pois é a categoria que determina o substrato sobre o qual as demais irdo incidir.
Todavia, essa ainda é a substancia material, a diviséo entre a substancia sensivel e a ndo sensivel
se dara no conjunto da Metafisica. Entretanto, como nosso interesse é de procurar compreender
o0 raciocinio que Aristoteles empregou para poder edificar um discurso sobre o Ser, e ndo
explanar sobre suas caracteristicas, nos ateremos a perspectiva da linguagem e do Organon. E
manifesta a intencdo de fundamentar um ponto de partida para o estabelecimento dos principios
universais, das categorias primeiras ou do género de cada ciéncia ao mesmo tempo em que se
lida — direta ou indiretamente — com um projeto ontolégico. Trata-se de uma das finalidades
dos Tdpicos e dos silogismos dialéticos. Também podemos ressaltar a progressao da apreensao
dos particulares até a fixacdo dos universais na alma do individuo pelo emprego do l16gos e do

nous.

Segundo Patrice Loraux, ha a necessidade de um pressuposto referencial para o
discurso logico cientifico. O que queremos afirmar com a necessidade de um referencial para o
discurso cientifico? Procuramos salientar aqui que para que a verdade seja alcancada — pelo
menos nos pressupostos que levantamos até o presente momento de nosso estudo —, faz-se
forcoso a concepgdo de um substrato para essa verdade, que poderiamos caracterizar como uma
Verdade. Observamos que para Aristoteles o discurso silogistico demonstrativo tem seu inicio
pela fixacdo de uma premissa primeira em seguida a qual a dialética se estabelece. H4 uma
correspondéncia necessaria entre o discurso e seu objeto, o 16gico e ontoldgico, pois a Verdade
do Ser s é alcancada pelo individuo porque é, primeiramente, concebida a existéncia de um
Ser universal. Ao afirmarmos a necessidade da referéncia do discurso, procuramos ressaltar a
concepcao de que ha uma ideia de percepcdo homogénea. Significa pressupor que ha uma nogédo
de regularidade do estatuto perceptivo para com todos os individuos, tal como podemos apontar

no segundo tratado do Organon, o Da Interprecdo. Desde o comeco do tratado ha expressa a

52 ZINGANO. 2013, pagina 241.
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relagdo entre a fala, a escrita e as afec¢des da alma. A fala é caracterizada como o simbolo das
afeccbes da alma e, por sua vez, a escrita ocupa o lugar de simbolo da fala. Além disso,
Aristoteles acrescenta que tanto a fala quanto a escrita ndo sdo as mesmas para todos 0s seres
humanos e que seu sentido proposicional — de denotagéo de verdade ou falsidade — s6 pode ser
alcancado através da combinagdo ou da separacdo dos simbolos. Todavia, as afec¢des da alma
—aquilo que fica fixado na alma ap0s a apreensdo dos particulares — séo percebidas por todos
os individuos do mesmo modo °3. Arist6teles pressupde que o ser humano percebe as coisas do
mundo da mesma maneira. Pressupde uma generalizacéo da percepcao dos objetos particulares,
isto €, ha uma noc¢édo de normalizagdo do aparato perceptivo para como todos os seres humanos
no pensamento aristotélico — bem como em toda a tradigdo filoséfica herdeira de sua filosofia.
Tal pressuposicdo, de uma homogeneidade da percep¢do, implica nessa busca classica por
ideais e conceitos plenos como o de Verdade, Beleza e Bom, como sentidos universais e
imutaveis. Dito de outro modo, o entendimento de que a percepcdo de todos os sujeitos é
essencialmente a mesma é transportada para a ideia de que € possivel alcancar a Verdade do
mundo e do Ser pois ela nos é apresentada regularmente pelos particulares. A gquestdo que
faltaria ser desenvolvida — e foi o principal tema do Organon — é de como estruturar essa
Verdade de forma Idgica. Por sua vez, essa empreitada pela formulagdo dos universais nos leva
a postulacao de regras, conceitos e doutrinas que melhor exprimam essa Verdade téo clara para
a percepcdo, mas que precisou ser articulada no ambito da razdo e da linguagem. Neste
momento fica evidente o carater referencial da linguagem para com o objeto percebido, ou do
I6gico para com o ontoldgico, pois se fez necessario — no pensamento aristotélico — a fixacdo

de formas claras para se articular tal relagéo referencial na fala e na escrita.

Ora, ha estes mesmos pressupostos na reflexdo estética aristotélica? A principio,
somos levados apensar a ideia dos canones como intencdo de buscar as melhores regras e
formulacGes que melhor expressem o Ser. Todavia, ndo apressemos nosso julgamento e

deixemos para a analise do pensamento aristotélico tais questdes.

2. O discurso poético:

%3 Da Interpretacdo, 1624 — 18.
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Realizada tal andlise sobre como Aristételes encara e elabora seu arcabouco de
conceitos e ferramentas, para estabelecer os saberes cientificos, podemos iniciar nossa
investigacdo sobre a poética. Como ja afirmamos, a ciéncia aristotélica inicia-se com um
principio universal — este que funda cada um dos géneros de conhecimento cientifico —, sendo
a partir dele que o silogismo demonstrativo extraird conclusdes que nos guiem aos objetos
particulares, subsumidos no escopo de tal principio e género do saber. Tendo isso em mente,
podemos estabelecer os seguintes paralelos com a Poética: o principio axiomatico do estudo
sobre a poética € a mimesis; o silogismo demonstrativo corresponde a explicitacdo das
caracteristicas fundamentais da mimesis (a teoria de géneros literérios e a investigacdo acerca
dos aspectos qualitativos das partes da tragédia grega); por fim, o estabelecimento da katharsis
é o télos da mimesis. Utilizaremos essa divisao para melhor guiar nosso estudo. Sera a partir
deste ponto de partida — o conceito de mimesis — que iremos constituir o fio condutor do

argumento aristotélico em nossa pesquisa.

2.1. Os pressupostos da mimesis:

Aristételes afirma que as diferentes formas poéticas de sua época sdo imitacdes
(mimesis) e que tal pratica contém trés aspectos ou elementos constituintes: os meios pelos
quais se podem imitar, os objetos que podem ser imitados e os modos de imitagdo °*. Como ja
evidenciamos na secdo anterior, a poiésis é passivel de ser estudada como um género cientifico
%5, pois mesmo abordando e se manifestando no campo do particular, ela nos remete a esfera do
universal. A definicdo do que é a mimesis parece ser o principio universal e axiomatico do
estudo sobre a poética, pois sua formulacdo tende a definir o género de conhecimento do saber
humano acerca dos fenémenos literarios e, no limite, da arte em geral. Porém, ja encontramos
um empecilho nesse ponto, pois Aristoteles ndo nos entrega uma definicdo clara do que é a
mimesis. O autor apenas nos proporciona observacdes que parecem estar diluidas nos diferentes

conceitos inseridos no corpo de sua obra — o que corrobora para o carater eliptico d’A Poética.

4 A Poética, 144728 — 13. Desenvolveremos as consideracdes sobre essa triparticdo dos géneros poéticos mais
adiante.
% Conlferir subsegdo: “I.3. O percurso da demonstracio”.
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Sendo assim, Aristoteles estabeleceu de maneira dispersa os elementos que permeiam 0s
aspectos, tanto qualitativos quanto quantitativos, do objeto poético.

No que concerne ao conceito de mimesis, Aristoteles busca abordar as causas que
levam o ser humano a realiza-la. Tal referéncia se da no capitulo IV % d’A Poética. Segundo
AristOteles, o processo de imitacdo existe por dois motivos: ele é inerente aos homens e gera
prazer aqueles que presenciam sua manifestacdo. Acerca da primeira caracteristica essencial, o
autor afirma que houveram individuos que desenvolveram aptidGes para tal pratica. Esses
sujeitos mais naturalmente propensos ao exercicio da mimesis iniciaram, primordialmente, por
improvisos que passaram, com o passar do tempo, a formas ou padrdes mais elevados, até
formularem as disposi¢des contemporaneas a Aristoteles. A mimesis se d& por meio de uma
pratica que exigiu certo periodo de tempo para ser fixada. Poderiamos afirmar que, ligada ao
exercicio poético, ha um processo de aperfeicoamento das obras por parte dos artistas. Cada
artista fixa os aspectos que sua obra ira possuir — 0s meios, os objetos e 0s modos utilizados
para compo-la. Dessa maneira, podemos afirmar que as manifestacdes artisticas sao fruto da
elaboracdo historica conjunta — a tradicdo — que redne as disposic¢Ges individuais dos artistas.
Segundo Aristoteles: “A poesia tomou diferentes formas, segundo a diversa indole [dos
poetas]” (A Poética, 1448 24 — 25). Ao afirmar que a variacdo das formas poéticas parece
obedecer a indole dos artistas, Aristdteles assegura a autonomia no processo de composicao
artistica.

Sobre o segundo aspecto que concerne a imitacdo como algo natural ao ser humano,
observando as consideracdes do autor acerca do aprazimento que a mimesis causa aos
individuos em geral, Aristoteles aponta que esse prazer parece ocorrer pela experiéncia °’.
Afirmamos isso na medida em que na Poética o aprazimento é apresentado pela intuicdo, pois
elainicia-se pela apreensédo do objeto da mimesis, em seguida, h& o reconhecimento desse objeto
apresentado na obra artistica. Ocorre um movimento da apreensdo do objeto em dire¢do a sua
consideracdo. O espectador identifica-o como algo que é correlato a algo que de fato existe no
mundo. Assim, o espectador pode reconhecer e discorrer sobre os elementos da natureza que a
obra de arte busca exprimir %8, Quando o espectador intui o que é dado em uma obra qualquer,

% A Poética, 1448°4 — 32.
57 O termo usado para designar experiéncia n’A Poética é ergon, significa trabalho ligado ao artistico. Tal termo
foi traduzido como experiéncia em portugués e em francés, sendo ligado a um ato perceptivo relacionado a um
objeto artistico.
58 A Poética, 1448°9 — 19.
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é habilitado a discorrer sobre os elementos que a compde. Aristételes ainda faz uma ressalva
sobre 0 caso hipotético de um espectador que nunca tenha estado na presenca do objeto retratado
em uma obra, dizendo que 0 mesmo podera se comprazer dos aspectos técnicos da mesma, sua
execucdo, harmonia ou qualquer aspecto similar. Logo, aléem de denotar o carater cognitivo da
mimesis, Aristoteles liga o prazer que as pessoas podem sentir através da relacdo entre o
fendmeno sensivel (a visdo da obra) e o racional (a cogni¢do). Portanto, o autor assegura uma
dimensdo de aprazimento que foge ao particular e ao sensivel, pois a obra de arte ndo agrada
exclusivamente os sentidos, ja que a apreciacdo de uma obra se estende a aspectos racionais. O
verdadeiro prazer que a obra de arte parece efetivar se da pela capacidade racional do espectador
em identificar a qualidade da obra, a composi¢édo, a harmonia, a proporc¢éo, etc. Dito de outra
maneira, 0 espectador poder ser aprazido pelo fato de poder diferenciar o que € objeto da
natureza e o que é objeto da mimesis, reconhecendo, entre ambos, a independéncia e a
semelhanca. Excecdo é o aprazimento por meio da composi¢do, pois decorre apenas do

reconhecimento de nuances estruturais presentes na obra.

Aristoteles apresenta, de forma sutil, um teor intelectual & obra de arte, tanto na parte
que toca o artista quanto no que concerne ao espectador. Como podemos observar, o autor
realiza tal feito através da propria caracterizacdo dos atributos que tornam a mimesis um
fendmeno proprio da natureza humana, pela aptiddo das pessoas em promové-la, pelo prazer
natural que podemos sentir ao nos depararmos com ela. Logo, é for¢coso buscar compreender a
pratica poética como um exercicio sensivel e intelectual, tanto para elaborar a obra mimética
guanto para aprecia-la. Assim, a mimesis pertence indubitavelmente a esfera da experiéncia e
do particular. Entretanto, a imitacdo s6 se completa apds o emprego da racionalidade e da

reflexdo, seja para a elaboracéo da obra ou para o reconhecimento e aprazimento da mesma.

Nesse primeiro momento de nosso estudo sobre a mimesis, podemos perceber que a
mesma efetiva uma relacdo entre o artista e o espectador por intermédio da obra. A obra—como
objeto sensivel dotado de um sentido atribuido pelo artista — serviria de elo entre o artista — que
deposita suas consideragdes e reflexdes sobre um determinado tema, em um formato de sua
escolha, na obra — e 0 espectador — que se depara com a obra e dela apreende algo de teor
intelectualizado, que causa certo aprazimento em seu animo. Ao assumirmos que existe tal
relacdo, poderiamos supor que o poeta buscaria comunicar algo aos seus possiveis leitores. O
que parece nos apontar para essa hipotese seria o traco da obra de arte possuir um teor mais
intelectualizado que ndo se presta a causar, unicamente, prazer ou desprazer, mas denotar um
sentido ao objeto ou tema abordado na obra. Ao pensarmos a hip6tese de que as obras poéticas

48



podem possuir um carater mais elevado, bem como o fato de Aristételes atribuir as diferentes
formulacBes e temaéticas a indole particular dos autores, nos é imposto o seguinte
questionamento: teriam os poetas alguma finalidade, imputada por eles mesmos, em
desenvolver e expor suas criacdes a um publico? Dita de outra maneira, nossa questdo agora €
a de responder: 0 que o artista busca atingir através da mimesis — entendendo a mesma como
um fenémeno intelectualizado — e de seu, digamos, aperfeicoamento a partir da sua indole

particular de cada artista?

2.2 A obra de arte como fendmeno intelectualizado:

Para esclarecer qual o objetivo da mimesis, voltar-nos-emos ao capitulo 1X da Poética *°. Em
tal capitulo, Aristételes afirma que as narrativas poéticas sdo mais filosoficas e mais sérias que
outros géneros de escritos — como é o exemplo do relato histérico, citado pelo autor, visto que
tal tipo de narrativa se restringe a apontar fatos particulares ou contingentes da experiéncia
humana®®. 1. Podemos corroborar tal concepcio na medida em que no proprio texto o pensador
afirma que essa universalidade do discurso poético se torna valido pelo fato do artista atribuir
as personagens determinadas naturezas de pensamentos e agdes, que devem seguir uma
ordenacdo clara para a edificacdo de uma coesdo do enredo, desenvolvido pelo poeta. Em outras
palavras, para Aristoteles, o que o artista expde em seus versos ou narrativas deve ser crivel
através de um “liame de necessidade e verossimilhanga” 2. Portanto, a fim de se referir ao que
é “principalmente universal” ®, as pecas poéticas buscam fixar o tema de suas obras a partir de
um enredo coerente e bem construido.

N&o apenas a poesia, mas as demais artes miméticas também se direcionam a explorar
0 universal que a arte pretende tematizar. Afirmamos isso em razdo das passagens em que
Aristoteles afirma que quanto mais a obra for concatenada, quanto mais verossimil for o enredo

poético, mais efetivo sera o processo mimético, assim como sua apreensdo por parte do publico,

59 A Poética, 14512, 36 — 14522 10.
60 A Poética, 1451° 2 — 10.
61 A Poética, 1451° 2 — 10.
62 A Poética, 1451° 7 — 8.
& A Poética, 1451° 4.
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gerando o prazer do reconhecimento e a katharsis ®*. Sendo assim, deriva-se uma concepgéo
sobre o universal atraves da contemplacdo de obras miméticas. Tal concepcéo é retirada da
prépria esséncia da obra mimética, mas, para alcancar tal feito, é forcoso que os elementos que
a compdem sustentem essa universalidade de uma maneira peculiar. Quanto mais o espectador
pode relacionar o que é exposto em uma obra de arte com a realidade, mais aceitavel ou mais
acessivel sera a correspondéncia da mimesis com mundo. Assim, 0S mesmos critérios que
conduzem a obra a expor o universal de um objeto da imitacdo (verossimilhanca e necessidade),
podem ser relacionados ao primeiro exemplo de aprazimento descrito por Aristoteles. A arte
imita a natureza; ao fazé-lo, as artes nos revelam algo de mais filoséfico e racional ao se referir
a, no minimo, um aspecto do universal; para realizar tal feito, é preciso que ela possua uma
unidade e uma coeréncia interna, que possibilite o reconhecimento de suas semelhancas para
com a natureza; uma das formas de aprazimento que a imitacdo pode oferecer é o
reconhecimento dos elementos expostos como correlatos da natureza. Portanto, os préprios
atributos que permitem o teor de universalidade da mimesis sdo 0s que causam 0 prazer aos
espectadores. Logo, para que a mimesis possa ser realizada, é preciso que a mesma justifique o
que ela quer apresentar aos seus espectadores através de uma concatenacdo interna. Desse
modo, para produzir prazer, a peca de arte precisa apresentar em seu desenvolvimento atributos
necessarios o suficiente para efetivar o reconhecimento da imagem da obra, por parte dos

espectadores, isto &, sua pertinéncia perante a forma do mundo.

Fica evidente o carater eliptico d’A Poética, ndo sO nessa tematica, mas em outros
aspectos do tratado. Todavia, pensamos ter estabelecido que a obra mimética tende a
desempenhar um papel comunicativo e racional — pois a imitacdo da natureza apresenta
aspectos filosoficos pertinentes ao universal do objeto, que ela destaca no centro de sua
narrativa. Ao considerarmos o que Aristételes expBe sobre a universalidade da mimesis — e que
0 artista pretende expor um aspecto dessa universalidade em suas obras —, faz-se for¢oso
investigarmos quais seriam esses aspetos da natureza e do Ser, abordados pelo fazer poético. O
pressuposto aristotélico é o de que a poética deve efetivar uma composicao estrutural da obra
gue se reporta e se assemelha a natureza. No caso do poema tragico, o elemento mais importante

para realizar tal tarefa é o enredo. A obra de arte precisa ter um enredo composto de uma

64 Nao exploraremos a problematica da katharsis em nosso estudo, apenas a citaremos como o télos da atividade
mimética — como ¢é descrito no capitulo VI d’A Poética — e que ela parece possuir em seu interior a tendéncia
natural de gerar certo tipo de prazer intelectualizado — como podemos observar no capitulo 1V desse mesmo
tratado.
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sucessdo de atos, ou seja, que possa ser divido em partes tal como o proprio autor apresenta no
capitulo VII ®°. N&o apenas possuir partes, mas ter elementos comparaveis a de um ser vivente.
Para Aristoteles, a obra de arte necessita de uma unidade. Entretanto, a obra ndo possui uma
unidade qualquer, mas sim uma unidade verossimil e necessaria. Logo, 0 poema deve seguir
uma ordenacdo de comeco, meio e fim, para denotar uma causalidade aos acontecimentos
narrados ou recitados. Tal como um ser vivente, que possui uma determinada duracdo, a arte
tem que se valer de uma argumentacdo ordenada, comparavel a ordenacdo que a natureza
possui. Entretanto, diferente do discurso cientifico ou demonstrativo, a mimesis busca atingir a
universalidade através de um contexto criado, andlogo ao mundo de fato. Aristételes defende
tal ideia afirmando que o enredo ou o mito poético se concentra em narrar e desenvolver
acontecimentos sobre o que poderia suceder de acordo com a “verossimilhanca e necessidade”
6. Pode-se concluir disso que tanto o modelo cientifico aristotélico quanto a mimesis, buscam
revelar a esséncia da natureza. O modelo silogistico demonstrativo parte de premissas primeiras
universais para derivar delas conclusdes verdadeiras. No que diz respeito a mimesis, ela possui
uma estruturacdo verossimil, ou seja, diferente do proceder das ciéncias. Mesmo que o estudo
sobre as manifestacOes literarias possa ser realizado pelos moldes descritos nos Primeiros e
Segundo Analiticos, a estrutura argumentativa do enredo poético ndo se desenvolve dessa
maneira. A principio, isso se daria pelo fato do fazer poético ndo pertencer ao ramo das ciéncias
tedricas, no modelo da triparticdo aristotélica. Logo, podemos estudar as estruturas poéticas
pelos pressupostos rigorosos da légica aristotélica, todavia ndo podemos atribuir a mesma
abordagem de discurso para a criacdo artistica — mesmo que ambos se reportem a um universal.
Percebemos aqui uma abertura do discurso poético em relacdo as ciéncias, pois a poesia € valida
por sua verossimilhanca e ndo pela demonstracdo. Além disso, cada poeta compGe suas obras
partindo de sua indole particular — como ja apontamos. Ora, se as ciéncias procuram evidenciar
a verdade sobre a esséncia e quididade do Ser, seria realmente papel da mimesis tratar do mesmo

assunto, mas operando por um viés diferente?

2.3. Pressupostos da linguagem no pensamento artistico:

65 A Poética, 1450° 22 — 16.
6 A Poética, 1451° 36 — 38.
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Para podermos explicitar essa qualidade da mimesis, como uma forma de pensamento
pertinente a esséncia do Ser, que opera uma linguagem diferente das ciéncias e da silogistica
demonstrativa, nds nos aprofundaremos nas caracteristicas qualitativas do poema tragico
descritas pelo pensador. E importante perceber que se tanto as ciéncias quanto as artes
pretendem tematizar aspectos do Ser, elas realizam tal projeto por vias distintas. Vimos a pouco,
alguns aspectos do discurso cientifico. Precisamos desenvolver determinados aspectos sobre o
contexto operacional e da linguagem que a mimesis poética utiliza. Esta tarefa nos leva a
repensar a teoria de géneros n’A Poética. Ao nos direcionarmos a este ponto, poderemos
estabelecer um contexto mais amplo na argumentacdo aristotélica acerca do processo
operacional e classificatorio da mimesis, bem como sua finalidade de expor aspectos universais

da natureza.

A andlise dos trés primeiros capitulos d’A Poética se torna fundamental para nossa
pesquisa, pois sdo nesses capitulos iniciais que Aristoteles delimitou o que entra no escopo das
artes miméticas. Apos estabelecer que poética é mimesis, 0 autor comeca a estabelecer as
especificidades dos fendmenos literarios. Para poder estabelecer a relacdo género-espécie das
diferentes formas poéticas e ordenar seu estudo, o autor procurou estabelecer uma teoria de
géneros literarios. Tal teoria segue trés critérios bem delimitados, descritos nos primeiros trés
capitulos do tratado em questdo, sendo eles: os meios pelos quais se podem realizar a mimesis;
0s objetos abordados pela obra de arte; e, por fim, os modos pelos quais se podem executar as
obras artisticas. Sobre os meios de se praticar a mimesis, Aristoteles afirma que eles sdo
manifestos através do “ritmo, da linguagem e da harmonia, usando estes elementos separada
ou conjuntamente” (A Poética, 1447220 — 21). Referente aos objetos que podem ser imitados,
0 autor aponta que eles podem ser de duas ordens, podendo imitar caracteres de baixa ou de
elevada indole®’. Aristoteles afirma isso na medida em que considera que a mimesis imita
individuos que praticam alguma acdo. A relacdo binaria dos tipos de carater que uma pessoa
pode praticar pressupfe a ideia de que as a¢fes do ser humanos s6 podem ser concebidas de
duas maneiras: ou elas se pautam pelas virtudes (com o justo meio alcancado pelo exercicio da
phronesis) ou elas se pautam pelos vicios (com excessos e faltas que fogem a acdo estabelecida

pelo justo meio), como é estabelecido pelo autor na Poética 8 e na Etica Nicomaquéia . Tal

67 A Poética, 14482 2 — 3.
68 A Poética, 14882 3 - 5.
% Etica Nicomaquéia, 1103°26 — 1104°3.
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consideragdo de Aristoteles s tem uma ressalva na pintura, onde o préprio pensador afirma
que nas artes plasticas as pessoas podem ser retratadas como “melhores, piores ou iguais a nés”
(A Poetica, 1488? 7). De acordo com tal afirmacéo, o autor estabelece que as artes plasticas,
seriam habilitadas a retratar individuos em seu cotidiano, executando a¢cdes mundanas onde seu
carater ou pensamento ndo sao necessariamente passiveis de aprovagao ou reprovacao ética. No
entanto, referente aos objetos poéticos, Aristoteles dard apenas duas dimensdes de carater para

as personagens.

Acerca dos modos pelos quais os artistas podem realizar a mimesis, Aristételes afirma:

Ha ainda uma diferenca entre as espécies [de poesia] imitativas, a qual consiste no
modo como se efetua a imitacdo. Efetivamente, com os mesmos meios pode um poeta
imitar os mesmos objetos, quer na forma narrativa (assumindo a personalidade de
outros, como faz Homero, ou na prépria pessoa sem mudar nunca), que mediante todas
as pessoas imitadas, operando e agindo elas mesmas °.

Podemos observar que o autor estabelece trés modos pelos quais o poeta pode edificar
a obra. Primeiramente podemaos verificar que a forma narrativa pode ser executada de modo a
gue o escritor, através das personagens, assume as palavras, pensamentos e caracteres distintos
dos seus. Tal género poético é caracterizado como sendo a épica. A segunda forma narrativa é
caracterizada como aquela em que o poeta expde as palavras sem alterar de pessoa, ou seja, sem
utilizar personagens. Tal forma discursiva, em que 0 poeta se posiciona como fonte direta do
discurso, pode ser caracterizada como sendo a poesia lirica. Mesmo que Aristoteles ndo afirme
de forma contundente que esse segundo modo poético narrativo seja a lirica, tal género literario
classico preenche os requisitos minimos para se encaixar no escopo da teoria aristotélica. Para
firmamaos estas consideracdes acerca do género lirico, nds nos apoiaremos na leitura de Anatol
Rosenfeld, sobre a teoria de géneros literarios aristotélica, tal como o livro intitulado o “Teatro
Epico” o apresenta '*. A Gltima forma de mimesis definida pelo autor é reconhecida como sendo
0 género dramatico (aqui englobando a tragédia e a comédia classica), forma poética em que

ndo ha um narrador e apenas personagens mobilizam os dialogos e o enredo.

Pode-se afirmar, a primeira vista, que a teoria de géneros literarios tem a utilidade de
balizar o estudo sobre a poética. Nota-se, porém, uma perspectiva mais profunda do que o
estabelecimento de limites formais para a literatura. Como j& percebemos na argumentacdo de

Aristoteles, os poetas possuem autonomia para compor suas obras. Podemos asseverar a favor

0 A Poética, 14482 19 — 23.
T ROSENFELD, 1996, paginas 15 a 26.
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dessa autonomia pelo que ja expomos sobre o capitulo 1V, onde os artistas alcangaram esses
modelos poéticos — contemporaneos a Aristoteles — através de préaticas rudimentares da
mimesis. Como pensar a existéncia de diversos de tipos de géneros literarios ligados a certas

regras e, a0 mesmo tempo, a autonomia da criacao artistica?

Para responder a esta questdo, vamos voltar ao que Rosenfeld defende para a teoria
dos géneros literarios, em sua dupla concep¢do: primeiro em uma acep¢do substantiva e depois
em uma acepcdo adjetiva . Na forma substantiva, ha trés géneros fundamentais, sendo eles a
Lirica, a Epica e o Drama. Tal concepgdo segue um principio classificatorio ou taxonémico,
para melhor delimitar o objeto de estudo cientifico ou de teorizacdo de modelos literarios. Em
um segundo momento, Rosenfeld assimila a esse modelo de diferenciagdo substantiva um
critério adjetivo que as obras apresentam. Essa segunda acepcdo dos géneros artisticos se
expressa dentro do ndcleo tedrico substantivo. A acepc¢do adjetiva de uma obra se pauta pela
possibilidade do artista em poder agregar “tragos estilisticos”, de géneros literarios distintos
daquele em que sua obra se enquadra. Em outras palavras, podemos ter uma peca artistica de
cunho expressamente dramatico, porém podendo agregar tracos épicos ou liricos em sua
composicdo. Portanto, o que podemos retirar da argumentacéo de Rosenfeld acerca dos géneros
literarios aristotélicos é o estabelecimento de um argumento que propde uma ordenacdo que
segue um principio universal. Essa ideia poderia ser compreendida na esfera mais profunda do
exercicio poético. Segundo Rosenfeld, a adogdo do sistema de géneros literarios pressupfe uma
atitude de se posicionar em face ao mundo, em outras palavras, através do modo pelo qual o
poeta comunica sua obra — seja pela lirica, épica ou drama — estabelece uma imagem do mundo.
Cada género poético lida com um modo de se realizar a mimesis que, por sua vez, revelar algo

sobre a natureza e o Ser.

A lirica possui um teor subjetivo (contém o olhar do eu-lirico em face a0 mundo); a
épica é caracterizada por deter um olhar objetivo (pelo fato de haver um enredo construido a
partir de acontecimentos ja dados, elencados por um narrador); por fim, o drama é
compreendido por possuir ambos o0s elementos, objetivo e subjetivo, pelo fato de contrapor uma
ordenacdo natural e objetiva do mundo e personagens que tentam fugir ou aceitar esta ordem.
Desse modo, podemos falar de obras liricas com tons épicos, de dramas com aspectos liricos e

assim por diante. Portanto, existem multiplos, sendo infinitos modos de se poder constituir uma

2 1bid.
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peca literaria, onde a pertenga a um género especifico ndo impede as obras de incorporar
aspectos de outras formas poéticas, para melhor construir a visdo de mundo que se quer

transmitir ao publico.

Diante dessa andlise da teoria de géneros literarios, podemos afirmar que, atras de uma
simples divisdo metddica das expressdes literarias, encontra-se um sentido mais amplo sobre a
prética poética. Trata-se da liberdade ou da autonomia do artista no processo de criagdo de sua
obra. Aristoteles determina as balizas do que é a mimesis, a0 mesmo tempo em que demonstra
a profundidade de sua préatica: como um exercicio fundamentado em principios axiomaticos e
ao mesmo tempo conforme a disposicao particular de cada artista. Podemos observar o cuidado
que Aristoteles teve ao tratar do exercicio poético, pois na mesma medida em que reconhece
suas manifestacdes particulares, procura estabelecer o que é comum aos géneros. Um dos
maiores beneficios d” A Poética é que a mesma se afirma como fundamento, propedéutica e

objetivo da arte em geral, a0 mesmo tempo em que atenta a autonomia do criar poético.

Feita essa analise sobre a teoria de géneros, bem como dos aspectos fundamentais da
mimesis, podemos asseverar que 0 exercicio poético se d& por um jogo entre principios bem
delimitados e elementos que sdo passiveis de variacdo, essa Ultima que se efetiva de acordo com
a perspectiva que cada artista pretende imprimir em suas obras. Nota-se, portanto, que a mimesis
opera por uma perspectiva diferente da silogistica demonstrativa, no que a buscar atribuir um
significado a natureza. Na medida em que as ciéncias buscam estabelecer a verdade sobre o Ser
através um modelo discursivo e racional da demonstracdo, a mimesis procura estabelecer a
verdade sobre o Ser através de um modelo metaférico. Logo, poderiamos afirmar que as
investigacOes cientificas sdo desenvolvidas por um discurso metodico e com regras e postulados
fixos, enquanto que, no desenvolvimento das obras de arte, o discurso ou, no limite, 0 modelo
operacional de sua criacdo, pode ser habilitado a mudar de acordo com a indole dos artistas.
Tais pressupostos nos levariam a considerar que, no pensamento aristotélico, as ciéncias tratam
da verdade do Ser, ja as artes o0 fazem de uma ideia de verdade ou validade diferente. Como
apontamos anteriormente, o estudo sobre as formas poéticas segue o projeto de ciéncia
auténoma que Avristoteles formulou no Oganon (mais especificamente nos Primeiros Analitico,
Segundos Analiticos e nos Topicos), porém, o exercicio artistico revela uma forma de
conhecimento que difere desse projeto. A composi¢do de uma poética tem por fundamento a
analogia, isto &, a edicdo de um mundo paralelo como meio de compreensao da realidade. Por
essa razdo a mimesis n&o se dirige ao conceito de verdade, mas, a semelhanga dela, conduz ao
conhecimento da natureza. Se levarmos tais consideragdes a cabo, seria-nos necessario tratar
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da verossimilhanca como modelo de construgdo desse pensamento valido e coerente em sua
forma prdpria de ser. Por que razdo Aristoteles estabelece a caracteristica verossimilhante, que
0 enredo tragico carrega, como caracteristica qualitativa essencial? Para responder a essa
questdo, iremos delimitar, na sequéncia de nosso estudo, os pontos em que Aristoteles aborda
a questdo da verossimilhanga n’A Poética. Nosso objetivo serd o de salientar a diferenca entre
a verdade e a verossimilhanga, revelando-os como modelos diferentes de se pensar e retratar o
Ser.

2.4. A verossimilhanca:

Como a verossimilhanca € uma caracteristica do enredo, comecaremos nossas
consideracdes desde 0 momento em que 0 autor comeca a tratar dele, no capitulo VI d” A
Poética. Optamos por partir da célebre denominacao do que é o género tragico, para aprofundar
nosso estudo sobre a verossimilhanca. Temos explorado até agora 0s aspectos pertinentes aos
géneros literarios e, parcialmente, aos aspectos qualitativos da unidade causal do enredo tragico.
Agora somos incitados a trabalhar com a questao da verossimilhanca, subsumida a tematica do
mito, como elemento constituinte do conceito aristotélico de tragédia. Procuraremos
reestruturar o argumento aristotélico, sobre a questdo da verossimilhanca, a partir do capitulo
VI. Temos como intuito observar como o autor desenvolveu suas concepcdes gerais, bem como
acompanhar a organizacdo da obra de Aristoteles até a formulacdo do conceito de
verossimilhanga, a partir do estabelecimento do mito como aspecto qualitativo fundamental da

definicdo atribuida a tragédia.

No capitulo VI, Aristételes estabelece o conceito do género tragico a partir de
caracteristicas qualitativas (de acordo com o escopo da teoria de géneros literarios) e sua
finalidade (sendo ela compreendida como a katharsis). Desse modo, a seguinte defini¢do sobre
a esséncia da tragédia é atribuida a Aristoteles:

E, pois, a tragédia imitacdo de uma acdo de carater elevado, completa de certa
extensdo, em linguagem ornamentada e com varias espécies de ornamentos distribuidas
pelas diversas partes [do drama], [imitacdo que se efetua] ndo por narrativa, mas
mediante atores, e que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purificacao
dessas emogdes .

3 A Poética, 1449°24 — 27,
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Como caracteristicas qualitativas fundamentais do género tragico, o pensador aponta
seis elementos, especificamente: o mito, o carater, a elocucéo, o pensamento, a melopeia e 0

espetaculo.

A primeira caracteristica abordada pelo autor € o mito — também conhecido como
trama dos fatos ou enredo — e € tido por Aristoteles como a caracteristica fundamental do género
tragico. O autor atesta a relevancia do enredo ao afirmar que a tragédia se d& através da imitacao
de acBes '*. Acerca do valor do mito, o pensador afirma que o elemento qualitativo mais
importante para o género literrio. Isso assim fica expresso pelo fato do enredo deter a
capacidade de exprimir uma acdo que pode se dar no mundo, isto €, a concatenacéo dos fatos
narrados na obra fica a cargo da elaboracdo do mito. Portanto, afirmar que a arte tem como
principal elemento promover a mimesis de uma agéo é estabelecer, em Ultima instancia, que a
prépria arte visa desenvolver esses elementos da vida em um dominio de acontecimentos e
perspectivas de maneira controlada e direcionada. Em outras palavras, a mimesis, quando bem

efetivada, exprime uma perspectiva da natureza e da existéncia em si.

O enredo, que possui essa importancia essencial para a préatica artistica, também se
destaca entre os aspectos qualitativos da criagdo poética, pelo fato de englobar outras duas
caracteristicas fundamentais: o carater e 0 pensamento. Podemos afirmar isso na medida em
que esses dois elementos sdo atribuidos as personagens que compdem o mito °. Quando
Aristételes afirma que a imitagdo se reporta a uma agdo que, por sua vez, é promovida pelas
personagens inseridas em um enredo, faz-se forgoso que essas mesmas personagens possuam
determinado carater que guie suas tomadas de posi¢cdo ou escolhas dentro dos acontecimentos
ocorridos na trama dos fatos. O autor caracteriza o carater das personagens como: “0 que nos
faz dizer das personagens que elas tém tal ou tal qualidade” (A Poética, 14502 3 — 4). Ja 0
pensamento das personagens ¢ tido como: “tudo quanto digam as personagens para demonstrar
0 quer que seja ou para manifestar sua decisdo” (A Poética, 14502 5 — 7). Assim, podemos
afirmar que esses dois elementos qualitativos do género tragico sdo, em sua natureza, elementos
que viabilizam a construcdo do enredo da obra poética. Logo, seguindo o que afirmamos sobre
0 mito, o carater e 0 pensamento das personagens tambem possuem uma importancia estrutural,
pois estabelecem as inten¢Ges e comportamentos dos individuos retratados e, dessa forma, é

desenvolvida a acdo expressa pelo mito. Logo, séo elementos que promovem o desenrolar da

™ A Poética, 1450216 — 22.
™ 1bid.
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trama dos fatos, a fim de conduzir o conflito da narrativa trdgica. Digamos que as personagens
se encontram em relativa paz, quebrada, em seguida, pelo momento em que surge o conflito.
Mobilizadas pelo conflito, as personagens sdo impelidas a sanar ou a remediar o0 problema
exposto. Ora, € esse conjunto de situacdes de conflito, acompanhadas, ndo raro, de violéncia

corporal e psicoldgica, que constitui a trama dos fatos de uma obra trégica.

Aristételes apresenta outras trés caracteristicas que compdem a definicdo do género
tragico (elocucdo, melopeia e espetaculo), mas que ndo sdo, assertivamente, subsumidas pelo
mito, de acordo com o autor. Por essa razdo, primeiramente desenvolveremos as caracteristicas
que Aristoteles atribuiu ao enredo, ao cardter e ao pensamento, posteriormente,

desenvolveremos os atributos restantes que compdem a tragédia como Aristoteles a concebe.

Avristoteles diz que o enredo deve ser tratado como um ser vivente ®. Isso assim ocorre
porque a tragédia é imitacdo de uma acdo e, como tal, ela deve ser composta do mesmo modo
gue um ser vivente, assim devendo possuir um periodo determinado de nascimento e de
desenvolvimento. Seguido essa definicdo, fica claro que o pensador quer estabelecer uma
unidade de acdo, seguindo uma ordenacdo composta por um comeco, meio e fim. Logo,
poderiamos afirmar que Aristdteles quer denotar um carater ou um teor de ordenacdo para a
trama dos fatos. Essa concepgdo fica mais evidente na passagem onde o autor estabelece que:
“0s mitos bem compostos ndo comegam nem terminam ao acaso” (A Poética, 1450° 32 — 33).
Portanto, o enredo da obra poética deve possuir uma ordenacdo bem estabelecida dos
acontecimentos e dos atos que a compdem. Em outras palavras, 0 mito precisa possuir uma
unidade delimitada que permita ou facilite a compreensdo do que ocorre no enredo. Qualquer
mensagem precisa ser compreensivel, para tanto, o mito deve possuir uma ordenacdo em que
0s acontecimentos, dentro da acdo imitada, desenvolvam-se de forma organizada. Dito de outra
forma, faz-se forcoso que as partes que compdem 0 mito sejam necessarias e que detenham
sentido dentro da propria obra. Ao enredo deve haver um fio condutor, a partir do qual os
eventos se disponham em acontecimentos principais, secundarios e adventicios. Nada deve
haver que ndo seja necessario, assim como ndo deve faltar nada. Nem a mais, nem a menos. O
desenrolar dos fatos descritos devem seguir uma concatenacao criteriosa, disposta em um
comeco, meio e fim bem delimitados. Aristoteles afirma: “0 belo consiste na grandeza e na

ordem” (A Poética, 1450° 37). O mito deve possuir uma unidade semelhante ao de um ser vivo:

6 A Poética, 1450° 22 — 34.
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“Pelo que, tal como os corpos e organismos viventes devem possuir uma grandeza, e esta bem
perceptivel como um todo, assim também os mitos devem ter uma extensdo bem apreensivel
pela memoria” (A Poética, 1451% 3 — 5). Além disso, Aristoteles também aponta que a trama
dos fatos precisa de algo a mais para sustentar a ordenacao da unidade dos acontecimentos. O
autor apresenta que € preciso que as a¢des executadas possuam uma razao de ser, ou seja, que
é preciso que exista uma relacdo de causalidade na unidade agdo explorada pelo enredo. Tal

como o proprio pensador destaca:

Dando uma definicdo mais simples, podemos dizer que o limite suficiente de uma
tragédia é o que permite que nas a¢cdes uma apdés outra sucedidas, conformemente a
verossimilhanca e a necessidade, se dé o transe da infelicidade a felicidade [...] 7.

Podemos apontar novamente a importancia da no¢do de unidade da trama dos fatos
para fazé-la compreensivel. Sucedendo a concepgdo de unidade, outros dois elementos s&o
postos pelo autor como basicos na passagem citada, a saber, a verossimilhanca e a necessidade.
Esses dois elementos sdo descritos por Aristoteles como sendo de fundamental relevancia para
a composicdo da trama dos fatos e do processo mimético. Em um primeiro momento, o autor
apresentar tanto a verossimilhanca quanto a necessidade como fatores que delimitaram a propria
unidade do mito. Em segundo lugar, como ja estabelecemos, € através da verossimilhanca e da
necessidade (ordenacédo dos fatos ocorridos no enredo, guiado por um liame causalidade) que a
pratica artistica ndo é uma atividade qualquer. Isso assim é evidente na medida em que
Aristételes afirma que poeta deve: “[...] representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que
é possivel segundo a verossimilhanca e a necessidade” (A Poética, 1451% 38 — 39). Dito em
outras palavras, a obra poética €, de acordo com Aristoteles, a representacao do possivel. Além
disso, a verossimilhanca se torna o elemento que dita qual seré a extensdo ou quantidade de
partes que a obra devera possuir, é s6 a partir dela que a unidade do mito pode ser composta. A

verossimilhanca faz com que o discurso poético se reporte a um aspecto da natureza ou do Ser:

Daqui claramente se segue que o0 poeta deve ser mais fabulador que versificador;
porque ele é poeta pela imitagdo e porque imita a¢des. E ainda que lhe aconteca fazer
uso de sucessos reais, nem por isso deixa de ser poeta, pois nada impede algumas das
coisas, que realmente acontecem, sejam, por natureza, verossimeis e possiveis e, por
isso mesmo, venha o poeta a ser autor delas 8.

Ao considerarmos que o fazer artistico é a mimesis de uma acao da natureza, e que se
apresenta como um acontecimento no campo da possibilidade, podemos afirmar que a

verossimilhanga é o elemento mimético fundamental para a criacdo artistica. NOs asseguramos

" A Poética, 14512 10 - 15.
8 A Poética, 14512 27 — 31.
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tal ideia pelo fato da verossimilhanca refletir a possibilidade do mundo. Para melhor ilustrarmos
nosso argumento, tomemos, por exemplo, a figura de Antigona descrita por So6focles em seu
texto homoénimo. Na peca em questdo, o conflito se da pela disputa entre Antigona e seu tio
(Creonte), rei de Tebas, pelo direito de poder enterrar seu irméo; este que, por sua vez, morreu
atacando Tebas — sua cidade natal — com aliados estrangeiros e, por tal motivo, o rei recusou-
Ihe o sepultamento. A disputa gira em torno do fato de Antigona querer prestar as devidas
homenagens ao parente falecido. A protagonista se vale dos antigos costumes que prescrevem
cerimoniais ao morto. Observamos aqui a constituicdo de uma obra mimética que lida com
aspetos do mundo, mais precisamente, questdes religiosas e politicas. A partir da pertinéncia
dos fatos elaborados de forma a compor uma imagem do mundo como espelho aos problemas
da época, os cidadaos se reconhecem no drama. A verossimilhanca promove tanto a ordenacgéo
da logica interna do discurso mimético (sua pertinéncia), quanto a correspondéncia entre o que
é tratado na obra artistica criada e o que esta dado no mundo. Em outras palavras, a mimesis é
uma teoria da imaginacao criadora que, a partir da verossimilhanca, revela algum aspecto do
Ser ou da natureza humana. Portanto, a verossimilhanca se apresenta, na argumentativa
aristotélica, como a forma de discurso essencial que possibilita a mimesis ser o que ela é, um
modo de se discutir, abordar ou refletir a realidade de maneira distinta do discurso cientifico.
Logo, a arte parece possuir o mesmo fim que a ciéncia na argumentacéo aristotélica, todavia,

diferem do emprego de ferramentas diferentes.

A verossimilhanca se firma como a base do discurso que busca abordar um
determinado aspecto do Ser ou da natureza, porém sem se reportar o objeto diretamente, como
ocorre no discurso cientifico. A verossimilhanca ndo atua na esfera direta do discurso, sobre a
verdade da natureza ou de elementos discursivos que atestem uma verdade, pelo fato de nédo
proceder de maneira silogistica quanto por ndo se confundir com a historia (narrativa dos fatos
acontecidos no tempo). A verossimilhanca se valida através de uma causalidade ou
concatenacao de seu proprio discurso. Desse modo, o discurso verossimil se faz valido por uma
articulagdo dos aspectos do objeto tratado do ponto de vista de sua possibilidade. E dessa
maneira que ela atinge o teor de universalidade sobre o Ser. Logo, é pela verossimilhanca que
se alcanga uma conexdo causal e necessaria do enredo para com a plausibilidade da narrativa.
A trama dos fatos que compdem a obra de arte s6 se valida na medida em que ha coeréncia em
seu conjunto. Assim, 0s caracteres e pensamentos das personagens, devem estar de acordo com
a finalidade que o poeta quer dar a sua obra ou ao sentido do Ser, que se pretende comunicar

através do possivel. Portanto, percebemos no discurso aristotélico que a verossimilhanga deve
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explicitar uma cadeia causal e concatenada daquilo que o que a obra opera, no final das contas,
junto ao publico, a katharsis. Desse modo, Aristdteles consegue esquematizar um estudo sobre
a mimesis nos mesmos moldes dos seus outros tratados. Ao tomarmos a verossimilhanca como
aspecto fundamental para a composicéo da poética, nds podemos vislumbrar o desenvolvimento
do estudo sobre as disposicdes literarias com um principio axiomatico (da poesia sendo
mimesis), de sua divisdo (ou estruturacdo) e razdo de ser (teoria de géneros literarios e
justificativa da imanéncia da mimesis na condi¢do natural do ser humano), 0s aspectos
especificos de duas formas literarias (as descri¢cOes acerca da tragédia e épica) e, por fim, a
mencao ao télos da pratica mimética (k&tharsis). Mesmo que esse Ultimo elemento nédo tenha

sido explorado n’A Poética, ela é citada como o objetivo visado pela tragédia.

Uma vez confirmado o papel da verossimilhanga na elaboragao de um discurso sobre
o0 Ser, de maneira diferente da pesquisa cientifica, é-nos apresentado outra questao sobre o tema.
A tentativa de conhecer o Ser através da verossimilhanca, parece necessitar de um aparato
linguistico diferenciado para sustentar sua atividade — de maneira semelhante as ciéncias
necessitam do discurso silogistico demonstrativo. Ao refletirmos sobre o que Aristoteles
afirmou acerca das obras tragicas, nds nos deparamos com a caracterizagdo da mesma possuir
uma “linguagem ornamentada” (A Poética, 1449° 24 — 25), além de caracterizar essa
ornamentacdo como a “linguagem que possui ritmo, harmonia e canto, e 0 servir-se
separadamente de cada uma” (A Poética, 1449° 28 — 29). Verificamos que parece haver uma
especificidade do fazer poético, sendo aqui pensada como ornamento. O autor tende a englobar
esses elementos do discurso poético ao aspecto qualitativo da elocucdo, ao atribuir
primeiramente a métrica das obras a seu escopo. Todavia, é dada uma caracterizacdo mais
ampla e precisa para a elocucdo, sendo que Arist6teles a denomina como a parte qualitativa do
fazer poético que lida com: “[...] 0 enunciado dos pensamentos por meio das palavras,
enunciado este que tem a mesma efetividade em verso ou em prosa” (A Poética, 1450°12 — 14).
Assim, Aristoteles faz da elocucdo a parte qualitativa da préatica poética em geral, que lida com
as propriedades lexicais desse mesmo discurso. Logo, a elocucdo acaba incorporando a métrica,

nas expressoes literarias, para ditar o ritmo, harmonia e o canto.

2.5 A léxis e a metafora:

61



Ao tratar da elocucdo (Iéxis) n’A Poética, Aristdteles primeiramente a divide nas
seguintes partes: letra, silaba, conjuncéo, nome, verbo, artigo, flexao e proposigéo ’°. Primeiro
0 autor trata de estabelecer, de forma muito sucinta, cada um desses elementos enquanto
componentes estruturantes do idioma corrente em sua época, mais especificamente o que era
mais comum na linguagem da regido Atica. Feita essa rapida conceptualizacio sobre os
componentes do idioma grego, 0 autor passa aos aspectos que concernem a elocugdo poética.
Em primeira instancia, Aristoteles trata dos tipos de nomes enguanto estrutura simples e
complexa do ponto de vista lexical. Em seguida, os nomes séo classificados de acordo com sua
origem e finalidade: os nomes correntes (que sdo da linguagem local), os estrangeiros, as
metaforas, os ornatos, os inventados, os alongados, os abreviados e os alternados °. Contudo,

0 que nos interessara é a definicdo dada a metafora.

Tal divisdo da elocucdo, primeiramente ao que se dirige a Iéxis e depois aos tipos de
nome, nos revela um aspecto fundamental no argumento aristotélico. Parece-nos que ha uma
primazia do nome entre os demais elementos ou partes linguisticas na estrutura e na divisdo da
Iéxis para o autor. Afirmamos isso na medida em que os trés primeiros elementos da elocugédo
sdo definidos como ndo possuindo significado préprio, sendo o nome o primeiro elemento da
elocucdo que possui significado por si. O autor denomina 0 nome da seguinte maneira: “Nome
é um som significativo, composto, sem determinacédo de tempo, que ndo tem nenhuma parte do
todo, seja significativa por si” (A Poética, 1457210 — 12). Os outros elementos da Iéxis citados
n’A Poética sdo o verbo, a flexdo e a proposicdo. Entretanto, observamos que existe uma relacédo
intrinseca entre os trés Ultimos componentes da elocugdo para com o nome. O verbo é um som
composto de significado em conjuncdo com o nome 8. A flexdo é pertencente a estrutura tanto
do nome quanto do verbo 82. Por fim, a proposi¢do é um som composto e significativo onde
suas partes possuem sentido por si mesmas 8, o que faz dela uma estrutura com sentido que s6
pode ser concebida a partir de outras estruturas, digamos, menores. Portanto, na estrutura da
elocucdo aristotélica, o nome poderia ser compreendido como o fio condutor dos elementos da
elocucdo poética. Afirmamos isso na medida em que sem ele as estruturas linguisticas séo

desprovidas de sentido, apenas completado com a particula substantiva. A importancia do nome

™ A Poética, 1456° 20 — 21.
8 A Poética, 1457°1 - 3.
81 A Poética, 1457214 — 15.
82 A Poética, 1457219 — 23.
8 A Poética, 1457224 — 31.
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para o estabelecimento da léxis tem por referéncia principal o estudo de Paul Ricoeur sobre a
metafora. Segundo Ricoeur, se a elocuc¢do aristotélica pode ser dividida, € por causa da distin¢éo
semantica que o nome tem em relacio aos outros elementos lexicais . Logo, 0 nome se revela

como a base unitaria da Iéxis poética em Aristoteles.

Seguindo essa linha de raciocinio acerca da importancia fundamental do nome para a
Iéxis, Aristoteles insere a metafora no escopo de sua exposi¢do sobre a elocugdo. O autor define
a meté&fora como sendo uma operagdo que: “consiste no transportar para uma coisa 0 nome de
outra, ou do género para a espécie, ou da espécie para o género, ou da espécie para de uma

para a espécie de outra, ou por analogia” (A Poética, 1457°6 — 9).

Diferente das outras espécies de nomes (correntes, estrangeiros, inventados, alongados
e abreviados) a metafora se caracteriza como uma operagdo que representa um salto semantico,
pois n&o se restringe a apenas a atividade substantiva referente a uma significagdo simples, mas
sim ao emprego de um significado por composicdo. A metafora pode ser considerada uma
estrutura que transporta o sentido de um nome para outro. Sendo assim, 0 emprego metaforico
das palavras se caracteriza como movimento de ruptura com uma significacao pré-estabelecida
— ou seja, pela formulagdo de um novo significado para um objeto ja denominado no corpo
linguistico fixado pela tradicdo. Dessa maneira, podemos apontar que, para Aristoteles, hd um
jogo de rupturas semanticas no emprego das metaforas. A partir do momento em que o sentido
das palavras esta estabelecido e sedimentado, ndo podemos ignorar a quebra semantica que a
metafora representa ao procurar denotar novos significados a objetos, situacfes ou emocoes,
através do emprego “ndo usual” dos nomes. Assim, podemos afirmar que a metafora, mesmo
estando sob o dominio do nome, na léxis aristotélica, tem a capacidade de transformar o sentido
e extrapolar o uso sedimentado de mais de um nome, bem como de seu produto final — ou seja,

ndo se restringe a substituicdo de um nome (conhecido) por outro nome (insigne ou raro).

Jean Lallot defende que o uso metaférico em Aristoteles se caracteriza por ser a
aplicacdo de um nome fora de seu uso corrente, cuja finalidade seria a de cunhar um signo a
uma coisa (pragma), através de um uso improprio do conjunto semantico pré-estabelecido pela

tradicdo. Verificamos tal pensamento na seguinte afirmacgédo do pensador:

A metafora é uma impropriedade regrada; repousando sobre a percepcdo, ou, se
preferirmos, sobre a invengdo do analogo, ela traz a luz relagdes implicitas (aquelas
que sdo latentes no Iéxico) ou inédita (aquelas que o “olhar” do poeta descobre no
mundo abundante de coisas) e desperta no espectador o prazer muito especifico do

8 RICOUER, Paul, 2000b, pagina 26.
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reconhecimento do jamais visto. E necessario para isso que as metaforas sejam bem
feitas, isto € que elas se fundem sobre “boas” similitudes .

De acordo com tal passagem, para Lallot, o uso impréprio de um nome no emprego
metafdrico serviria para designar uma maneira de renovacgdo linguistica. Lallot aponta que os
trés primeiros tipos de metafora (aquelas que seguem o jogo entre género e espécie dos nomes)
sdo empregados através de balizas lexicais que, por sua vez, sdo delimitadas pela propria relagcdo
do género para com as espécies de nomes, dispostos em relacdo em um determinado jogo
metaforico. Sendo assim, os trés primeiros tipos de metafora, descritos por Aristételes,
revelariam as relagdes imanentes ou subjacentes no uso corrente de certos nomes, ndo havendo
a criacdo de um significado novo, apenas ressaltando relages que ja estdo contidas no emprego
semantico de maneira latente. Sobre o quarto tipo de metafora, a que se da por analogia, ela é
promovida através de um processo de similitude entre diferentes tipos de nomes — ou de
designac0es dispares. Um exemplo que Aristoteles da n’A Poética sobre o uso da metafora por
analogia ¢ da “velhice do dia” 8. Observamos no exemplo citado a similitude entre o entardecer
ou por do sol com a expressao “velhice do dia”. De acordo com Lallot, a metafora por analogia
revela um sentido novo para uma coisa. Tal criacdo se daria pela relacdo de similitude entre
dois nomes diferentes, que participam de géneros diferentes de palavras, mas que podem ser
agrupados e terem seus sentidos movidos ou deslocados para denotar um novo tipo de
desinéncia sobre uma coisa. Sendo assim, Lallot interpreta 0 uso metaférico, no pensamento
aristotélico, como um emprego de um nome que transporta o sentido de um nome para outra
coisa (pragma), por um uso improprio que contraria uma semantica corrente — sendo que tal
jogo de desinéncias ndo se dé ao acaso, mas que se realize por uma Idgica imanente ao proprio

uso metafdrico, em qualquer uma de suas variacdes.

Seguindo a ideia de que a metafora é fundamentada no uso impréprio ou nao usual da
linguagem corrente — pelo emprego de um nome deslocado para dar um novo significado a
outro nome diferente, — Paul Ricoeur afirma que a metafora revela quatro aspectos
fundamentais de emprego linguistico: o primeiro é que ela é um empréstimo do sentido de um
nome para outro; segundo, que esse empréstimo possui um sentido oposto ao qual ele pertencia
originalmente; terceiro, que o discurso se vale da metafora como recurso positivo diante de um

vazio semantico de uma linguagem previamente estabelecida; por fim, que a palavra

8 LALLOT, 1998, pagina 52.
8 A Poética, 1457°16 — 31.
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emprestada no emprego metaférico toma o lugar da palavra ausente, quando esta existe 8. Além
disso, Ricoeur também salienta dois aspectos importantes: o primeiro € que os polos de
transicdo da metafora (género para espécie, espécie para género, espécie para espécie e
analogia) se baseiam em polos légicos estabelecidos por uma ideia de ordenacdo de género e
espécie, ou seja, por um jogo regrado de semelhangas entre as palavras 8; o segundo que 0 uso
metafdrico é a quebra dessa ordem e jogo, em suma, € derrubar as barreiras semanticas ja
sedimentadas de um idioma &. O argumento de Ricouer parece exaltar, como bom escritor,
aquele que emprega a metafora visando a semelhanca que existe entre 0s objetos que se propde
compreender, semelhante com a caracterizacdo que Aristoteles ao bom poeta na seguinte

passagem:

Grande parte importancia tem, pois, o uso discreto de cada um das mencionadas
espécies de nome [...] todavia, é a do emprego das metaforas, porque tal se ndo aprende
nos demais, e revela portanto o engenho natural do poeta; com efeito, bem saber
descobrir as metéforas significa bem se aperceber das semelhancas .

De acordo com a citacdo, podemos perceber trés pontos a partir de nossas
consideragdes sobre o uso metaforico descrito n’A Poética. O primeiro € a clara relacdo que
Aristételes atribui entre a metafora e a Iéxis, desta com o mito, e desse ultimo para com a
mimesis. O mito é parte constituinte da obra mimética que, por sua vez, é estabelecida a partir
do conceito de verossimilhanca, que recorre a metafora como elemento essencial de elocucéo
poética. O segundo ponto é a constatacdo de que a metafora é a principal ferramenta linguistica
que o0 poeta possuiu para constituir uma analogia verossimil da realidade. Disso segue que a
verossimilhanca diz o possivel sobre o mundo e sobre o Ser através da linguagem, apenas
podendo fazé-lo de maneira indireta. Por fim, o terceiro e Gltimo elemento que percebemos é
que tanto a verossimilhan¢a quanto a metafora s@o derivadas de uma observacao sobre 0 mundo
e sobre a linguagem. A verossimilhanca é pautada pela percep¢do da semelhanca, que preserva
a diferenca, entre as coisas e 0s nomes. Logo, faz-se necessario que o artista tenha um
conhecimento profundo acerca da esséncia da natureza e do objeto que ele pretende tratar em
sua obra. O artista necessita realizar um processo reflexivo longo e desenvolver uma depuragéo
de seu olhar sobre o mundo, para assim poder constituir uma peca artistica coesa e identificavel

pelo publico. Caso tal requisito ndo for cumprido de forma satisfatéria (seja pelo

87 RICOUER, Paul, 2000b, pagina 31.
8RICOUER, Paul, 2000b, pagina 38.
8 Ibid.
% A Poética, 14594 — 8.
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desenvolvimento verossimil do mito e de seu aparato linguistico embasado no emprego
metafdrico), a obra ndo se valida como um discurso que se reporta a realidade, também néo

atinge a finalidade almejada (a katharsis).

3. Conclusao:

Podemos concluir que a obra de arte mimética, ao comunicar um sentido possivel,
atribui significacfes inéditas ao mundo. Ao seguirmos nossas observacdes acerca da obra de
arte e do que Aristdteles buscou determinar sobre ela, constatamos primeiramente o esquema
de estudo onde a mimesis é o conceito chave que estabelece o estudo acerca da poesia — bem
como dos fenbmenos artisticos em geral —, em seguida, suas partes constituintes (teoria de
géneros), na sequéncia, sua motivacdo inerente ao ser humano (natural a espécie humana).
Assim, o autor estabelece 0 género tragico e suas partes constituintes essenciais (aspectos
qualitativos) cujo telos é a katharsis seguindo 0 modelo do estudo disposto as ciéncias teoricas
e as ciéncias praticas. Entretanto, embasados no que foi dito até agora, podemos afirmar que a
pratica poética visa revelar a natureza a partir de aspectos inéditos e possiveis. O estudo sobre
a mimesis acompanha o metodo disposto nos Topicos e nos Primeiros e Segundo Analiticos,
mas a descricdo de como sdo e se ddo as artes miméticas revelam outra perspectiva. Ao invés
de ir até o coragdo do Ser e defini-lo de uma forma demonstrativa, as obras de arte possuem a
proposta de realizar tal tarefa através de um discurso verossimil (ordenado e concatenado), com
auxilio do emprego metaférico. Assim, o artista pode revelar aspectos da natureza que o proprio
discurso silogistico demonstrativo ndo pode revelar. Como ja afirmamos, o discurso cientifico
procura delimitar os tipos de saberes diferentes que podemos adquirir sobre o Ser. No caso da
arte, esse discurso possui uma ordenacdo coerente, porém, livre para abordar o Ser a partir da
metafora, que utiliza a semelhanca como principio de aproximacao entre objetos diferentes. A
verossimilhanca esta para a mimesis, assim como a demonstracdo, para o discurso cientifico. A
verossimilhanga institui uma concatenagdo dos acontecimentos da obra de arte e sua
correspondéncia com o mundo, porém ndo em um nivel tdo sedimentado quanto o modelo
silogistico desenvolvido por Aristdteles para as ciéncias. Unido a verossimilhanca, a metafora
se torna uma ferramenta essencial, pois € através dela que 0s nomes das coisas sdo apresentados
por relacdes e perspectivas que exploram, e extrapolam, as significacdes conhecidas e dispostas

pela cultura vigente.
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Jé& a teoria dos géneros ndo seria apenas a diferenciacdo de modalidades poéticas, cuja
finalidade seria a de fixar formas meramente taxonémicas, mas também a configuracdo de uma
forma de conhecimento que aborda aspectos do Ser, que ndo podem ser apontados pelo discurso
cientifico. De acordo com nosso estudo, ao constituir a teoria mimética, através da
verossimilhanga e da metéfora, percebe-se o conjunto de exigéncias que Aristoteles procurou
denotar a prética poética. Esses aspectos estruturais permitem, se ndo condicionam, a
experiéncia poética apenas a se completar de forma empirica, isto €, com o espectador diante
da obra. A experiéncia da katharsis, por parte dos que contemplam a obra, s6 pode ser
promovida quando a obra é bem sucedida, isto €, quando alcanga a realidade do ser de forma

verossimilhante e necessaria usando metaforas e analogias.

Aqui podemos relacionar também o discutimos na subseg¢do 1.5 deste mesmao capitulo,
as semelhancas do pensamento aristotélico a uma épokhé fenomenoldgica. Semelhanca essa
gue ndo chega a ser plena, pelo fato do pensamento aristotélico — e o classico como um todo —
pressupor uma homogeneidade do aparato perceptivo dos individuos e pelo teor referencial do
discurso para com o Ser — por causa dessa primazia da caracterizacdo Unica da percepcéo.
Pressupor regras para a execucao poética é o resultado de tais pressupostos. Mesmo que as
regras possuam seu teor historico, e tenham sido derivadas das indoles dos artistas, elas
respeitam o critério absoluto da Verdade, do Belo e do Bom como conceitos universais
apresentados pelos particulares.

Outro aspecto que podemos ressaltar como importante em nosso estudo é a concepcao
de que as artes se apresentam como intrinsicamente ligadas a pertenca do artista a tradi¢do ou
cultura. Isso ocorreria pelo fato do artista criar suas obras a partir de um contexto histérico e
regional, como Aristételes parece deixar entrever no capitulo IV d’” A Poética. Porém, nédo
estenderemos nossas consideracdes sobre tal perspectiva, pois o préprio autor ndo desenvolve
tal concepcdo. Poderiamos avaliar as consideracfes que o autor atribuiu a génese da tragédia e
da comédia, mas seus apontamentos sao mais anedoticos do que reportados a universalidade da
mimesis. Todavia, mesmo ndo desenvolvendo como a concepcao histdrica da cultura influéncia

na esséncia da criacdo do poeta, n6s ndo podemos apagar tal ideia do discurso aristotélico.

Frente a tais perspectivas levantadas por Aristoteles, sobre a linguagem artistica na
antiguidade — que implicitamente se tornaram referéncia para a criagdo estética ocidental —,
resta-nos averiguar como Merleau-Ponty desenvolvera sua teoria estética para dar conta da
quebra do canone nas primeiras vanguardas do seculo XIX. Constatamos que 0s modelos

candnicos possuem o carater de fixar regras para a elaboracdo da pratica artistica, mas
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concomitantemente é preservada a liberdade dos artistas para poder inovar e agregar novos
elementos, estes que, por sua vez, disporiam ao publico novas perspectivas de se conceber a
realidade. Lembrando o que afirmamos no final do primeiro capitulo de nosso estudo, que nossa
hipdtese gira em torno da continuidade do carater expressivo que arte conservaria entre a
mimesis aristotélica e o conceito de expressdo em Merleau-Ponty, bem como o carater
metamorfoseante do mundo em arte e em cultura no geral. Com tal hipdtese em mente, nos

iremos nos dirigir a obra merleau-pontiana.
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CAPITULO III

1. Questdes bésicas acerca da linguagem

Verificamos o valor das artes miméticas como uma forma de discurso que visa o0
conhecimento da natureza. Tomando por base a fenomenologia de Merleau-Ponty, daremos um
salto para século XI1X e XX, onde as vanguardas inovaram as préticas artisticas ao instaurar
uma compreensao de arte que néo visa representar a natureza. Apesar da distancia temporal, 0
conceito de expressdo, ao menos, tal como Merleau-Ponty o entende, é extensivo ao fazer

artistico do periodo classico.

Testemunharemos n’A Prosa do Mundo a iniciativa de Merleau-Ponty de pensar a
linguagem segundo o projeto fenomeldgico. Alguns autores atestam que a questdo da
linguagem j& se encontra desde a Estrutura do Comportamento, onde ja era concebida como
um tema de fundamental importancia para a estruturacdo da fenomenologia merleau-pontiana
%1 A abordagem da linguagem se evidencia expressamente na diferenciacdo das estruturas
fisica, vital e humana. A questdo da linguagem se faz presente na inflexdo que permeia a esfera
humana. A linguagem inaugura a esfera humana como capacidade de criar, negar e recriar

comportamentos que transcendam a natureza.

Todavia, a importancia do tratamento da questdo da linguagem na primeira obra do
autor acarretou em uma necessidade de desenvolvimento da esfera dos significados ao qual o
ser humano se reporta 2. Na Fenomenologia da Percepc&o, a linguagem se caracterizou como
0 solo comum que articula o corpo com o mundo. Como afirma Reinaldo Furlan e Josiane
Bocchi, a questdo da linguagem na Fenomenologia da Percepg¢do se estrutura em uma critica
aos pressupostos mecaniscistas e intelectualistas da psicologia classica. Ambos 0s autores

afirmam que:

[...] a analise merleau-pontyana nos revela duas tradi¢des contraditdrias, porém
embasadas em uma mesma concepcdo de linguagem. Para uma, a fala esta
condicionada a “leis da mecanica nervosa” ou “leis da associagcdo”. Para a outra, a

%1 No caso citamos o trabalho de Luiz B. L. Orlandi em seu texto “A Voz do Intervalo”, onde o autor fundamenta
a preocupacdo da linguagem em Merleau-Ponty como pedra de toque para se pensar a esfera humana como espécie
que trabalha com significagBes que chegar a negar sua propria natureza.
%2 Para leitura complementar sobre a insuficiéncia do tratamento da linguagem na Estrutura do Comportamento,
cf. a tese de Natalia Giosa Fujita, intitulada “Estrutura e Realidade no Primeiro Merleau-Ponty”.
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fala depende de uma operacéo subjetiva doadora de sentido, a “operagdo categorial”.
No entanto, ambos os tratamentos concordam que a palavra ndo tem um sentido que
Ihe pertence, negligenciando o que na concepgdo merleau-pontyana é fundamental
para a compreensdo da nogdo de linguagem, ou seja, que a palavra tem um sentido
proprio. A familiaridade entre estas teorias nao é tdo surpreendente, pois elas partem
de um pressuposto comum, a admissdo da exterioridade entre signo e significado. E
pela palavra permanecer afastada da significacdo, nas duas psicologias, que a critica
converge para um ponto comum %,

Merleau-Ponty reconhece a correlacdo interna entre pensamento e linguagem. Através
da nocao de corpo proprio, a Fenomenologia da Percepcao desenvolve a verdadeira relacédo
entre consciéncia e linguagem, livre de pressupostos intelectualistas e empiristas. Dito em
outras palavras, na obra em questdo a linguagem adquire um estatuto gestual e a consciéncia

adquire um estatuto corporal, onde as significacbes séo derivadas da corporeidade:

O corpo é a expressdo de uma conduta e, a0 mesmo tempo, criador de seu sentido a
partir de uma intengdo que se esboca e reclama a sua complementacédo. Antes da
expressdo ha apenas uma auséncia determinada que o gesto ou a linguagem procura
preencher e completar *.

Merleau-Ponty entende que o empirismo tende a transformar a percepcdo e o
comportamento em uma espécie de mecanicismo psicofisiolégico ou num associacionismo. J&
os intelectualistas procuram denotar a percepcao e ao comportamento fundamentos estritamente
baseados em pressupostos derivados de um “eu penso”, que inaugura e regula toda a experiéncia
e constituicdo do mundo — fazendo com que a linguagem seja esvaziada de sentido, por ser
apenas o0 meio pelo qual a funcdo categorial do espirito se realiza. Ambas as perspectivas
tendem ao mesmo erro, pois, de acordo com Merleau-Ponty, elas retiram do corpo da
linguagem, e de seus signos, o sentido que lhe é imanente, além de ndo articular de forma
satisfatoria a relacdo entre o corpo e a consciéncia pelo emprego de uma légica mecanicista. A
consequéncia da utilizacdo dessa l6gica estritamente causal é a inaptiddo da explicitacdo de
como a relacdo entre corpo e consciéncia se daria efetivamente no mundo. Seguindo essa critica
no modo pelo qual a filosofia e a ciéncia lidaram erroneamente com tal problema, Merleau-
Ponty procurou descrever o mundo a partir de uma perspectiva que nédo cindisse corpo e alma,

natureza e cultura — o que o levou a pensar a fenomenologia aos estudos da Gestalt.

Merleau-Ponty direcionou seus esforcos a descricdo da realidade e de como a
percebemos, chegando a conclusdo de que nds a experienciamos de maneira naturalmente
ambigua. Isso significa que estamos no mundo, que somos inseparaveis do mesmo e de suas

ambivaléncias, somos apenas uma figura inserida em um fundo, sendo que ambos partilham do

% FURLAN, Reinaldo e BOCCHlI, Josiane Cristina, 2003, pagina 447.
% FURLAN, Reinaldo e BOCCHlI, Josiane Cristina, 2003, pagina 448.

70



mesmo estofo constitutivo. Logo, a consciéncia se faz no mundo e se funda no corpo. A
Estrutura do Comportamento e a primeira parte da Fenomenologia da Percepc¢ao, procuram
descrever tal relacdo através da critica aos pressupostos mecanicistas das ciéncias e da
investigacdo de certas patologias. Se em seu primeiro livro Merleau-Ponty chega a
diferenciacdo de trés esferas da realidade — em sua critica a psicofisiologia classica e a préopria
Gestalt — na esfera do fisico, do vital e do humano, em sua segunda obra a esfera humana sera
direcionada para dois conceitos, o de comportamento concreto e 0 de comportamento abstrato
ou categorial. O comportamento concreto € uma caracteristica dos pertencentes a esfera dos
seres vitais, podendo ser caracterizada como uma postura existencial do organismo no mundo,
como um comportamento que visa a resposta a estimulos que o mundo afere ao corpo do ser
vivo. Ja o comportamento abstrato € proveniente do campo da possiblidade ou da
transcendéncia, ou seja, da capacidade da consciéncia poder se formalizar como algo decorrente
e discernivel da natureza, mas nunca a parte. Tal concepcao fica expressa na seguinte afirmacéo:
“[...] adistingdo do movimento abstrato e movimento concreto: o fundo do movimento concreto

é 0 mundo dado, o fundo do movimento abstrato, ao contrario, é construido” (FP, pagina 159).

Com tal caracterizacdo gradativa do comportamento humano — concreto e abstrato —,
Merleau-Ponty descreve a indissociacdo da consciéncia do corpo. Tal empreitada em procurar
descrever a unidade existencial do corpo e da alma, através da investigacdo dos pressupostos
da percepcdo, levou o autor a tratar da linguagem na Fenomenologia da Percepcdo, mais
especificamente no final da primeira parte de seu trabalho dedicado ao corpo. Tratar da
linguagem nesse momento teria a finalidade de explicitar a relacdo entre o comportamento
concreto e o abstrato. Isso com a finalidade de apontar a inviabilidade das escolas empiristas e
idealistas em explicar como a experiéncia do mundo é compreendida e promovida pela
consciéncia. Tal critica se efetivaria na medida em que o autor inseriu a linguagem no escopo
do conceito de expressao e caracterizou a fala como um gesto. Desse modo, a fala seria uma
capacidade corporal e uma instituicdo cultural importante. Ela é uma capacidade na medida em
que parte do corpo do ser humano, como um gesto e um modo de existir no mundo. Do mesmo
modo a linguagem € uma instituicdo na medida em que € constituida e partilhada entre os seres
humanos de forma intersubjetiva. Merleau-Ponty assegura e sintetiza essa tese na seguinte

passagem:

E impossivel sobrepor, no homem, uma primeira camada de comportamentos que
chamariamos de “naturais” e um mundo cultural ou espiritual fabricado. No homem,
tudo é natural e tudo é fabricado, como se quiser, no sentido em que néo deva algo ao
ser simplesmente biolégico — e que ao mesmo tempo néo se furte a simplicidade da vida
animal, ndo desvie as condutas vitais de sua direcdo, por uma espécie de regulagem e
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por um génio do equivoco que poderiam servir para definir o homem. A simples
presenca de um ser vivo ja transforma o mundo fisico, faz surgir aqui “alimentos ”, ali
um “esconderijo”, d& aos estimulos um sentido que eles ndo tinham Com mais razao
ainda a presenca de um homem no mundo animal. Os comportamentos criam
significacBes que séo transcendentes em relagdo ao dispositivo anatémico, e todavia
imanentes ao comportamento em quanto tal, ja que este ensina e se compreende. Ndo
se pode fazer economia desta poténcia irracional que cria significacBes e que as
comunica. A fala é apenas um caso particular dela %.

Podemos perceber aqui a imbricagdo entre 0 pensamento e o corpo atraves da reflexao
sobre a linguagem. Ela € inseparavel da consciéncia na medida em que criada para tornar claro
algo o que ja estava na percepcdo. Todavia, a questdo da linguagem adquiriu novos contornos
para o autor. Com o contato de Merleau-Ponty com as obras de Saussure, questdes sobre como
a linguagem se daria em um contexto historico e social se tornaram essenciais, além de fomentar
a discussdo sobre a inflexdo entre natureza e cultura — culminando nas consideragoes
ontoldgicas desenvolvidas em seu curso intitulado A Natureza e em sua obra tardia e inacabada,
O Visivel e o Invisivel. As problematicas da linguistica e da expressdo, questdes que circundam
0 pensamento do autor apds o contato com os textos de Saussure, aparecem nos textos sobre
pintura, literatura e linguagem. Percebemos esse tratamento em textos como: A Duvida de
Cézanne, A Linguagem Indireta e As Vozes do Siléncio, O Olho e O Espirito e principalmente
no texto Sobre A Fenomenologia da Linguagem, em tal texto o autor fundamenta as
necessidades para se investigar a linguagem do ponto de vista de sua fenomenologia. Porém,
centraremos nossa pesquisa em uma de suas obras pdstumas e inacabadas, dedicada
exclusivamente ao problema da linguagem. Sera n’ A Prosa do Mundo que o sistema linguistico
é investigado de forma mais detalhada. Buscaremos realizar neste capitulo o estudo de algumas
questdes sobre a linguagem n’ A Prosa do Mundo com intuito de revelar como o fenémeno da

expressdo se da nas artes e nas ciéncias.

Ao comecar sua investigacdo sobre as caracteristicas fundamentais para a constituicdo
e desenvolvimento da linguagem, Merleau-Ponty afirma que os idiomas ja instituidos sdo
divisiveis em duas operacGes distintas e complementares. Existem dois momentos de
comunicacio, a fala falada e a fala falante *. Dito de outra maneira, os idiomas, como nés
conhecemos, necessitam que seu sistema convencionado de signos ja esteja instituido pela
cultura dos falantes. Entretanto, esse mesmo idioma ndo se prende exclusivamente a seu

estabelecimento prévio, pois sua aplicacdo normal e corriqueira ndo impede o rearranjo de si

% FP, pagina 257.
% PM, pagina 39.
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mesmo. Sobre essa dupla operacdo da linguagem, Merleau-Ponty d& o exemplo da leitura de
um livro, pois, para que tenha sido escrito, foi necessario que houvesse a convengdo de um
idioma, de estruturas linguisticas e gramaticais a partir das quais foi possivel criar sua obra. Do
mesmo modo, ao leitor desse livro é necessario o conhecimento dessa linguagem previamente
estabelecida — ou seja, do dicionario — para captar o sentido do livro. Podemos visualizar aqui
0 poder desses dois tipos de linguagem em uma conversa com alguém que, a partir do que sei,
ou pensava saber, sou modificado pelas ideias do outro. A linguagem se realiza com eficacia
guando passamos a desconsiderar suas estruturas formais, passando a ideia de que 0s
pensamentos do outro, que me convenceram, apds a conversa, eram meus. Como o proprio
autor afirma: “Quando alguém — autor ou amigo — soube exprimir-se, 0S signos sao
imediatamente esquecidos, s permanece o sentido, e a perfei¢do da linguagem é de fato passar

desapercebida” (PM, pagina 38).

Frente a tal caracterizacdo da linguagem, Merleau-Ponty buscara delimitar o horizonte
de sua pesquisa, procurando focar no fendbmeno da expressdo literaria. Na concepcao do autor,
esse projeto de investigacdo permitird visualizar o uso da linguagem em seu grau mais completo
e vivo. Porém, o autor pretende — antes de se embrenhar-se na questao da literatura — qualificar
esses dois poderes da linguagem (a poténcia falada e a falante), a fim de compreender o

fendmeno da comunicagao.

1.1 A fluidez e transparéncia da linguagem:

Merleau-Ponty renuncia pensar a linguagem, e a expressao em geral, como a
manifestacdo de uma significacdo pura, univoca ou exata. A critica do autor recai sobre o
projeto de uma linguagem constituida de codificacdes puras, transparentes e sem ambiguidades.

E descartada a possibilidade de uma linguagem pura, que legisle de forma inequivoca.

Voltando seu foco para a maneira pela qual o pensamento articula a comunicacao, o
autor tentara extrair o sentido mais basico da mesma. Para realizar tal feito, Merleau-Ponty
buscara refletir como a linguagem se da para o individuo. Investindo nessa alternativa, o autor
constata que o “eu” que fala ndao é um individuo pensante que constata, de dentro para fora, as
coisas e se coloca frente a elas segundo o ideal de um sujeito absoluto. Este “eu”, dotado de um
corpo, ndo corresponde a uma interioridade absoluta tal como Descartes a concebe, este que

compreende a “alma” como algo mais facil de ser conhecida do que o corpo, estabelecendo uma
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dualidade entre substancias, uma extensa e outra pensante. Emerge do pensamento merleau-
pontiano uma relagdo entre o corpo e 0 mundo onde a consciéncia ndo visa a matéria como um
empecilho, ao contrario, a consciéncia ¢ do corpo: “O ‘eu’ que fala estd instalado em seu corpo
e em sua linguagem ndo como numa prisdo, mas, ao contrario, como num aparelho que o

transporta magicamente a perspectiva do outro” (PM, pagina 51).

Além de observarmos que no pensamento merleau-pontyano ha uma relagéo essencial
entre o corpo e 0 mundo, a citacdo também revela a importancia do outro para que exista a
comunicacdo. A linguagem necessita do fendmeno da despersonalizacéo para ser efetivar. Em
outras palavras, a linguagem € um fendmeno social, através do qual o “eu” encontra a alteridade
de forma efetiva. Portanto, a linguagem ndo ¢ apenas um: “puro poder do simples pensar, é
agora a pulsacdo de minhas relagdes comigo mesmo e com o outro” (PM, pagina 53). Outro
aspecto interessante, destacado pelo autor € a analogia do corpo com a linguagem, onde a
segunda ¢ mais do que um “meio” pelo qual o “eu” se encontraria com o mundo € com 0 outro.
Assim sendo, a linguagem passaria a ser mais do que mero aparato utilizado para designar e
interagir com o ser, com 0 mundo e com o outro. A linguagem pressupde a existéncia de uma
lingua instituida para concretizar a comunicagdo entre o “eu” e o outro. Sendo assim, Merleau-
Ponty mudara seu foco da analise psicoldgica da linguagem — o pensamento do “eu” — para 0

estudo da linguistica propriamente dita.

1.2. A linguagem por si mesma:

Para a tratar dos pressupostos acerca dos fundamentos da linguagem, Merleau-Ponty
se utilizara das reflexbes de Saussure e de sua teoria linguistica — referente as estruturas
diacrdnicas e sincrdnicas da lingua — como componentes fundamentais de seu estudo. De acordo
com Merleau-Ponty, o pensamento de Saussure revela uma parte da linguagem ligada ao
desenvolvimento historico das convengdes de um idioma (linguagem diacronica); porém,
também revela a linguagem que ignora o passado etimolégico das palavras e visa 0 uso corrente
(linguagem sincrénica). Essa concepcdo da linguagem permite explicar tanto o aparecimento
das linguas, suas transformacdes, quanto o funcionamento atual da mesma. Dito em outras
palavras, Merleau-Ponty visa uma ciéncia da linguagem que explicita o poder de significacéo e
ressignificacdo dos modos de fala e de escrita. Semelhante concepcéo revela que a linguagem

ndo se desenvolve em processos dispersos ¢ exteriores a si propria, mas que ela é “acessivel do
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interior ” (PM, pagina 58). Compreendido preliminarmente como se da a rela¢o entre sincronia
e diacronia da linguagem, Merleau-Ponty optara por primeiramente discorrer sobre os aspectos

diacrénicos de uma maneira mais aprofundada.

O autor chama aten¢édo para uma questdo problematica, pois ao criticar a ideia segundo
aqual a linguagem é uma coisa diante do pensamento, sempre corremos o perigo de: “tomarmos
por uma intuicdo do ser da linguagem os processos pelos quais nossa linguagem procura
determinar o ser” (PM, pagina 58). Isso acaba por levar o autor a se questionar sobre a
importancia de uma ciéncia da linguagem. Faz-se necessario compreender como a esfera
diacronica da linguagem se valida como instituicdo ou como o estudo sistematizado que vale
para um conjunto de individuos. Merleau-Ponty afirma que de fato ndo existe uma configuracéo
da linguagem que exprima todos os atributos e todos os modos de expressédo, das diferentes
formas de um idioma, ou seja, ndo existe uma linguagem pura e univoca. 1sso ocorre pela
simples diversidade historica e geogréfica, que possibilitou diferentes formas de linguagem,
sendo que no interior das mesmas existem diversos modos de expressdo dispares. A linguagem
néo pode ser composta de puras relagdes de denotacao entre signo e significagdo absolutamente
determinadas. NOs nos asseguramos de tal concepcao na medida em que o proprio autor afirma

que:

A cada momento, sob o sistema da gramatica oficial, que atribui a tal signo tal
significacdo, vemos transparecer um outro sistema expressivo que contém o primeiro e
procede de modo diferente que ele: a expressao, aqui, ndo esti ordenada ponto por
ponto ao exprimido; cada um de seus elementos s6 se precisa e s recebe dos outros a
existéncia linguistica por aquilo que recebe dos outros e pela modulagéo que imprime
a todos os outros 7.

Podemos retirar dessa passagem o preceito de que o fendmeno de expressdo néo se
valida pela codificacdo e universalizagdo da linguagem, ndo se fecha em estruturas formais
inequivocas e diferenciadas, tanto em sua sintaxe quanto em sua morfologia. O sentido da
expressdao e da linguagem se encontra mais em seu todo do que em suas partes, ou termos
especificos. A riqueza da linguagem esta nas nuances, nos maneirismos, neologismos e jargdes
da vida cotidiana. Dessa forma, podemos asseverar que o estudo da linguistica explicita os
diferentes idiomas de forma retroativa e sem fixar uma univocidade imutavel. O estudo da
linguagem deixa entrever as operacdes vivas da expressao. Ha uma poténcia na linguagem que
ultrapassa a si mesma, cuja finalidade tende a uma busca por uma melhor forma de exprimir as

coisas do mundo e “atingir a gesticulacéo linguistica do outro” (PM, pagina 65). O estudo

% PM, pagina 64.
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historico e a fundamentacdo diacronica da linguagem estabelecem as balizas da expressao de
uma cultura. A linguistica ndo nos deixa esquecer que 0s signos e significados séo
convencionados e evoluiram até as formulag6es atuais, embora sempre sejam passiveis de uma
reestruturacio para melhor expressar um determinado objeto. E necessario revelar as

possibilidades da poténcia da fala falante a partir da fala falada.

Dando continuidade a sua investigacdo, Merleau-Ponty delimita dois conceitos
fundamentais para possibilitar a equivaléncia dos termos em meio ao fendmeno da expresséo,
no vies da linguistica. O primeiro conceito é o de significacdo. O autor caracteriza significacdo
como o elo intrinseco entre pensamento e linguagem, uma vez que visamos a significacdo sem
pensar nas palavras, isto é, nas estruturas linguisticas propriamente ditas *8. A segunda definicao
é a de signo. Saussure afirma que uma lingua se funda e se desenvolve a partir das interacdes e
diferenciacbes dos signos entre si. Essa concepcdo da linguagem é fortemente concebida da

leitura que Merleau-Ponty realizou de Saussure %.

Caracterizando a linguagem como um meio de equivaler e distinguir signos, para
melhor expressarmos um ou mais significados, fica manifesto um ponto fundamental, o de que
a linguagem parece ser uma atividade essencial do fenémeno de expressdo. O funcionamento
dos signos funda uma estrutura diferencial e negativa, onde s6 pode ser compreendido como

um elemento diferencavel dentro do corpo de uma lingua instituida.

Merleau-Ponty percebe, a partir de Saussure, que o pensamento pode ir as coisas do
mundo, através de um signo que detém uma determinada significacdo, fazendo de tal
significacdo algo co-origindrio ao signo. Tal concepcdo fica evidente para n6s quando o proprio
autor afirma que: “[...] as palavras, as formas mesmas, para uma analise orientada como essa,
logo aparecem como realidades segundas, resultados de uma atividade de diferenciacdo mais
originaria” (PM, pégina 71). Logo, os estudos de gramética comparada apresentam um
beneficio ao linguista: perceber as formas originarias da expressdao. Como Merleau-Ponty
assevera: “[...] eles nos fazem assistir, por baixo da linguagem constituida, & operacéo prévia

que torna simultaneamente possiveis as significacfes e os signos discretos” (PM, pagina 71).

Merleau-Ponty procura investigar o momento em que a linguagem inventa seus modos

de expressdo 1%, Ao pretender analisar tal instante primordial da linguagem, o autor percebe

% PM, pagina 67.
% Mais especificamente da leitura da obra intitulada Cours de Linguistique Générale.
100 pM, pégina 72.
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que existem significacdes que, embora seguindo estruturas gramaticais pré-estabelecidas,
modificam o sistema. Para o autor “a lingua € inteiramente acaso e inteiramente razao” (PM,
pagina 72). Essa afirmacdo procura evidenciar que a linguagem ndo possui determinacgdes
prévias para guiar sua evolucéo e que, concomitantemente, ndo ha acidente linguistico que se
tornou norma, sem que tenha sido insuflado pela prépria estrutura de um idioma e de sua eterna

necessidade expresséo 102,

Desse modo, podemos considerar o processo de expressdio como um fenémeno
paradoxal, pois visa a compreensdo de algo que é, ao mesmo tempo, sincrénico e diacrénico.
Né&o existem expressdes definitivas, que se caracterizem por serem impassiveis de reavaliagcdes

em sua proépria interioridade.

Fica evidente que o poder do signo é dependente de num sistema de linguagem em que
ele esta inserido, ou seja, por si sO, 0 signo ndo tem significagdo. Outro ponto que deriva das
concepcdes que vemos ser defendidas ao longo do pensamento merleau-pontiano é que a
linguagem nédo é apreendida, em sua primeira instancia, por sujeitos pensantes, mas praticada
por sujeitos falantes %2, Deste modo, fica expresso que o primeiro uso da significagdo de um
signo se da na relagdo inter-humana da comunicagdo 1. Segundo o carater analogo da
linguagem para com a percepgao e para com 0 COrpo como estrutura que permite o individuo
estar no mundo, a linguagem é viva, pulsante e estd em um eterno ato de poténcia significativa,

em relacdo ao que quer expressar através dos signos. O que leva o autor a certificar que:

A expressdo jamais é absolutamente expressao, o exprimido jamais é completamente
exprimido; a linguagem é essencial que a l6gica de sua construgéo jamais seja das que
se podem colocar em conceitos, e a verdade, que jamais seja possuida, mas apenas
transpareca através da I6gica confusa de um sistema de expressdo que traz os vestigios
de um outro passado e os germes de um outro futuro 1%,

Essa afirmacdo expde que é justamente o individuo que se utiliza das convengbes
linguisticas para procurar o melhor modo de se expressar, € o que formula novos modos de
realizar tal ato. Para realizar esse feito, o sujeito falante sempre tenta ir as coisas mesmas, ao
que ele quer expressar, para ser mais claro ao outro. Logo, a temporalidade do presente se torna
essencial para a linguagem, pois é nela em que surgem as demandas que a lingua falante impde

a lingua falada. Deste modo: “O poder da linguagem néo estd nem nesse porvir da intelec¢ao

101 |bid.
102 pM, pégina 76.
103 pM, pégina 77.
104 Ibid.
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para o qual ela se dirige, nem nesse passado mitico de onde ela porviria [...]” (PM, pégina 83).
Portanto, a fala presente nos d& a impressdo de irmos ao coragdo do ser e de retomar toda a
experiéncia anterior ao momento atual. A fala atual torna-se a culminacdo de um passado

esbocado pela linguagem e que ruma para um futuro sem fim ao que ela se direciona.

O que podemos afirmar até o presente momento, sobre a fundamentacéo argumentativa
do autor acerca da funcéo linguistica, é que os signos ndo possuem valor por si mesmos, apenas
quando inseridos em um contexto linguistico ja convencionado. Porém, surge uma problematica
para o autor, referente a essa caracterizagdo dos signos como validos apenas quando subsumidos
em um universo linguistico pré-determinado. A questdo seria a de como se deu a primeira fala

entre os seres humanos. Para sanar tal questdo, Merleau-Ponty afirma que:

A primeira fala néo se estabeleceu num vazio de comunicagéo porque ela emergia das
condutas que ja eram comuns e se enraiava num mundo sensivel que ja havia cessado
de ser mundo privado. Certamente, ela trouxe a essa comunicacdo primordial e
silenciosa 0 mesmo tanto ou mais do que recebia %,

De acordo com tal passagem, o autor reitera o carater da linguagem e da comunicacao
como forcosamente conectados a experiéncia perceptiva, que busca o melhor modo de
expressar o ser. O proprio autor pe ao lado desse trecho de seu manuscrito uma nota a margem,
onde cita o logos do mundo estético e logos como relacionados. Ambos 0s conceitos serdo
fundamentais no conjunto do pensamento merleau-pontiano, todavia trataremos de ambos na

seguinte secdo do nosso estudo.

A partir de Saussure, Merleau-Ponty ndo pensa os signos isolados de um sistema, que
possui um funcionamento intrinseco. Dessa maneira, a linguagem se da tanto em suas proprias
estruturas formais e institucionalizadas, quanto em seu uso cotidiano e ordinario. Todavia, resta
para o0 autor as explicitacdes a acerca de como a sincronia se daria na linguagem. Para poder
realizar tal tarefa, o pensador procurou tratar da sincronia como o principio (re)formulativo do
fendmeno linguistico. Sendo assim, Merleau-Ponty ira tratar na sequéncia dessa esfera da
comunicagdo, caracterizada como: “[...] 0 da fala antes de ser pronunciada, que ndo cessa de
acompanha-la, e sem o qual ela nada diria [...]” (PM, pagina 90). Se quisermos investigar o
fendmeno da linguagem em toda sua profundidade expressiva, sera necessario ir até suas
estruturas silenciosas, aquelas que ndo comunicam uma significacdo diretamente. Como o

proprio autor afirma:

105 pM, pégina 85.
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Se queremos compreender a linguagem em sua operacao significante, precisamos fingir
nunca ter falado, operar sobre ela uma reducédo sem a qual ela ainda se ocultaria a
nossos olhos reconduzindo-nos ao que nos significa, precisamos olha-la como os
surdos olham os que falam, e comparar a arte da linguagem as outras artes da
expressdo que ndo tém recurso a ela, tenta-la ver como uma dessas artes mudas %,
Merleau-Ponty ir& buscar nesse poder mudo da linguagem os fundamentos que trariam
a tona a origem da expressdo. Dessa maneira, a linguagem indireta sera seu proximo foco de
investigacdo. Para comecar tal empreitada, o autor recorrera a forma de comunicacdo e
significacdo que mais utilizou o siléncio para se expressar, as artes — mais especificamente a

literatura e pintura.

1.3. O rompimento do estatuto referencial:

Ao defender a concepc¢do de que a linguagem visa a expressdo, Merleau-Ponty aponta
para uma a relacdo entre ser e linguagem, sem pressupor a referencialidade da segunda para
com o primeiro. A questdo da linguagem se apresenta contra a concep¢do mecanicista do signo

e da representacdo ou de uma relacdo de referéncia pura entre a linguagem e o mundo.

Ao examinarmos A Prosa do Mundo, ndés podemos perceber 0s pressupostos ndo
referencias da linguagem mais claramente. Partindo das concepcBes saussureanas, o autor
procurou articular seu pensamento com a finalidade aparente de preservar o carater humano e
transcendente da consciéncia (antes denominadas como ordem humana e como comportamento
abstrato) sem perder de vista os pressupostos implicitos do engajamento e do corpo
(anteriormente articulados como a ordem vital e como comportamento concreto) presentes na
linguagem. Em suma, o que nos parece ser estabelecido com o estudo da linguagem — pela 6tica
do engajamento fenomenoldgico e da linguistica — é a indissociacdo do sujeito da natureza e
das instituicdes culturais (linguagem, histéria, sociedade, arte, ciéncia, etc...). Portanto, o que
Merleau-Ponty buscou evidenciar foi a maneira pela qual a linguagem se da para o ser humano
como relacionada a si mesma pelo fenbmeno da expressdo, sem pressupor um estatuto

referencial ao mundo.

106 pM, pégina 91.
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Podemos observar tal quebra do pressuposto da referéncia em dois momentos de nossa
investigacdo. O primeiro deles é a recusa de Merleau-Ponty aos pressupostos empiristas e
intelectualistas, para descrever a linguagem e a relacdo entre corpo e alma. Ambas as teorias
destituiam o sentido préprio da linguagem e da cultura em detrimento do estabelecimento de
uma légica referencial, que buscava sanar as questdes da percepcdo sobre um pretensioso
estatuto metafisico da verdade — através das concepcdes da psicofisiologia, do associacionismo,
do solipsismo e do intelectualismo. Logo, ao negar tais pressupostos classicos sobre a
percepcao, sobre a consciéncia e sobre a linguagem, Merleau-Ponty teve que se dedicar a buscar
uma alternativa para sua recusa do pressuposto da referéncia, bem como da questdo que surge
de tal abandono: se a linguagem ndo tem uma relagdo univoca e universal para com a natureza,
como ela se dirige a essa mesma natureza e como ela reverbera no sujeito e nas instituicdes

culturais em que 0 mesmo esta inserido?

Como aponta Saussure, retomado n’ A Prosa do Mundo, ndo ha univocidade nos
signos, assim como nao ha significacBes absolutas. A referencialidade é interna, isto €, o signo
depende do sistema, ndo do ser ou da natureza. Assim, a fala apenas se efetua em seu contexto,
levando em consideracdo o uso, ndo os objetos a que supostamente faz referéncia. Tal

concepcao vai de encontro com o pensamento de Carlos Alberto R. Moura:

E justamente este “poder escondido” da fala criadora que Merleau-Ponty pretender
resgatar, através de sua muito particular apropriacéo das teses de Saussure. O que
terd por resultado final, como se sabe, uma compreensdo ndo mais instrumentalista ou
sartriana da linguagem. Longe de entrar em sua cena como simples “meio” para um
fim Ihe é exterior, mera traducdo de um texto ideal pré-dado, a linguagem sera
interpretada, doravante, como uma espécie de “ser”. Ela tera, portanto, uma vida
propria, e por isso mesmo nunca se reduzira a pura “denotacéo” de uma significacao
que lhe seria prévia 7.

Fica expressa entdo a busca do autor em fundamentar um estudo da linguagem que
recusa o estatuto referencial dos empiristas e dos intelectualistas. Todavia, a falta da referéncia
linguistica ndo exclui a vocagdo expressiva da natureza ou do ser, evocados pela linguagem.
Pelo contrério, é a partir da existéncia que a expressdo se funda, como a forma pela qual o
sujeito reage ao mundo e se relaciona com o outro. O que Merleau-Ponty nega nao é a exclusao
da natureza, mas a pretensa universalizagdo de um sentido univoco e absoluto. Por fim, ao
estabelecer tais pressupostos da expressdo, e de um estudo fenomenoldgico da linguagem,
Merleau-Ponty direcionou seus estudos a questdo da inflexdo entre natureza e cultura. Tal

problematica nao se fechou n’A Estrutura do Comportamento ¢ nem n’A Fenomenologia da

107 MOURA, 2012a, paginas 106 e 107.
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Percepcéo, sendo potencializada n” A Prosa do Mundo. Ao descrever como a linguagem se da
para o sujeito encarnado, o autor também procurou estabelecer qual seria o estatuo de validade
das estruturas linguisticas para a expressdo da natureza. Para isso ele acabou utilizando a
linguagem indireta, as vozes do siléncio e o algoritmo como objeto de investigacdo. A Prosa
do Mundo foi essencial para romper com o estatuto da referéncia, embora, como se sabe, hd um
élan de questdes ontoldgicas desenvolvida em seu curso intitulado A Natureza e no inacabado

O Visivel e o Invisivel.

2. A linguagem artistica:

O estatuto perceptivo classico foi tema de estudo para Merleau-Ponty em seus
primeiros trabalhos de forma exaustiva — na Estrutura do Comportamento e na Fenomenologia
da Percepcdo. Até o presente momento de nosso estudo, citamos superficialmente como se deu
a critica do autor aos preceitos empiristas e intelectualistas, embora tenhamos ressaltado as
consequéncias de tal ruptura nos pressupostos de uma teoria da linguagem. Ora, podemos
afirmar a importancia da estética como questdo chave, correlacionada a necessidade de uma
reformulacdo do estatuto da percepc¢do. E o que se encontra n’A Prosa do Mundo. Ou seja,
Merleau-Ponty busca investigar, em sua fase intermediaria, os pressupostos de uma linguagem
alusiva, pois ja que ndo existe a univocidade plena de sentido, tanto na fala cotidiana quanto no
uso técnico das ciéncias, faz-se necessario explicitar os mecanismos dessa nova concepgao de

uma linguagem indireta e criadora.

Ao averiguarmos as consideracdes do autor em A Duavida de Cézanne, podemos dizer
que para Merleau-Ponty o pintor se utilizou dos principios do impressionismo, de captar a
natureza e utiliza-la como modelo, porém enveredou por caminhos e técnicas proprias, levando
Cézanne a outros percursos em seu processo de criacdo. Enquanto os impressionistas se atinham
a como o objeto se apresentava ao sujeito, Cézanne procurou estabelecer em seus quadros a
concepgdo de como 0s objetos apareciam em seu campo de visdo. H&4 uma diferenca entre o
movimento impressionista e a obra madura de Cézanne. Ericson Falabretti assinala essa

diferenca da seguinte maneira:

[...] o objetivo de Cézanne é pintar as coisas na sua mais pura integridade, pintar a sua
solidez, as suas cores, a sua carne e todos os indices que as tornaram presencas visiveis.
Agora, interior e exterior estdo envolvidos em uma Unica camada: a textura do visivel.
Assim, conforme a interpretacdo de Merleau-Ponty, Cézanne pintava pessoas como
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coisas, pois para poder pintar as proprias coisas — 0 mundo natural — foi preciso ver
as coisas e as pessoas através dos signos universais da visibilidade 1.

Enquanto os primeiros buscavam retratar o olhar singular do sujeito sobre as coisas —
havendo ainda uma primazia do sujeito sobre 0s objetos —, Cézanne procurou expressar seu
olhar sobre 0 mundo de maneira bruta, ndo racionalizada. Cézanne levou Merleau-Ponty a
pensar 0 inacabamento do campo perceptivo, retratado fielmente por suas obras. Cézanne
visava uma obra onde a espontaneidade da natureza e a atividade do pensamento fossem
pensados sem rivalidade. Como Merleau-Ponty bem coloca: “Para ele a linha divisoria ndo
estd entre os ‘sentidos’ e a ‘inteligéncia’, mas entre a ordem espontdnea das coisas percebidas
e a ordem humana das ideias e das ciéncias” (PM, pagina 20). Sendo assim, quando o autor se
debruca sobre a producdo de Cézanne, ele busca compreender os aspectos sobre a unidade da
natureza e da cultura, do em-si e do para-si, através de retorno ao campo perceptivo. Merleau-

Ponty afirma:

Cézanne néo procura sugerir pela cor as sensagdes tateis que dariam a forma e
profundidade. Na percepcdo primordial, estas distingdes do tato e da visdo séo
desconhecidas. Com a ciéncia do corpo humano aprendemos depois a distinguir os
sentidos. A coisa vivida ndo é reencontrada ou construida a partir dos dados dos
sentidos, mas de pronto se oferece de centro de onde irradiam. Vemos a profundidade,
o0 aveludado, a maciez, a dureza dos objetos — Cézanne dizia mesmo: seu odor. Se 0
pintor quer exprimir o mundo, é preciso que a composi¢ao das cores traga em si Todo
indizivel; de outra maneira sua pintura serd uma aluséo as coisas e ndo as mostrara
numa unidade imperiosa, na presenca, na plenitude insuperavel que é para todos nos
a definicdo do real. Por esse motivo cada toque dado deve satisfazer uma infinidade a
uma infinidade de condicdes, por esta razdo mediatizava Cézanne as vezes por uma
hora antes de executar; como deve, como diz Bernard, “conter o ar, a luz, o objeto, o

plano, o carater, o desenho, o estilo”. A expressdo do que existe € uma tarefa infinita
109

Aqui observamos a concepcao do termo expressao como o intento de atribuir sentido
as coisas que coabitam o mundo a partir do ato perceptivo. Ha no projeto de Cézanne, segundo
Merleau-Ponty, a intencdo de recolocar a esfera humana na esfera inumana da natureza. Porém,
esse projeto é infindavel, na medida em que ndo ha mais a concep¢do uma definicdo plena da
natureza ou um carater referencial para a elaboracdo artistica, mas a vocacdo expressiva da

linguagem em sua tarefa de fixar o ser-no-mundo.

Criar um novo sentido para 0 mundo é uma tarefa herculea, demanda muito tempo de
reflexd@o e aperfeicoando por parte do artista, além de uma conduta didatica que permita que a

criacdo artistica crie raizes em seus espectadores. Trata-se de dar continuidade a tradi¢éo através

18 EALABRETTI, 2012b, pagina 214 — 215.
109 9N, pagina 22.
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da elaboragéo de novas perspectivas da realidade. Logo, o artista assume a tradigéo para poder
agregar algo novo a ela. Desse modo a expressao sempre serd da ordem do confuso, na medida
em que o que foi esclarecido ja se encontra disponivel na cultura como um pressuposto da
mesma. O artista tem o papel tornar visivel ao outro aquilo em que ambos estdo vivenciando,
sem que a principio o outro o saiba. H& no papel do artista a problematica de pensar a primeira
fala. Assim, o criador precisa erigir uma nova concepcao de natureza, pelo emprego de algo
inédito que, por sua vez, sera incorporado a cultura. Mas qual seria o0 pressuposto que serviria
de apoio para tal concepc¢do? Pelo que tudo indica, para Merleau-Ponty, seria partir da vida do
proprio artista, de sua existéncia e de seu corpo como ponto de inflex&o entre a consciéncia do

sujeito e o mundo.

Para Merleau-Ponty, a vida do artista ndo determina sua obra, todavia, ambas se
comunicam. N&o € assumido um carater teleoldgico do fim que a arte deve ou deveria alcangar,
mas sim uma visdo retrospectiva da vida do criador, de forma a que possamos perceber quais
foram os atributos intencionais do artista para forjar sua obra. O fundo da vida do artista, serviria
como estofo de sua consciéncia e, consequentemente, dos aspectos constitutivos e intencionais
de suas obras. Trata-se de pensar a relacdo entre os pressupostos implicitos e a liberdade do
artista, que escolheu as dificuldades de compor concepces e técnicas novas para a elaboracao
da obra, a partir de suas experiencias particulares no mundo. Sendo assim, esse seria 0 motivo
pelo qual Merleau-Ponty se debrugou sobre a obra de Cézanne, para buscar compreender o0s
pressupostos pelos quais o pintor procuraria restituir os aspectos humanos no fundo inumano
da natureza, a partir de uma noc¢éo de percepcao e corporeidade diferente do estatuto perceptivo
classico. Afirmando de um forma geral, o autor se debrucou sobre as vanguardas modernistas
(séculos XIX e primeira metade do XX) com o intuito de verificar como uma linguagem pode
ser criada a partir das concepcdes particulares de um sujeito encarnado, como um consciéncia
gue ndo possui acesso direto a consciéncia do outro, mas aberta as mesmas ideias e conceitos,
por dividirem o mesmo solo comum da existéncia intersubjetiva. Porém, surge-nos uma
questdo, se ndo ha mais um estatuto univoco da natureza, como modelo pleno de referéncia,
como a arte moderna poderia ser viabilizada? Com a quebra do estatuto perceptivo e referencial,
fez-se necessario questionar como a verdade seria fixada pelo sujeito encarnado. Nosso
préximo passo sera o de procurar esclarecer como a expressao se da tanto na pintura quanto na

literatura, buscando evidenciar os pontos que levantamos até a agora.

No capitulo A Linguagem Indireta d’A Prosa do Mundo, o autor procurou explicitar a
génese da expressdo. O autor pretendeu vislumbrar a “aurora” da linguagem, ou seja, o
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momento em que surge um sentido inédito no mundo. Tratamos o inicio desse terceiro capitulo
d’A Prosa do Mundo na primeira parte de nosso estudo, onde abordamos a afirmagéo de que as
concepcdes classicas da arte também participam do fendmeno da expressdo. Seja no periodo
classico, seja nas vanguardas modernas, ha uma profunda diferenca no modo pelo qual s&o
compostas as obras artisticas, porém os aspectos fundamentais da operacdo de significar o
mundo sdo similares. Sobre essa diferengca no modo de se efetuar as obras de arte, Merleau-
Ponty afirma que, enquanto os classicos estavam ligados a uma ideia de exatiddo e de
acabamento para melhor expressar o Ser e 0 mundo em suas cria¢des, 0s modernos se voltam
ao inacabamento e ao parti pris da percepcédo. Dito de outra forma, Merleau-Ponty afirma que
0s classicos se pautam em uma suposta objetividade na apreensdo do mundo. O movimento

moderno tem outro pressuposto, a saber, 0s enigmas da percepc¢ao:

[...] a percepcdo mesma jamais é acabada. J& que ela s6 nos da um mundo a exprimir
e a pensar através de perspectivas parciais que ele ultrapassa por todos os lados ja que
sua inenarravel evidéncia ndo é das que possuimos e, enfim, ja que o préprio mundo s6
se anuncia por sinas fulminantes como poder ser uma fala, a permissdo de néo
“acabar ” ndo é necessariamente preferéncia dada ao individuo sobre o mundo, ao nao
significante sobre o significante, ela pode ser também o reconhecimento de uma
maneira de comunicar que nao passa pela evidéncia objetiva, de uma significagdo que
ndo visa um objeto j& dado, mas o constitui o inaugura, e que ndo é prosaica porque
desperta e reconvoca por inteiro nosso poder de exprimir e nosso poder de
compreender 10,

O que Merleau-Ponty parece querer evidenciar nesse trecho é o rompimento das
relacBes perceptivas, concebidas como puramente objetivas entre a consciéncia e o0 mundo.
Logo, esse aspecto de rompimento dos pressupostos acerca da percep¢do do mundo, torna-se
uma caracteristica que distingue 0os movimentos de vanguarda dos classicos. Mas had um
problema decorrente dessa quebra de paradigma estético. Como poderia haver uma
comunicacdo sem o0 apoio de uma natureza concebida de forma absoluta? Em outras palavras,
0 artista moderno ndo tem nenhum modelo, isto é, ndo pode recorrer a alguma “natureza pré-
estabelecida”. Em outras palavras, qual ¢ a pedra angular de uma criacdo sem o apoio de
modelos pré-estabelecidos? Precisamos compreender como o autor concebeu o fenbmeno da

percepcao e em que sentido este conceito representa uma alternativa para a arte moderna.

2.1. As raizes da arte:

110 pM, pégina 106 — 107.
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Dentre as questbes especificas do posicionamento das vanguardas, e de sua
possibilidade de efetivacdo, Merleau-Ponty discorreu sobre o conceito de estilo. O conceito de
estilo remete a ideia de que os artistas passam por um periodo de experimentacdo e de
questionamento técnico, espécie de maturacdo do proprio modo de ver e de fazer artistico,
ligado a uma condigdo existencial concreta. Sendo assim, faz-se necessario varios anos de
tentativas e de estudo para que o artista se descubra como criador e passe a desenvolver técnicas
e um modo execucdo proprio. Essa tarefa de desenvolvimento de um estilo proprio €
extremamente dificil de ser realizada. Uma questéo central para o desenvolvimento do estilo
seria 0 de compreender que a elaboragdo artistica possui, em seu cerne, alguns tracos nao
reflexivos. Tal aspecto ndo reflexivo seria um conjunto de gestos ou hébitos implicitos na
conduta do artista, que permeiam sua vida e que se fazem presentes na obra. Em um primeiro
momento, do desenvolvimento de um artista, hd uma dificuldade, a da busca do artista em
alcancar seu proprio estilo, seu modo operacional de fazer a obra vir a ser o que o artista quer
que ela seja. Merleau-Ponty afirma que o estilo é ““[...] uma maneira tipica de habitar o mundo
e de trata-lo, enfim, de significa-lo [...]” (PM, pagina 112). As criacdes artisticas partem de
concepcdes e perspectivas derivadas da vivéncia cotidiana do artista. De tal modo, certas
atividades, habitos e “manias” passam despercebidos pelos autores em suas criagdes, do mesmo
modo que certos comportamentos ndo sdo plenamente conhecidos pelo proprio sujeito. Do
mesmo modo que aspectos da vida do artista podem ser rememorados de forma retrospectiva,
de acordo com as condutas passadas que 0 sujeito apresentou, as obras do artista, em certa
medida, sdo rememoradas de forma retroativa, como um processo de desenvolvimento que ndo
culmina em um finalidade explicita. Sendo assim, toda uma sequéncia de obras, de um
determinado artista, pode ser compreendida como um conjunto de questionamentos e de
respostas a vida do mesmo. Através da historia da vida do artista pode-se tracar uma linha de
significacdo onde suas obras mais antigas se encontram transformadas pelas obras mais recentes
e, inversamente, a génese das Ultimas pode ser observada nas criacfes antigas. Merleau-Ponty
deixa essa concepgdo mais clara na seguinte passagem:

[...] o escritor e o pintor sdo dotados como que de novos 6rgdos e, experimentando,
nessa nova condigdo que se deram, o excesso do que ha por dizer sobre seus poderes
ordindrios, sdo capazes — a menos que um misterioso esgotamento ocorra, do qual a
histéria oferece exemplos — de ir no mesmo sentido “mais longe ”, como se, alimentados
da substancia desses poderes, crescessem com seus dons, como se cada passo dado
exigisse e tornasse possivel um outro passo, como se enfim, cada expressdo bem
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sucedida prescrevesse ao autbmato espiritual uma outra tarefa ou ainda fundasse uma
instituicdo cujo exercicio ele jamais tera terminado de verificar 1%,

O estilo pode ser caracterizado como um constante processo de criacdo que sempre
pode ser empregado de forma a produzir obras diferentes. Parece haver, segundo a citacéo
anterior, um desenvolvimento de significados que acompanham a historia particular do criador.
O artista busca um modo de “se ver e de se fazer ver” (PM, pagina 109), retirando, de seu
engajamento concreto, os meios de transformar a vida em obra. Sendo assim, as criacdes
estéticas s@o promovidas pela experiéncia do corpo, como abertura do sujeito ao mundo.
Seguindo essa l6gica, poderiamos dizer que o periodo de maturidade, de um pintor ou escritor,
seria aquele em que o proprio consolidou uma linguagem ou um conjunto de significacbes em
seu estilo, tornando-o0 um artista Unico. Em outras palavras, é s depois de um processo de
maturacao, sobre seu proprio processo de criacao, que o artista podera dar uma forma inédita a
sua experiéncia de mundo em uma obra visivel a outros. O estilo expressa a capacidade do
artista de fazer aparecer o seu olhar, materializando uma obra visivel a terceiros. Merleau-Ponty
afirma que “[...] a expressdo € criadora em relacdo ao que ela metamorfoseia” (PM, pagina
125). Significa que, mesmo denotando um sentido a algo ja existente no mundo, tal sentido é
uma criagéo por transparecer um objeto, a partir da metamorfose empregada pelo artista em sua
situacdo de sujeito encarnado e dotado de uma perspectiva singular da realidade. Decorrente da
concepcao de que o estilo expressa aspectos determinados — implicitos e explicitos — da vida
do artista, pode-se afirmar que a atencdo que Merleau-Ponty da ao estilo — bem como a
expressdo de um artista particular — direciona-se ao conceito de intencionalidade do autor. Isso
se da para o autor na medida em que cada pintor e escritor formulam novas maneiras de
expressar o sentido do mundo. O estilo acaba por ser o meio pelo qual o artista nos faz entender
algo do mundo e de si préprio. O desenvolvimento do estilo pode ser compreendido como a
reformulacdo de um aparelho linguistico, como modelo que confere um novo sentido a algo.
Como Merleau-Ponty destaca em Malraux: “Ha significacdo quando submetemos os dados do
mundo a uma ‘deforma¢do coerente” (PM, pagina 113). Tal concepgdo acerca do estilo
contraria a ideia de um conjunto de significacbes determinadas e univocas, que o mundo
supostamente possuiria. Nada estd determinado. Pelo contrario, o mundo é algo a ser

constituido. Desse modo, Merleau-Ponty afirma que:

111 pM, pégina 108 - 109.
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[...] 0o mundo percebido pelo homem seja tal que possamos nele fazer aparecer, por um
certo arranjo dos elementos emblemas nédo apenas de nossas intencGes instintivas, mas
também de nossa relacdo mais Gltima com o ser 112,

O estilo efetiva uma relacdo inseparavel entre a linguagem e a percepcao. Seguindo
esse raciocinio, parece-nos que para Merleau-Ponty o estilo se torna um sistema de
equivaléncias. Sistema esse que um artista utiliza para se compreender e se fazer compreender,
cujo horizonte ou pano de fundo é a intencionalidade ou desejo de expressdo. O estilo efetiva
“a significacdo ainda esparsa em sua percepcao, e a faz existir expressamente” (PM, pagina
114). Portanto, o estilo se efetiva a partir da encarnacgéo historica do artista, de seus processos
de maturacdo reflexiva para expressd-la a seu modo e de maneira Unica e inovadora —, bem
como do conjunto de signos e significados que se transformam em um sistema l6gico de
equivaléncias que ele é capaz de produzir. E papel impreterivel do artista o de interrogar o
mundo, para dele extrair os significados ou elementos para produzir um sentido novo. Desse
modo, cada aspecto do mundo, por menor que seja, torna-se inesgotavel, pois suscita, segundo
Merleau-Ponty, “um ndmero ilimitado de figuras do Ser” (PM, pagina 116). Tal fendbmeno
ocorre pelo fato do artista poder olhar o mundo e retirar dele infinitas perspectivas, acarretando
na possibilidade de se retirar diversos sentidos do mundo e, assim, poder criar diferentes modos
de expressa-lo e transmiti-lo a outrem. Semelhante concepcdo acerca do estilo, desemboca na
consideracao de que o que torna um pintor ou escritor reconhecido ndo é apenas o tema que ele
expressa, mas também o modo ou a forma que utiliza para tratar dele. A natureza, os entes
intramundanos, enfim, tudo o que existe s6 ganha visibilidade a partir do momento em que se
torna forma e conteudo da expressdo. O que chamamos de ser depende desta metamorfose, a
saber, a vocacdo expressiva da linguagem gque nomeia o visivel e o convida a presenca, ou seja,
a linguagem e a expressao apontam o que ha de invisivel no visivel. Tal concepcdo € sintetizada
por Oliveira do seguinte modo:

“Mas se este ser apresenta como ‘contendo tudo o que sempre sera dito’ (VI: 224), sera
preciso esclarecer que o sensivel é mundo vertical mudo, é em si mesmo ignorancia de
si. Logo, sem a expressdo o ser sensivel é mundo do silencio; mas, ao definir a expresséo
como voz do sensivel, veremos que ela ndo é uma tomada ativa e total do sensivel,

precisamente, porque ela propria se revelara inscrita no ser que toma, de modo a haver

no ser uma necessidade da expressdo e, na expressdo, uma necessidade do ser,

indissociaveis uma da outra” 113,

112 pM, péagina 113.
113 OLIVEIRA, Wanderley Cardoso. 2016. Pagina 99.
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A adaptacdo do estilo a expressdo ndo € uma mera relagéo de adequacdo entre a forma
artistica e 0 mundo. A expressao funda uma relacdo mais ampla. Parece-nos que a expressao
possui o papel de viabilizar ao outro o esclarecimento que o eu possui, em relacdo a algum
aspecto do ser. De uma maneira mais direcionada, a arte tem o papel de procurar reinventar 0s
sentidos e a verdade vigente sobre a natureza. Todavia, essa verdade ndo € umas mera
equivaléncia para com o objeto descrito, ela se a assemelha mais a nogéo de um discurso alusivo
que se funda em si mesmo —como estilo e expressao —, cuja finalidade entéo seria a explicitacdo
de uma reformulacéo dos signos e significados, ja disposto pela tradicdo. Merleau-Ponty fala,
n’A Prosa do Mundo, do conceito de verdade como nogdo que norteia a relagdo da obra para
consigo mesma. Ora, mesmo o0s classicos, que acreditavam na existéncia de um mundo pré-
definido e dotado de verdades absolutas, tendiam a ultrapassar a ideia de adequacdo da obra
para com os objetos que serviram de inspiracdo ou base. As vanguardas modernas (X1X e XX),
da mesma forma, ultrapassaram o conceito de verdade como adequacgdo na medida em que o
estilo é criacdo e metamorfose. Essa concepcdo fica expressa na seguinte passagem, onde
Merleau-Ponty compara os classicos aos modernos: “O que eles puseram no lugar de uma
inspecdo do espirito que descobriria a textura das coisas, ndo é o caos, é a légica alusiva do
mundo” (PM, pagina 120). A fim de espelhar o mundo, essa ultrapassagem nao nos entrega um
“tipo de presenca que pertence ao vivido, deve ter um poder que faca dela, ndo existéncia
congelada, mas existéncia sublimada, e mais verdadeira que a verdade” (PM, pégina 121).
Com tal afirmacdo, Merleau-Ponty procura estabelecer que o0 pensamento dos artistas modernos
se apoia sobre o entendimento de que a verdade da obra é produzida por si mesma, ndo mais
pelas coisas. Tal fendbmeno ocorre na medida em que o significado de uma obra ndo esta na
correspondéncia com algo supostamente fora dela, mas em si mesma. Embora a criagdo artistica
necessite da percepcdo do mundo e da vida do artista como pano de fundo, a correlacdo nao é
estritamente direta. Além disso, ao pressupor que o estilo é uma deformacéo coerente que visa
um significado para algo do mundo, o argumento do autor ndo pode admitir uma teoria estética

da inspiragéo.

O que podemos retirar dessa concepcao, de que a arte se funda como aluséo ao mundo,
seria que a denominacgdo da pintura e da literatura, ou da arte em geral, como linguagem indireta
ou vozes do siléncio, sdo referéncias diretas ao carater alusivo e metaférico do projeto artistico.
Ao optar por denominar a criagdo artistica como uma operacdo linguistica alusiva — que
deforma coerentemente a realidade — e que se valida por si mesma, observamos o carater

metaforico implicito no pensamento merleau-pontiano. Tal aspecto metaférico, da
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fundamentacéo da pratica artistica, se firmaria justamente no exercicio de constitui¢do do estilo
— como reflex@o do projeto de fixar um aparato linguistico que (re)significaria a natureza e a
cultura de maneira inédita. A alusdo e a metafora seriam pressupostos fundamentais para essa
constru¢do da linguagem indireta como “aurora” da linguagem em geral, cuja finalidade ¢ a
atribuicdo de um sentido a natureza e a renovacao dos aspectos que compdem a cultura. Rever

e recriar a linguagem, seria uma tarefa intrinseca a intencionalidade artistica.

Chegamos no auge do movimento criativo do artista, quando sua maturagdo e o
desenvolvimento de seu estilo atingem a aurora da linguagem. De acordo com o que viemos
apontando, a partir do pensamento merleau-pontiano, a verdadeira obra se velaria como
expressdo inédita do mundo, através do emprego de uma logica alusiva ou uma atualizagdo
metafdrica. Dito de outro modo, a verdadeira obra seria aquela que agrega novos sentidos ao
ser, quando nos doa inovacOes tematicas e técnicas, quando sdo abordadas novas perspectivas
ou releituras inéditas do tema que se propdem a discorrer. Alusdo e metafora, seriam 0s aspectos
essenciais para o fazer artistico. Se para o autor a linguagem é o metamorfoseamento da
natureza em cultura, o que diferencia a arte — seja a literatura ou as artes plasticas — é esse
impeto de significar a realidade a partir do emprego livre, mas nao desregrado, da linguagem.
Nesse caso, 0 papel da metafora € fundamental, pois é através dela que escritos e pintores
sublimam suas respectivas experiencias e as fixam como uma modelo de linguagem, indireta
ou muda. Optar por operar pela linguagem indireta ou muda — com auxilio da metafora — teria
como objetivo extrapolar os sentidos dispostos pela fala falante ou pela fala falada. O uso
metaforico serviria como modelo operacional da linguagem que almeja o alargamento do que
ja conhecemos sobre o mundo. A légica alusiva leva o artista a experimentar com novas
relacfes entre signos e significados. Serad fugindo do uso sedimentado da linguistica que a

verdadeira obra, aquela que € inédita e inesgotavel em suas multiplas acepcdes, sera alcancada.

Como apontamos em nosso primeiro capitulo, Guerrin observa o mesmo papel na obra
de arte, como alargamento dos conhecimentos atuais sobre o mundo, afim de revelar novas
caracteristicas da realidade, através do uso metaforico e verossimil para a composicéo da obra.
Em nosso segundo capitulo, nds observamos como Aristételes parece erigir uma ideia
semelhante. Para este pensador classico a mimesis se valida como discurso verossimil e uno a
partir do emprego metafdrico e alusivo de a¢cGes do mundo. Agora, com Merleau-Ponty, parece
ocorrer 0 mesmo. A prerrogativa de buscar o movimento vivo da linguistica, quando a mesma
procura se reinventar dentro do processo sincronico e diacronico da linguagem, leva-nos as
operacOes ambiguas da expressdo em suas facetas indiretas e mudas. A linguagem indireta
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assim denominada por entregar ao espectador mais do que aquilo que esta registrado, ndo se
atendo ao que expressamente dito ou escrito, buscando em suas lacunas também atribuir sentido
a aquilo que néo é dito, que permanece obscuro no pensamento das personagens, do eu-lirico,
do autor ou do contexto geral da proposta narrativa. J& as vozes do siléncio buscariam o
estabelecimento de sentidos recorrendo a imagens, sem nenhum tipo de assertividade escrita,
apenas com seus signos pictoricos e os significados que podem ser retirados dos mesmos. Para
ambas as manifestacGes artisticas, a logica alusiva do mundo e o emprego metaférico é
essencial, pois é atraves deles que a eterna tarefa, que é a atribuicdo de sentido ao ser, realiza-
se. Ao mesmo tempo, a grande obra de arte seria aquela que adquiri contornos e nuances tao
profundas que ela mesma se torna inesgotavel como o ser, na medida em que se podem retirar

inimeras perspectivas de uma obra singular.

Seguindo essa linha raciocinio, podemos verificar o interesse de Merleau-Ponty em
destacar o processo de criacdo artistico, pois € a partir da reflexdo sobre como os artistas se
utilizam da linguagem para atribuir novos sentidos a sua experiencia encarnada, que nos
podemos averiguar o processo de alagamento que os signos e significacbes puderam promover
novos sentido e perspectivas sobre 0 mundo, o ser, o outro e o eu. Além de firmar o carater
alusivo e metafdrico, a denominacdo da arte como expressdao e como linguagem indireta,
reforcaria o trato da arte com os pressupostos ambiguos da percepcao. Sendo assim, a opgdo do
autor em desenvolver o fazer artistico como uma tarefa dedicada ao devir do sentido, através
do emprego da linguagem indireta — compreendendo seu carater alusivo, metaférico e
encarnado —, revelaria que o desenvolvimento da linguistica precisa compreender a no¢édo de
que a atribuicdo de sentido ao mundo tende, necessariamente, a levar em conta que a percepgao
ndo € uma experiencia de continuidade plena e que possui, em seu interior, ambiguidades. Tais
ambiguidades, da percepcdo, sdo constitutivas da existéncia encarnada. Sendo assim, excluir o
gue ha de obscuro e relativo na experiéncia, acarretaria em uma perda de sentido, como um
corte que sacrificaria aspectos fundamentais para compreendermos a natureza, e a propria
cultura. Em nossa leitura, esse seria 0 motivo pelo qual Merleau-Ponty se debrucaria sobre a
expressdo, a linguagem indireta e as vozes do siléncio. Parece haver um projeto de
conceptualizacdo da linguagem artistica — como expressao alusiva e metaforica — como o
registro da experiencia encarnada, que tende a preservar suas ambivaléncias primordiais e

essenciais.

Somos habilitados a atestar a presenga do corpo, do fendmeno perceptivo e do outro
para com a expressdo, no desenvolvimento da criacdo artistica. Expressdo essa que €
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reformulada de maneira indireta e lateral. Como Merleau-Ponty afirma: “E preciso comegar
por admitir que a linguagem, na maioria dos casos, ndo procede de um modo diferente que a
pintura” (PM, pagina 154). A linguagem empregada pela expressdo artistica nos entrega uma
perspectiva do mundo estranha a nos, na medida em que € a visdo do outro, ou seja, que esta
circunscrita no solo comum da intersubjetividade. Todos podem perceber em sua criagdo a
deformacéo coerente da realidade, que reverbera sob o pano de fundo de sua vida. A existéncia
da ambivaléncia no discurso artistico se daria na medida em que somos introduzidos a um
conjunto de signos e significados cunhados por outro individuo, que pretende nos fornecer sua
visdo singular sobre as coisas. Visdo essa que nunca fica livre dos aspectos imediatos e
implicitos que partem do sujeito que se expressa. Sendo assim, é-nos imposta a tarefa de buscar
compreender e recompor o significado que a obra ostenta em sua complexidade. Devemos
realizar essa tarefa de compreensdo a fim de entender o sentido geral que a obra procura nos
elucidar sobre o0 mundo. A intencionalidade do artista esta na criacdo de uma obra permeada
por uma “nevoa de significacBes” (PM, pagina 158). Isso ocorre pelo fato de tanto o romance
guanto a pintura suscitarem nossa imaginacdo ou ocultarem certos elementos em sua
constituicdo, fazendo que o espectador preencha as lacunas dispostas na obra. Portanto, tanto o
sentido da obra quanto a técnica empregada por seu criador inauguram um mundo estranho a
nés, mas que somos convidados a participar. Ao afirmarmos isso, retornamos na mesma
conclusdo que chegamos anteriormente, que a grande obra € aquela que adquiri contornos
complexos e inesgotaveis como o proprio ser. Pare procurarmos evidenciar melhor como se da
a constituicdo desses novos sentidos, primeiramente verificaremos como o artista se pdem
frente a tradi¢éo, na sequéncia apontaremos como isso incorre na linguagem indireta e nas vozes

do siléncio.

2.2. A légica interna da arte:

Merleau-Ponty afirma que: “A tradi¢do de uma cultura €, na superficie, monotonia e
ordem, em profundidade, tumulto e caos, e a ruptura mesma nao é mais uma libertacéo do que
a docilidade” (PM, pagina 169). Pode-se pensar um processo dialético sem sintese aparente,
valida para a cultura e a arte. Referimo-nos a uma ambiguidade na medida em que o0s termos
“ordem” e “caos” sdo postos lado a lado para descrever a tensdo entre a novidade e a tradigao.

Aqui essa dialética identificar-se-ia com um sistema baseado na interacdo de contrarios ndo
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contraditorios que seguem um devir. Fica expressa nessa ambivaléncia, e nessa dialética sem
sintese, a ideia de um processo de desenvolvimento da linguagem — e da cultura como um todo
—, que depende da expressao para acontecer no mundo. O artista utiliza a “ordem” da linguagem
para fazer emergir o “caos” de novas significagdes. Todavia, esse processo, que abandona os
paradigmas do passado, nada mais faz que retomar a histdria a partir do modelo expressivo.
Mais do que negacdo do passado, ha uma nova disposi¢do, um novo sentido, ainda que nédo
completamente seguro de si mesmo, isto €, entregue ao porvir, dependera do aval do tempo para

sedimentar-se como aquisi¢do da cultura.

Tal modelo dialético parece excluir a concepcdo de uma sintese acabada. Tese e
antitese seriam apenas aspectos complementares de uma mesma estrutura, nesse caso a cultura.
Desse modo, as interagdes entre a ordem e o caos da linguagem se assemelha em muito com o
gue o0 autor procurou expressar através de Saussure e sua estrutura sincronica e diacronica da
linguistica. A fala falada ndo antagoniza a fala falante, pelo contrério, elas sdo cumplices nesse
movimento incessante da expressdo, que busca esgotar as perspectivas do ser, sabendo que
nunca podera realiza-lo. O que Merleau-Ponty busca assegurar com essa dialética aberta?
Parece-nos que através dessa estrutura o autor procura estabelecer dois pontos: o primeiro de
que a linguagem ndo é possui referencias puras e que o ser ndo pode ser denominado de forma
univoca, como ja afirmamos anteriormente; segundo, que por ndo haver conceitos ou
perspectivas univocas sobre a realidade, que toda ideia é passivel de ser atualizada — desde que
respeitando o solo comum da intersubjetividade — € nosso tarefa impreterivel alargar nossas
nogOes sobre a realidade, afim de melhor compreendermos as infinitas facetas do ser, da

natureza, do outro e, agora, da cultura.

Logo, o processo de criagdo artistico necessita de ser situado no mundo. Tal ideia nos
levaria a concepgdo de que existe uma dialética entre um movimento historico-cultural e a
existéncia do individuo encarnado. Essa relacdo se daria na medida em que a tradicdo artistica
— que traz em seu bojo um conjunto de pressupostos, inaugura ou reinaugura certas demandas
especificas e compativeis com a realidade de uma determinada regido — e o artista — aqui
entendido como um sujeito encarnado que busca expressar os elementos que compdem sua vida
— se entrelacam em uma relacdo mutua. Logo, enquanto a historia traz em seu escopo as
instituicdes culturais, também os individuos contribuem para o desenvolvimento dela,
elaborando respostas ou relancando as questdes que a cultura apresenta. Portanto, todos os
artistas se tornam engajados, na medida em que estdo inseridos no mundo e respondem a sua
época. H&4 uma relacédo de figura e fundo no processo de criacdo artistica, onde um movimento
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sutil da historia que permeia e sacode a vida do artista, suscitando ao mesmo um conjunto de
atitudes, todavia, o proprio responde & sua maneira — com seu estilo o artista busca redefinir os

paradigmas da cultura.

Tematizamos em nosso estudo as semelhancas entre a literatura e a pintura. Todavia,
ao abordar a questdo do progresso das novas significacGes que as obras artisticas trazem para a
cultura instituida, Merleau-Ponty nos revela a diferenga primordial entre esses dois tipos de
elaboracdo estética. A literatura se utiliza de um codigo linguistico, ao passo que a pintura é
visual. As obras pictoricas instauram um tipo de linguagem muda, pois “ela ndo é memdria
para si, ndo pretende totalizar o que a tornou possivel” (PM, pagina 171). Em contrapartida, a
literatura possui a caracteristica de utilizar a linguagem passada, para se valer como inovacao.
Logo, a verdade encontrada no passado da literatura é reconquistada e utilizada como meio para
se efetivar uma verdade expressiva, no limite, toda a cultura escrita seguiria a mesma logica,
como as ciéncias, por exemplo, que se utilizam de um vocabulario técnico. Nas palavras do
autor: “O escritor so se concebe numa lingua estabelecida, enquanto que cada pintor refaz a
sua” (PM, pagina 173). Dito de outro modo, a pintura se expressa sem reapresentar
expressamente o cddigo visual ja conhecido, a literatura, ao contréario, utiliza a linguagem

estabelecida para se fazer valer como novidade. Além disso:

A atitude da linguagem e a da pintura em relacdo ao tempo sdo quase opostas [...] 0
quadro instala de saida seu encanto numa eternidade sonhadora na qual, varios séculos
mais tarde, ndo temos dificuldade de nos unir a ele, sem mesmo termos sido iniciados
na historia da civilizagdo em que ele nasceu. O escritor, ao contrario, s6 comega a nos
comunicar seu sentido mais duravel depois de termos sido iniciados em circunstancias

[...] 114
Seguindo a ldgica do argumento merleau-pontiano, cada tela detém em si a

significacdo necessaria para se valer por si mesma como expressdao. Tudo 0 que precisamos
saber de uma criacdo pictorica encontramos nela mesma. N&o € o caso de afirmar que a pintura
exclui a historia de seu fazer, mas de asseverar que nas obras pictdricas 0 que é expresso se
valida em cada criacdo, que possui em Si mesmo 0s Signos necessarios para transmitir o
significado almejado. Conhecer a histdria das artes plasticas agrega infinitamente as nossas
consideragdes sobre uma pintura em particular. Todavia, caso o espectador ndo possa identificar
as referéncias e influencias me uma obra pictérica, sua experiencia e os sentidos que ele pode
retirar do confronto com a obra, ndo sdo fatalmente prejudicados. Ja a linguagem escrita,

necessita de um contexto de inser¢do em si mesma. Enquanto a pintura funda uma significacao,

114 PM, pagina 174.
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a literatura funda-se a partir de uma significacdo. Para a segunda poder se efetivar, faz-se
forcoso uma estrutura clara e bem definida de uma linguagem, que serve de pano de fundo.
Logo, para que a expressao literaria possa ser realizada, € necessario pressupor um sistema pré-
estabelecido. Como linguagem, a literatura se desenvolve no escopo de um quadro geral de
signos instituidos arbitrariamente. A linguagem carece desse pressuposto para que uma nova
obra apareca, pois, como aponta Merleau-Ponty: “[...] a linguagem diz e as vozes da pintura

sdo ‘vozes do siléncio’” (PM, pagina 175).

Frente a distin¢do que héa entre a linguagem indireta e as vozes do siléncio, parece-nos
gue no pensamento merleau-pontiano, a pintura e a linguagem sédo comparaveis apenas quando
as afastamos daquilo que representam, para reuni-las na categoria da expresséo criadora. Sendo
assim, mesmo com suas diferencas de género, ambas sdo desdobramentos da expressdo que
visam (re)significar o ser, o outro e 0 mundo. Além dessa poténcia criadora de sentido sobre as
coisas, ambas tém em comum a explicita, e implicita, qualidade de operaram as margens da
cultura instituida, como de também se desdobrarem de forma alusiva. Quando afirmamos que
a arte opera as margens da cultura instituida, queremos afirmar que ela trabalha para alargar
nossas concepcoes da realidade — como descrevemos com Guérrin em nosso primeiro capitulo
115 _ e dar continuidade a essa tarefa infindavel que é a expressio ou a sublimagdo da natureza
em cultura. Agora, quando afirmamos que a arte opera de forma alusiva é justamente para poder
alargar nossa experiencia do mundo, através da experiencia estilistica inédita. A obra de arte é
uma criacdo, fruto da experiéncia, sem compromissos com uma verdade que venha a equivaler
a um objeto ja existente, ela busca ir além das estruturas ja compreendidas pela tradi¢do. Sendo
assim, a obra necessita de uma abordagem alusiva da realidade para poder tornar expresso e
visivel aquilo que se encontra implicito e invisivel no ser. Seria desse modo que a linguagem
indireta e as vozes do siléncio poderiam agregar algo a cultura e se encontrar em um mesmo

patamar de uma expressao criadora.

Até este momento de nosso estudo podemos vislumbrar os desdobramentos da
linguagem para com o sentido, através dos pressupostos e conclusGes que Merleau-Ponty
atribuiu ao exercicio estético da literatura e da pintura. O autor pretendeu explicitar as relacdes
naturalmente ambiguas da génese da expressao e de seu movimento histérico. Porém, chegamos

agora a questdo de como se daria essa relacdo, em um escopo da linguagem que busca se fixar

115 Verificar a subsecéo quatro do primeiro capitulo de nosso estudo.
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como uma verdade cientifica do mundo. Na sequéncia de nosso estudo, lidaremos com a
tematica da ciéncia na expressao n’A Prosa do Mundo, levando em consideracéo os elementos
e ganhos que a investigacao sobre a linguagem na estética trouxe — para compreendermos como
0s aparatos comunicativos de uma lingua falada e de uma lingua falante podem moldar e

expressar a interagdo do ser humano com o mundo e com o ser.

Exposta a ideia de que a linguagem se desenvolve na medida em que existe um
contexto de iniciacdo e de frequentacao a si, Merleau-Ponty ressalta a relagéo entre a expresséo
e a percepcao. O autor procura evidenciar que a estrutura linguistica apenas se efetiva na medida
em que a mesma possui uma situacdo. Logo, faz-se necessario haver uma relacdo de
pertencimento da linguagem ao mundo, mediada pela percepcéo. Para que ocorra a sublimacéo
ou metamorfose do mundo em linguagem, a segunda ndo pode perder de vista a primeira.
Mesmo que a linguagem possa criar signos e significados gerais sobre um fenémeno que se
fazem observaveis, a perspectiva ou a situacdo ndo se apaga em face de um sentido Unico e
absoluto. Logo, deve-se ter cautela para ndo se retirar concluses ou inferéncias escapem a
“verdade” dos objetos expressos. Fica evidente a preocupacdo do autor para cCOm um
pensamento que utiliza os algoritmos como forma de significac6es puras. Nao ha limites para
0 que se pode formalizar em linguagem, todavia, € preciso que tais formalizacfes retornem as

coisas mesmas. Tal ideia do autor fica evidente na seguinte passagem:

Portanto, significar, significar alguma coisa, esse ato decisivo so é efetuado quando as
construcdes se aplicam ao percebido como aquilo do qual ha significagdo ou expressao,
e 0 percebido com suas significacdes viscosas estd numa dupla relacdo com o
compreendido: por um lado, € apenas esboco e o ponto de partida deste Gltimo, exige
uma retomada que o fixe e o faga ser enfim; por outro lado, € seu protétipo e acaba
sozinho por fazer do compreendido a verdade atual .

Portanto, o algoritmo da linguagem apenas se vale na medida em que expressa algo
gue esta no mundo, que é situado nele e que nao foge a percep¢do. Aqui podemos vislumbrar
as operacOes da linguagem no ambito da ciéncia, atraves do desenvolvimento do conceito de
algoritmo. Segundo Merleau-Ponty, a ciéncia partilha dos mesmos pressupostos linguisticos da
literatura — desde os aspectos historicos, de efetuar uma sublimacéo das coisas do mundo, de
ter de ser situado no mundo e de ser necessario que individuo seja iniciado na expressao e numa
linguagem. A diferenca latente entre a expressdo literaria e a cientifica seria a de que a primeira

aceita a impossibilidade de revogar a perspectiva vigente do mundo a ser significado, e de

116 pM, pagina 181.
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assumir como pressuposto a necessidade de retornar as coisas mesmas, tal como se dao na

percepcao.

Até este momento de nosso estudo podemos vislumbrar os desdobramentos da
linguagem para com o sentido, atraves dos pressupostos e conclusdes que Merleau-Ponty
atribuiu ao exercicio estético da pintura e da literatura. O autor pretendeu explicitar as relacdes
naturalmente ambiguas da génese da expressdo e de seu movimento historico. Porém, chegamos
agora a questdo de como se daria essa relacdo em um escopo da linguagem que busca se fixar
como uma verdade cientifica do mundo. Na sequéncia de nosso estudo, lidaremos com a
tematica da ciéncia na expressdo n’A Prosa do Mundo, levando em consideracao os elementos

e ganhos que a investigacdo sobre a linguagem literaria traz.

3. A Linguagem Cientifica:

Antes de comecar a tratar especificamente do algoritmo na ciéncia, Merleau-Ponty
discursa sobre a questdo do mistério da linguagem. Tal ideia de mistério parece denotar que a
linguagem se faz mais natural e fluida para os individuos a medida que estes se inserem na
mesma, quando se embrenham em seu uso cotidiano. N&o precisamos pensar na linguagem para
usar dela, nem em suas regras, nem na etimologia das palavras. Os signos e as significagdes sdo
transparentes, isto é, alcancam o objetivo sem precisar de apoio reflexivo. Uma passagem que
afirma tal concepcdo da transparéncia da linguagem pode ser encontrada na versdo publicada

d” A Linguagem Indireta e As Vozes do Siléncio. Merleau-Ponty afirma que:

Muito mais do que um meio, a linguagem é algo como um ser, e é por isso que consegue
tdo bem tornar alguém presente para nés: a palavra de um amigo no telefone nos da
ele proprio, como se estivesse inteiro nessa maneira de interpelar e de despedir-se, de
comegar e terminar as frases, de caminhar pelas coisas ndo ditas. O sentido é o
movimento total da palavra, e é por isso que nosso pensamento demora-se na
linguagem. Por isso também a transp8e como um gesto ultrapassa 0s seus pontos de
passagem. No préprio momento em que a linguagem enche nossa mente até as bordas,
sem deixar 0 menor espago para um pensamento que nao esteja preso em sua vibragao,
e exatamente na medida em que nos abandonamos a ela, a linguagem vai além dos
“signos” rumo ao sentido deles. E nada mais nos separa desse sentido: a linguagem
ndo pressupde a sua tabela de correspondéncia, ela mesma desvela seus segredos,
ensina-os a toda crianga que vem ao mundo, é inteiramente mostracéo. Sua opacidade,
sua obstinada referéncia a si propria, suas retrospeccdes e seus fechamentos em si
mesma sdo justamente o que faz dela um poder espiritual: pois torna-se por sua vez
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algo como um universo capaz de alojar em si as prdprias coisas — depois de as ter
transformado em sentido de coisas 7.

O mistério da linguagem se assemelha muito ao que afirmamos da transparéncia da
mesma no inicio deste capitulo. A linguagem se apresenta como um ser quando tratada como
instituicdo. Porém, quando bem a expressdo é bem sucedida, esquecemo-nos dos preceitos
linguisticos e nos atemos ao que € dito. Dito de outro modo, esquecemos 0S Signos e Nnos
focamos nas significacfes. O mistério da linguagem esta relacionado a sua transparéncia. Sendo
assim, atacaremos essa tematica para poder explicitar o funcionamento da clareza da linguagem

em sua esfera mais clara, a saber, o algoritmo.

3.1. O Algoritmo e O Mistério da Linguagem:

Ao falar em mistério, Merleau-Ponty questiona o funcionamento da linguagem que se
oculta a si mesma. Para contornar essa problematica, o pensador assevera que este
encobrimento da linguagem se daria pela transitividade do signo. A linguagem nos entrega o
mundo, ndo a si mesma. S0 é possivel pensar a linguagem de forma metalinguistica. O pensador
afirma que para compreendermos de maneira mais eficaz essa ideia, seria necessario pensar que
as estruturas da linguagem se fundam na percepcao. Logo, Merleau-Ponty buscara conciliar o
mistério da linguagem e seu “ponto cego” através do estudo do funcionamento dos algoritmos
e das verdades cientificas. Ou seja, o autor procurara fundamentar uma linguagem que opere
fora da experiéncia, porém que depende dela como substrato inicial para se pensar como

emancipada.

A intencdo de explorar as operacdes da linguagem algoritmica é justamente a de tentar
estabelecer os entremeios pelos quais essa forma de expressao das coisas se realiza quase que
exclusivamente pensando si propria. Mostrando o funcionamento de uma linguagem sem
ambiguidades, isto ¢, “o fantasma de uma linguagem pura”. O exemplo de algoritmo que
Merleau-Ponty utiliza sdo as formaliza¢cdes matematicas. Ao examinar a relacdo dos numeros
inteiros, de formulas que exprimem a ordenacdo e a equivaléncia crescente e decrescente entre
0S mesmos, 0 pensador se depara com o aspecto teleoldgico que a matematica possui. Merleau-

Ponty descreve este ideal de clareza da seguinte maneira:

117 3G, pagina 43.
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Parece portanto que sé se pode justificar o saber exato com a condicéo de admitir, pelo
menos nesse dominio, um pensamento que de si a si mesmo abolisse toda distancia, que
envolvesse a operacdo expressiva com sua clareza soberana e absorvesse no algoritmo
a obscuridade congénita da linguagem. Pelo menos aqui, a significacio cessa de ter
com os signos a relagédo equivoca de que falamos: na linguagem, ela se difundia na
juncdo dos signos, ao mesmo tempo ligada a sua disposi¢do carnal e rebentando
misteriosamente por tras deles; ela cintilava mais além dos signos e no entanto era
apenas a vibracao deles, assim como grito transporta para fora e torna presente para
todos a respiracdo mesma e a dor de quem grita. Na pureza do algoritmo, ela se libera
de todo compromisso com o desenrolar dos signos que ela comanda e legitima, ao
mesmo tempo que estes lhe correspondem tao exatamente que a expressédo nada deixa
a desejar e nos parece conter o0 sentido mesmo; as relagdes proprias de um sistema de
signos que ndo tém vida interior, e de um sistema de significacdes que nédo descem até
a existéncia animal 18,

A partir dessa passagem, fica claro que o algoritmo — aqui representado pelas
formulacGes matematicas — visa o sentido esquecendo-se de sua matéria expressiva, 0s signos.
O uso da linguagem algoritmica atravessa o corpo dos signos para se focar nos significados,
processo similar a expressao mundana ou a estética. Portanto, o processo todo se valida
novamente pela transparéncia da linguagem. O autor conecta o desenvolvimento das ciéncias
exatas aos desdobramentos constatados no estudo sobre a fala originaria, observados na
investigagdo da linguagem estética, porém ainda resta uma ponta solta para ser atada. Integrado
o algoritmo a teoria linguistica de Merleau-Ponty — na estrutura saussureana da diacronica e
sincrdnica —, faz-se necessario abordar a questao historica do desenvolvimento das ciéncias, tal
como foi observado na investigacdo acerca da fala originaria na estética. Como apontamos
anteriormente, o algoritmo e a linguagem indireta possuem similaridades entre seus elementos
constituintes. Todavia, como ja foi constatado, no argumento merleau-pontiano, a linguagem
indireta é mais aberta a tarefa de visar a significacdo de forma ambigua e sem garantias, frente
a dialética aberta e a ambiguidade do devir da histdria. Sendo assim, procuraremos evidenciar
agora como o devir ou o desenvolvimento da histéria é incorporado pelas formulacdes
algoritmicas em seu processo de investigacdo dos entes. E assim como na linguagem indireta a

percepcao ja dava acesso a algo.

O autor parece equivaler o devir, ou a tarefa infinita de investigacdo dos entes, ao
fendmeno perceptivo. Para o autor a percepcdo refaz e reafirma as verdades do em si e do
mundo, pela percepc¢édo de diferentes perspectivas dos mesmos, que sdo compreendidas pelos
sujeitos como anteriores ao proprio fendbmeno perceptivo — pressupostos como objetos mais

antigos a propria existéncia do sujeito. Sendo assim, a experiéncia perceptiva revela apenas

118 pM, pégina 201 - 202.
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perfis do objeto, logo, sua explicitacéo é infinita. Buscar expressar todos os atributos de um
objeto dado pela percepcéo se torna uma tarefa inesgotavel, aberta ao futuro e sujeita a ser
renovada. Assim, procuramos conhecer e fixar as caracteristicas das coisas, através da
formulacdo de uma estrutura linguistica que se reporta aos entes. Do mesmo modo, afirma
Merleau-Ponty, que as verdades dos entes matematicos se assemelham a tal processo. Um
circulo desenhado na areia é compreendido como possuidor de todas suas caracteristicas
implicitas, tal como os objetos do mundo que suscitam o individuo a compreendé-los. Ha uma
espécie de imitacdo do algoritmo cientifico para com a estrutura perceptiva, onde ha a pretenséo
de imputar @ mesma mecénica e estrutura de observacdo do em si para os entes matematicos.
Dito de outra maneira, parece-nos que as caracteristicas de uma forma geométrica sempre
pertenceram a ela mesma, como se elas sempre tivessem existido, em equivaléncia as coisas,
compreendidas como seres puros anteriores a percepcdo. Desse modo, as possiblidades de
interpretacdo e de (re)tomanda de significacdes é empregada pelo algoritmo de maneira andloga
a da percepcdo do mundo e da linguagem indireta. Essa aproximacéo entre a percepgao do em
si e do mundo, como estrutura, torna-se um modelo a ser imitado pelo processo investigativo

dos algoritmos matematicos.

Com tal concepgdo o autor ndo pretende asseverar que a verdade da percepcdo se
sobrepGe a verdade algoritmica. O que o pensamento merleau-pontiano procura evidenciar é
que a cultura instituida se valida de maneira andloga ao processo perceptivo, porém com
ressalvas. Seu argumento tenta vislumbrar os entremeios do mundo percebido e do mundo
falado. Merleau-Ponty busca evidenciar o papel da percepcao no funcionamento da linguagem,
em seu processo de sublimac&o da percepcdo em uma linguagem. Em suma, todo o pensamento
desenvolvido, até o presente momento € a interrogacdo de como a natureza pode se tornar
cultura, como a percepcdo pode sublimar a realidade e formaliza-la numa linguagem que pulsa

e que se sedimenta.

A interacdo entre percepc¢do e linguagem nos conduz a um postulado imanente em A
Prosa do Mundo, a de uma necessidade entre ambos 0s elementos para a caracterizagdo do ser
humano. Para Merleau-Ponty, a percepcdo representa o solo e o fundamento das verdades
expressivas. A linguagem algoritmica, contudo, esquece esse laco inicial em razéo do ideal de
clareza pressuposto pela verdade matematica. Segundo Merleau-Ponty “a verdade é eterna
porque ela exprime o mundo percebido e porque a percep¢do implica um mundo que
funcionava antes dela segundo principios que ela reencontra e nao estabelece” (PM, pagina
206).
99



Ao evidenciar essa tese do modo como percebemos as coisas com fins de se elaborar
uma prosa do mundo, Merleau-Ponty expde que as verdades matematicas — ap0s terem se
fundado na analogia com o fenémeno perceptivo e terem transformado o ente matematico em
um “algo” — sdo prenhes de novos sentidos a serem descobertos. Como se na cadeia histérica
das ciéncias, ap0s a validacdo da primeira verdade expressa por um algoritmo, inaugurasse-se
um horizonte de relacBes que podem ser descobertas, formalizadas e instituidas na cultura. Com
tal ideia, o autor quer denotar que ndo existem verdades pré-estabelecidas ou a preexisténcia de
um verdadeiro, mas que quando reveladas novas propriedades dos nimeros (por exemplo) elas
comecam a valer para qualquer coisa enumerada. Merleau-Ponty parece querer exprimir que as
verdades séo tidas como tais a medida que elas sdo constatadas como relagdes descobertas ou
reinterpretadas. Assim, o pensador procura fugir da concepcao de verdades inatas ou puras para
atribuir sentido aos entes. Logo, as descobertas das verdades algoritmicas se validam através
dos desdobramentos de uma estrutura eternamente interrogada, em seu proprio dominio ldgico,

por um interlocutor encarnado.

A partir desse ponto fica mais evidente a relagdo do algoritmo dentro da estrutura da
linguagem no argumento merleau-pontiano. A expressao algoritmica precisa suscitar seu
passado para fazer valer sua verdade, do mesmo modo como o autor apontou que a linguagem
indireta. H& um esforco da linguagem em criar novos sentidos para o que existe no mundo ou
é compreendido como analogo dele. Isso assim ocorre pelo fato de estarmos situados no mundo
através de nossos corpos e de gozarmos de nossa capacidade perceptiva. Sendo a partir dessa
capacidade perceptiva que a linguagem haveria de eclodir como metamorfose. Logo, a verdade
é nada mais que (re)descoberta, retomada e antecipacdo dos sentidos provenientes da linguagem
muda da percepcado, que posteriormente se desdobra e se sublima em uma fala e numa estrutura

cultural como uma linguagem instituida.

Constatamos que as formas expressédo, tanto no ponto de vista estético quanto no ponto
de vista da ciéncia, dispdem dos mesmos pressupostos. Porém, ha uma diferenca essencial no
objeto que elas buscam abordar em seu discurso, bem como no modo de operacéo. Buscaremos
agora evidenciar quais sdo essas diferencas fundamentais entre o algoritmo e a linguagem
indireta. Nosso intuito agora sera o de demonstrar como ambos o0s aspectos (objeto e modo) de

cada modalidade linguistica se interligam e se desdobram como formas de discurso.

Merleau-Ponty afirma que “0 algoritmo e as ciéncias exatas falam das coisas” e que
apenas exigem de seu interlocutor o conhecimento necessario do significado de cada signo

afirmado (PM, pagina 215). Dessa afirmacgdo acerca da linguagem cientifica, dois fatos
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dissonantes para com a linguagem indireta podem ser inferidos. O primeiro ponto seria o de
que o algoritmo se reportaria aos entes e ndo se proporia a explicitar o ser. N6s ja constatamos,
no argumento do proprio autor, que tais modalidades de saber se validam como discurso
verdadeiro, na medida em que sdo mediatizados de forma similar aos dados fenoménicos
suscitados pela percepgdo. Logo, a verdade operada pela linguagem algoritmica se torna valida
pelo fato de os objetos matematicos serem apresentados e investigados como entes. O que nos
leva ao segundo ponto, o de que a matematica pressupde uma verdade que visa a adequacéo
entre a forma e o contetudo expresso pelo algoritmo. Desse modo, as ciéncias tendem a uma
forma de discurso que visa o0s entes, esquecendo-se de que a linguagem ¢é situada e nédo
empregada por um sujeito puro ou um observador absoluto. Portanto, para o Merleau-Ponty:
“O algoritmo fala das coisas e atinge por acréscimo os homens. O escrito fala aos homens e

alcancga a verdade através deles” (PM, pagina 218).

O algoritmo possui um referencial e uma légica operacional diferente da linguagem
indireta. A matematica investiga os entes e ndo expressamente o ser, como a linguagem indireta,
ou seja, comporta-se de forma a esquecer os lagcos fundamentais que nos ligam ao mundo, a
saber, a percepcdo sensivel. Logo, o algoritmo ignora certas qualidades situacionais descritas
pelo pensador como inerentes a linguagem artistica. Essas diferencas latentes entre as ciéncias
¢ as artes sdo sutilmente expressas n’ A Prosa do Mundo, logo, seré necessario que busquemos
em outros escritos de Merleau-Ponty os pontos que esclaregam essas distingdes da linguagem

algoritmica para a linguagem indireta.

Uma obra que pode nos ajudar a esclarecer a diferenca tematica e operacional entre a
linguagem cientifica e a artistica € O Visivel e O Invisivel — mais especificamente as duas
primeiras secdes do capitulo intitulado A Interrogacdo Filos6fica. No comecgo da obra em
questdo o autor procura estabelecer o conceito de fé perceptiva. Tal conceito sintetiza, de forma
sucinta, a ambuiguidade da experiéncia perceptiva como algo necessario a toda experiéncia
sensivel. Todas as nossas opinides e interacdes cotidianas (0 mundo, as coisas e 0 outro) se ddo
de maneira natural, ou seja, efetivam-se sem que nos apercebermos dos mesmos. Sendo assim,
ndo haveria duvidas de que vemos e sentimos 0s objetos através da percepcdo. Todavia, a
expressdo ou fundamentacéo teorica de tal conceito em um sistema epistemoldgico ou filos6fico
se torna uma tarefa reflexiva. Como fica expresso no primeiro paragrafo d’ O Visivel e O

Invisivel:

Vemos as coisas mesmas, 0 mundo é aquilo que vemos — férmulas desse género
exprimem uma fé comum ao homem natural e ao fil6sofo desde que abre os olhos,
remetem para uma camada profunda de “opinides” mudas, implicitas em nossa vida.
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Mas essa fé tem isto de estranho: se procurarmos articulad-la numa tese ou num
enunciado, se perguntarmos o que é este nds, o0 que é este ver e 0 que € esta coisa ou
este mundo, penetramos num labirinto de dificuldades e contradicGes °.

Tal concepcao do pensador busca fundamentar que a fé perceptiva € tida, pela maioria
dos individuos, como uma certeza de interagirmos com o0s objetos suscitados pela percepcéo.
Sendo assim, na fé perceptiva, 0s objetos que vejo dao-se em si mesmos, sem passar a impressao
de que necessitam ser constituidos como representacGes da consciéncia. Porém, a tarefa de
aprender a percebé-los se faz necessaria para que possamos encontrar a verdade dos mesmaos.
Ora, a representacao intelectual dos objetos retira a opacidade da experiéncia perceptiva. Um
célebre exemplo desta transposicdo da percepcdo a representagdo esta no questionamento de
Descartes sobre as propriedades da cera da vela, que possui certas caracteristicas em um
momento, mas que podem mudar para outras quando a vela é acesa. Merleau-Ponty afirma que
a experiéncia de um mundo comum, compartilhado por todos, fundamenta essa certeza
existencial. A verdade pressupde a crenca de que o que € visto por um, deve poder ser visto por
outros. Além disso, a concordancia acarreta a ideia de que o mundo é mais antigo do que nos.
A fé perceptiva cré que que estamos em contato direto com o mundo. Ora, 0 que parece

incontestavel para a fé perceptiva, esta permeado de dificuldades ontoldgicas e epistemologicas.

Merleau-Ponty questiona o lugar da linguagem na construcdo da objetividade
cientifica. As ciéncias visam ultrapassar a fé perceptiva em direcdo de um ponto de vista
objetivo. A linguagem técnica é uma ferramenta Util, pois afasta a ambiguidade do
entendimento do objeto. Dessa maneira, haveria um esforco para poder retirar o que é ambiguo
ou subjetivo da experiéncia, em prol dos dados objetivos. Esta postura objetiva das ciéncias,
que utiliza a linguagem técnica como forma de discurso, tem um pressuposto ontoldgico, uma
vez que o observador se imp&e como um sujeito neutro diante do objeto a ser descrito. Ha um
distanciamento do cientista para com o objeto de estudo. Nessa concep¢do das ciéncias, a
verdade ndo se daria no campo da experiéncia ambigua, e sim na formalizacéo e depuracao dos
dados da percepcdo. Esses dados poderiam nos oferecer os parametros suficientes para
dissolvermos essa ambiguidade implicita do “homem vital”, para assim obtermos a verdade
sobre 0s objetos. Sendo assim, num primeiro estagio as ciéncias suspenderiam o imediatismo
do mundo para poder compreendé-lo, em seguida explicita-lo através de formulacdes pré-
definidas (o algoritmo). Apos tal tarefa ser cumprida a ciéncia restituiria essa veracidade do

saber objetificado ao saber mundano, ou seja, reintroduziria a verdade das coisas a elas mesmas

119 V1, pagina 15.
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de uma maneira mais simplificada que suas ferramentas linguisticas refinadas e precisas. Dessa
maneira, haveria um esforco para poder retirar o que é ambiguo ou subjetivo da experiéncia do
sujeito, com a finalidade de operar com dados objetivos. Posteriormente essa subjetividade seria

acrescentada aos resultados verazes da ciéncia, sendo introduzida novamente a mundaneidade.

Exposta tal postura “purificadora” das ciéncias para compreender a verdade de seus
objetos de estudo, o autor ressalta que esse modo de operar os dados da percepgdo néo
explicitam o ser, bem como nossa relagdo com ele, de forma efetiva. 1sso se daria por um
prejuizo de um pré-conceito ontoldgico classico, onde o observador — aqui o cientista — se pde
como um sujeito puro diante de um objeto puro a ser descrito. Ha um distanciamento do
cientista para com seu objeto de estudo. Tal afastamento entre o sujeito e seu foco de estudo
seria empregada por uma concepgdo mecanicista, que visaria preservar critérios fundamentais

de objetividade do olhar do individuo frente ao mundo.

Todavia, as operacdes objetivantes dos cientistas — guiadas por esse prejuizo
ontoldgico — ndo apagam a subjetividade da percep¢do. O algoritmo ndo ultrapassa a crenca
ingénua que temos acerca de nossas percep¢des sobre o mundo, ao contrario, sdo ‘“sua
expressao mais dogmatica” (PM, pégina 28). Essa afirmacdo do autor se baseia na ideia de que
a visdo cientifica ndo desqualifica a percepcdo, ao contrario, tem seu fundamento nela. Isso
assim se daria na medida em que de fato o algoritmo néo revelaria nada de positivo sobre o ser
e sobre nossa relagdo para com 0 mesmo — pois a ciéncia retiraria 0s aspectos ambiguos da
percepcdo. Assim, a ciéncia suprimiria a subjetividade do observador e do objeto observado
ingenuamente. Porém, ndo podemos nos esquecer que a verdade que o algoritmo nos revela é
conforme as coisas do mundo. Logo, que tentamos explicitar, no pensamento merleau-pontiano,
é que as investigacdes cientificas e a linguagem algoritmica se reportariam apenas a busca de
uma verdade concordante com os entes e que, para além desse fato, elas ndo superam a fé
perceptiva. As concepcdes ontoldgicas classicas, ainda presentes no discurso cientifico,
preservariam os aspectos ditos objetivos dos entes, estes que ainda se apresentariam a percepgao
e se validariam enquanto objetos da fé perceptiva, que, todavia, ndo foi superada. Seria nesse
aspecto que as ciéncias nao apenas se valem da fé perceptiva, mas também aprofundam e
ampliam seu estatuto de veracidade e validade. Tal concepcéo fica mais clara na seguinte

passagem:

Teremos que mostrar como a idealizacao fisica ultrapassa e esquece a fé perceptiva.
Bastaria, por ora, constatar que procede dela, que ndo suprime suas contradi¢des, ndo
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dissipa sua obscuridade, ndo nos dispensando de modo algum, longe disso, de enfrenta-
|a 120'

A linguagem indireta tem por tarefa explicitar as ambiguidades do ser e de nossa
existéncia. Nesse contexto, as ciéncias se resignariam a participar da fé perceptiva e se valer
dela para fundamentar sua verdade. O mesmo valeria para ditas “ciéncias subjetivas”, no caso
a psicologia. Para Merleau-Ponty a psicologia tornaria a consciéncia do outro como objeto.
Assim, o psicologo é o observador puro e a consciéncia alheia seria 0 objeto percorrido por seu
olhar de sobre voo. O autor argumenta sobre os prejuizos da ontologia classica nessas ciéncias
subjetivas, como também a Gestalt procurou reformular esses pressupostos, mas acabou 0s
incorporando implicitamente — ideia essa desenvolvida desde A Estrutura do Comportamento

e da Fenomenologia da Percepcao.

Para finalizar, Merleau-Ponty afirma que para compreendermos as relagdes ambiguas
do ser, bem como para compreendermos o funcionamento da fé perceptiva, nds devemos
abandonar as concepgOes ontologicas classicas, que pdem a consciéncia em “ilhéus de
psiquismo” (PM, pagina 36), separando a mesma do mundo. Além disso, faz-se necessario uma
filosofia que supere a ideia de continuidade plena da teoria da causalidade, elemento
essencialmente integrante do prejuizo ontoldgica descrito pelo autor. Sendo assim, a linguagem
indireta procuraria fundamentar o ser e 0 mundo (seja tanto em suas estruturas visiveis quanto
nas invisiveis), tarefa que ndo pode ser tratada pelos cientistas e pelo algoritmo, pois estes
supdem o mundo e ndo o tematizam. Portanto, a filosofia, munida da linguagem, seria o
pensamento que se situa no mundo e que busca expressar as relagdes ambivalentes do mesmo.
Portanto, para o autor, a filosofia e a literatura sdo formas de pensamento que buscam explicitar
0 ser-no-mundo, enquanto as ciéncias visam um saber que procura retirar as ambiguidades do

discurso.

Levando as precedentes consideracdes sobre os pré-conceitos ontoldgicos que o
algoritmo carrega em seu escopo, fica um pouco mais nitida a diferenca entre 0 mesmo e a
linguagem indireta. Como afirmamos no final da secéo anterior de nossa pesquisa, o algoritmo
e a linguagem indireta possuem, em seus cernes, 0S mesmos pressupostos linguisticos
constitutivos (no que diz respeito ao desenvolvimento diacrénico e sincrénico das linguas),
porém ambos divergem no objeto e no método abordagem. O algoritmo se reporta aos entes ou

aquilo que pode ser compreendido sem acreditar no envolvimento subjetivo da percepgéo.

120y, pagina 29.
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Assim, os cientistas pressupdem uma perspectiva de mundo onde seu olhar — sua pertenga ao
mundo e sua subjetividade — € posto de forma neutra e absoluta. Em contrapartida, a linguagem
indireta parte de pressupostos contrarios para poder explicitar seu objeto e possui um método
de expressdo diferente. Primeiramente, a exatiddao na equivaléncia entre os termos e 0s entes
buscada pelo algoritmo ndo é interessante para a linguagem indireta. As artes buscam uma
renovacdo do arcabouco linguistico, bem como dar uma continuidade mais fluida a essa
necessidade de ressignificacdo dos signos. Em segundo lugar, o poeta ou o pintor se valem da
percepcao para poder elaborar suas respectivas obras, pois € dela que decorre as experiéncias
necessarias para a constituicdo do estilo. Logo, o artista necessariamente se posiciona como
pertencente e engajado na realidade que o circunda. Notamos aqui, novamente, a diferenca entre
0 artista e o cientista, pois onde o primeiro toma como mote o0 engajamento subjetivo, o segundo

torna-se um observador neutro e “fora” do mundo.

A tarefa de atribuir novos signos e significados ao ser pode ser compreendida
implicitamente n” A Prosa do Mundo, na medida em que o autor aproxima a filosofia e as artes
no terceiro capitulo da obra em questéo. Todavia, seria no Ultimo escrito, concluido em vida
por Merleau-Ponty, que podemos observar tal aproximacdo entre ambas as modalidades de
discurso como referentes ao ser. Como o pensador afirma sobre a pintura em seu texto intitulado
O Olho e O Espirito:

[...] da existéncia visivel ao que a visdo profana cré invisivel, faz que ndo tenhamos
necessidade de “sentido muscular” para ter a voluminosidade do mundo. Essa visdo
devoradora, para além dos “dados visuais”, d& acesso a uma textura do Ser da qual
as mensagens sensoriais discretas sdo apenas as pontuacgdes ou as cesuras, textura que
o olho habita como o0 homem sua casa *2..

Se na segunda secdo do primeiro capitulo d” O Visivel e o Invisivel o autor fundamenta
que a filosofia deve se debrucar sobre o ser e sobre nossa interacdo com 0 mesmo — ou seja, 0
saber filosoéfico deveria explicitar as ambiguidades que presenciamos diariamente pela fé
perceptiva —, na passagem acima poderiamos compreender que a pintura, e a arte como um
todo, é incumbida da mesma tarefa da filosofia perante o ser. Ambas se voltam para o ser para
poder expressar suas propriedades visiveis e invisiveis — propriedades estas que escapam do
olhar do cientista que se interessa em explicitar categorias e equivaléncias dos entes, pelo fato

de nédo se conceber propriamente engajado no mundo.

121 OE, pégina 20.
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Tais formulagdes apresentadas sobre as ciéncias parecem ir em desencontro com a
concepcao de que a linguagem, como um todo, funcione de forma alusiva para Merleau-Ponty.
Ao afirmar que os cientistas buscam uma equivaléncia do discurso e o0 ente, parece que o autor
esta calcando um carater referencial univoco do discurso e prolongando o estatuto perceptivo
classico na ciéncia moderna. Todavia, devemos nos lembrar que as estruturas cientificas sao
derivadas e anédlogas a percepcdo, sendo também sujeitas aos mecanismos sincronicos e
diacronicos. Logo, as investigacdes cientificas, bem como o desenvolvimento dos algoritmos,
estdo inseridas no contexto da expressao, que rejeita a universalizacdo de uma verdade plena e
imutavel para a compreensdo humana. Ai fica manifesta a relagdo de verdade ou validade da
linguagem cientifica para com o mundo. Ao se valer da percepc¢éo e de usa-la como molde para
constituir seu arcabouco conceitual e 16gico, o algoritmo nos revela sim uma verdade dos entes
—uma verdade que almeja ser objetiva a equivalente a realidade. No limite poderiamos afirmar
que Merleau-Ponty realiza uma critica a certas areas. O autor parece admitir que mesmo em sua
época os cientistas, e alguns ramos da filosofia, prendiam-se ao estatuto classico da percepc¢éo
(descrito no comeco deste capitulo como sendo as bases do empirismo e do intelectualismo) e
ao estatuto referencial univoco da linguagem para com o ser. Entretanto, mesmo com boa parte
da comunidade cientifica de sua época imersa no pré-conceito ontoldgico classico, Merleau-
Ponty parece afirmar que o algoritmo cientifico se desenvolve da mesma maneira que a

linguagem coloquial e que as artes, porém em uma marcha de ressignificagdo mais lenta.

4. Concluséo:

No decorrer deste capitulo buscamos vislumbrar o problema da linguagem no
pensamento merleau-pontiano, com o intuito de alcangarmos a linguagem indireta e as vozes
do siléncio como contrérias ndo contraditorias as ciéncias e seu algoritmo. Fomos habilitados
pelo argumento do autor a aproximar o modo operacional e constitutivo das propriedades
linguisticas da ciéncia e da arte, inspirado no modelo sausurreano da linguagem — esse que leva
em consideracdo 0s conceitos de signo, significado, sincronia e diacronia. Contudo, como
contrarios ndo contraditérios, a linguagem indireta e o algoritmo diferem em seus objetos e
especificacOes derivadas dos mesmos. Ja apontamos que o algoritmo parece se interessar pelos
entes, possui um sistema de signos e significados mais rigidos e ndo necessariamente o

observador se insere no mesmo dominio ontoldgico do observado. As artes tendem a se efetuar

106



de maneira contréria das ciéncias, na medida em que a linguagem indireta e as vozes do siléncio
se debrucam sobre os aspectos mais profundos do ser, cada obra inaugura um novo mundo de
sentidos e gestos ocultos e cada artista envereda pelos caminhos do engajamento ontologico e

existencial para poder apreender os sentidos ocultos da vida.

Decorrente dos fatos examinados nesse capitulo, podemos compreender como a
linguagem é um tema central para poder compreender o problema da verdade em seu processo
de sublimacdo da natureza para a cultura, no pensamento merleau-pontiano. A sublimacgéo ou
metamorfoseamento das perspectivas dadas pela percepcdo em uma estrutura mais leves que a
do em si. O mundo da cultura se revela, para o autor, como uma realidade derivada, mas nunca
a parte do mundo. Merleau-Ponty deixa entender que entre as coisas e uma lingua nao existe
uma proeminéncia. 1sso assim parece ocorrer pelo fato de a realidade ser compreendida em sua
completude ontologicamente ambigua, fazer-se for¢oso a unido entre as no¢des de em-si e para-
si, entre visivel e invisivel, para que possamos compreender o ser e nossas relacbes com o
mesmo. Sendo assim, mundo e consciéncia se ddo na mesma ordem de existéncia, sendo

mediadas pela percepcéo.

A linguagem indireta e o algoritmo diferem em seus objetivos. O algoritmo possui um
sistema de signos e significados mais rigidos que a linguagem cotidiana. As artes tendem a se
efetuar de maneira contraria das ciéncias, na medida em que a linguagem indireta comporta
uma ambiguidade essencial para a compreensdao da existéncia. Decorrente da matéria
examinada neste capitulo, podemos compreender como a linguagem é um tema central para
poder compreender o problema da verdade em seu processo de sedimentacao cultural. O mundo
da cultura se revela, para o autor, como uma realidade institucionalizada, mas essencial para a
compreensdo do mundo. Merleau-Ponty deixa entender que a arte, que metamorfoseia a
natureza em cultura, ao utilizar a percepcdo como matéria, ndo abandona o solo originario da

experiéncia.

Neste ponto podemos entrever a intencdo de Merleau-Ponty em se voltar as concepcdes
de Saussure. Ao descrever o fendmeno da diacronia, agregando bases fenomenoldgicas, o autor
procurou estabelecer o solo comum da cultura e da intersubjetividade, esses que permeiam a
nossa vida com o outro. Agora, ao relacionar o movimento sincrénico da linguistica a
linguagem indireta e as vozes do siléncio, teria a finalidade de entrever o momento de
“nascimento” de um novo sentido sobre o ser. Ao propor que a linguagem é expressao, e que a
mesma promove uma corporificagao da consciéncia, Merleau-Ponty traria ao solo da percepcao

a fundamentacdo de um corpo mais leve que o dos objetos que sdo visados pela expresséo.
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Sendo assim, ao conceber a linguagem como uma criacdo intencional e que adquiri uma
independéncia — pelo fato de fundar sua verdade, bem como suas proprias regras de validacéo,
a partir de si mesma —, Merleau-Ponty procuraria estabelecer o ponto de inflexdo entre natureza
e cultura, mundo e sujeito, visivel e invisivel. Entretanto, para chegar a tal fim, no meio desse
processo, ele verificou o carater alusivo e metaférico que o fazer artistico promove, mostrando-
nos os pressupostos da criacdo artistica intencional. Tal cria¢do artistica — seja a linguagem
indireta ou as vozes dos siléncios — que se utiliza da alusdo e do mecanismo metafdrico — como
deformacéo coerente do mundo — como uma sintaxe original que o artista constitui, ou torna

visivel, algum aspecto, perspectiva e sentido inédito sobre o ser.

Até este ponto de nossa investigacdo, fomos habilitados a examinar o processo de
metamorfoseante que busca esclarecer os aspectos ambivalentes do ser. Faz-se necessario, neste
momento, confrontarmos a visdo classica dos canones — inaugurada por Aristételes e sua teoria
mimeética — e as perspectiva vanguardistas — investigadas por Merleau-Ponty sob sua concepcao
de expressdo. Portanto, o préximo capitulo de nosso estudo confrontara as premissas e

conclusdes que fomos habilitados a visualizar e inferir dos argumentos de ambos os pensadores.
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CONCLUSAO

O ponto inicial deste trabalho foi o de estabelecer diferencas e proximidades da arte em
seus moldes cléssicos e na arte moderna. Buscamos evidenciar tal diferenca no modo
operacional e metodoldgico empregado pelos artistas, em ambos modelos. Todavia, fomos
levados a repensar os modelos pelo quais a percepcdo e a formalizacdo da linguagem se
desenvolveram na Histdria da Filosofia. Poderiamos afirmar que um modelo de concepcao da
realidade vigorou desde a antiguidade classica, até a modernidade. Podemos também asseverar
que houve uma mudanca de paradigma, de como o ser humano passou a significar sua relagéo
com o mundo, mudanca essa anunciada pela estética das vanguardas. Sendo assim, tomando as
novas formulacdes de realidade que as artes modernas desenvolveram no século XIX, nos
podemos calcar que houve uma mudanca dréstica no modo como o ser humano se entende no
mundo, levando-o a repensar profundamente sua relagédo com a natureza e com a cultura que o

circunda.

Como estabelecemos no primeiro capitulo, elegemos Aristoteles como o interlocutor
do modelo classico de arte. A partir do estudo que o autor desenvolveu, de como a poética se
estabeleceu em sua época, nds podemos reconstruir um modelo de pensamento do artista,
inserido no escopo dos moldes classicos da criacdo artistica. Ao nos determos no modo pelo
qual a arte foi estabelecida pelo autor, nds podemos apontar trés pontos esséncias. O primeiro
é o0 conceito de percepcdo universal para a apreensdo da realidade, estabelecido a partir de um
estatuto perceptivo de causalidade e continuidade. Significa que, para os artistas classicos, a
percepcao esta diante de algo que deve ser compreendido de forma idealizada, onde o em-si se
apresenta a percepcdo de forma plena e acabada, ou seja, que todos os individuos percebem o
mundo pelas mesmas regras e da mesma forma. Tudo o que passivel de ser experienciado por
um sujeito, via de regra, vale para todos os outros. O que nos leva a nosso segundo ponto, o da
linguagem como um discurso referencial. Isso significa que ha uma homogeneidade na
percepcdo dos individuos, que tomam por referéncia 0 mesmo objeto. Tais conceitos de
percepcédo e de linguagem referencial nos levam a nosso terceiro ponto, a concepgdo de uma
Verdade univoca para o ser. Ao nos depararmos com um objeto apreendido do mesmo modo
por todos e descrito a partir de uma concepcdo referencial, pode ser pensada uma Verdade
universal. Dito de outro modo, tais pressupostos acarretam na concep¢do de que ha uma

Verdade, um Bem e um Belo absolutos e passiveis de serem alcangados pelo ser humano.
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Levando em conta essa concepcdo de Verdade da antiguidade, podemos apontar que a
elaboracdo das obras e dos movimentos artisticos classicos se desenvolverem em conformidade.
Sendo assim, podemaos falar de arte como uma criacao que busca retratar a natureza através do
estabelecimento de um cénone — como um ideal de criacdo estética — e do emprego da
verossimilhanga — como um modelo de criacdo que se pauta pela unidade, coeréncia e
conformidade com a natureza, mas como uma criagdo metaférica e alusiva dessa mesma

natureza.

Ao tratar da arte moderna, optamos por eleger Merleau-Ponty como
interlocutor em nosso trabalho. Para Merleau-Ponty, a historia ocidental sedimentou a
concepgdo classica da percepcado, segundo a qual se postulava a presenca humana diante de uma
realidade perfeita a ser imitada pelo artista. Ao dar um novo estatuto para a percepcéo, Merleau-
Ponty visa o inacabamento e a imperfeicdo da obra de arte como integrantes da experiéncia
estética. Deste modo, o trabalho de Merleau-Ponty visa uma concepcao de percep¢ao que situa
0 homem no mundo sem a possibilidade de pensé-lo a partir de um ponto de vista ideal ou
racional. Sendo assim, se o0s classicos atribuem a percepcdo um pressuposto racional, a arte
moderna, ao contrario, pensa a percepcdo como abertura a perfis do objeto. Desse modo, a
linguagem passa a ser pensada como expressao e espontaneidade, tanto do individuo quanto da
instituicdo linguistica em que ele estd inserido — sua cultura. Tal concep¢do de linguagem
implica um novo conceito de verdade, que perde o status de univocidade e universalidade. A
nocdo de cada objeto possui uma verdade Unica cai por terra e a imitacdo, como modelo de
apresentacdo ideal da natureza, também. A verdade que temos das coisas passa a ser ditada pelo
aparelho perceptivo do sujeito e por sua situacdo no mundo — sua situacdo histérica, sua classe
social, etc. Tais pressupostos levam a ideia de um ser cuja totalidade nunca ¢ alcancada, mas
que reivindica o trabalho da expressdo. A arte passou a ser um modo de dar sentido ao ser sem
pressupor regras ou canones pré-estabelecidos, ao contrario, a partir da idéia de linguagem
indireta, ndo referencial, o artista nos entrega uma perspectiva nova sobre o ser, valida devido

a seu estilo, sua intencionalidade e sua coeréncia interna.

Ao apontarmos as diferencas fundamentais entre as artes Cléassica e Moderna,
podemos concluir que ambas concepces de arte séo diferentes e, nem por isso, incomunicaveis.
Como apontamos, Merleau-Ponty estende o conceito de expressao também aos classicos, apesar
da diferenca sobre o entendimento do processo perceptivo. A arte em geral pode ser
caracterizada fundamentalmente por sua logica alusiva e metaférica —tanto na expressao quanto
na mimesis. Ao observarmos a diferenca do emprego da linguagem nas ciéncias e nas artes,

110



podemos afirmar com maior precisdo como a arte pode ser concebida como uma cria¢do que
busca transcender o transitdrio e criar um sentido para as coisas e para o ser, levando-nos a

novas significacgdes.

Como pudemos observar em Aristoteles e em Merleau-Ponty, o discurso cientifico
emprega uma logica e uma linguagem rigorosa, concatenada e centralizada em seu objeto de
investigacdo. No discurso cientifico h4 uma busca pela verdade dos entes instrumentalizada
pelo refinamento da linguagem e das técnicas de verificacdo da realidade. Sendo assim, anula-
se a subjetividade situada, para poder ter uma visao objetiva do mesmo. Por outro lado, a arte
emprega um tipo de reflex@o que visa as ambivaléncias e contradi¢fes do ser-no-mundo. Dito
de outro modo, a arte se apresenta e se expressa de forma ambigua e hermética, oferecendo,
através da metéafora, um sentido abrangente. Como o ser-no-mundo, a verdadeira obra de arte é

aquela que se torna inesgotavel em suas interpretacoes.

Enfim, os modelos classicos (operados pelo conceito de mimesis) e as criacfes
modernas (operadas pela expressdo) se apresentam como diferentes, mas ndo séao
incomunicaveis. Sdo diferentes pelo fato de deterem pressupostos perceptivos e linguisticos
especificos, embora se comuniquem através dos conceitos de verossimilhanca e de linguagem
indireta. Podemos afirmar, de um ponto de vista retroativo, que o conceito de expressdo alcanca
a mimesis, todavia, a reciproca nao é verdadeira. Sendo assim, diante de todas as concepcdes
que investigamos em nosso trabalho, nds podemos caracterizar a arte como uma modalidade
discursiva que abre mao do rigor metddico para alcancar um sentido amplo e complexo sobre
o0 ser. Logo, a verdade que arte opera provém da intencionalidade presente em todo ato criador,
independente de sua época. Para realizar tal feito é sublimada como metéafora ou deformacéo
coerente do mundo. Logo, a verdade que a arte opera provém de uma intencionalidade criadora,
que visa sentidos abertos, prenhes de devir e validos por si mesmo.
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