
 
 

 
  

UNIVERSIDADE FEDERAL DE OURO PRETO 

INSTITUTO DE FILOSOFIA, ARTES E CULTURA. 

 

 

 

 

 

 

 

ARTE, CULTURA E EXPRESSÃO NA FILOSOFIA DE 

MERLEAU-PONTY 

 

 

 

 

 

 

GABRIEL ANDRADE COELHO MOREIRA 

 

 

 

 

 

 

 

 

OURO PRETO  

2017 

 



 
 

 
  

GABRIEL ANDRADE COELHO MOREIRA 

. 

 

 

 

 

 

 

 

ARTE, CULTURA E EXPRESSÃO NA FILOSOFIA DE 

MERLEAU-PONTY 

 

 

Dissertação apresentada ao Departamento de Filosofia 

do Instituto de Filosofia, Artes e Cultura da 

Universidade Federal de Ouro Preto – IFAC/UFOP – 

para obtenção do título de Mestre em Estética e 

Filosofia da Arte, sob orientação do Prof. Dr. José Luiz 

Furtado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

OURO PRETO  

2017 

 



 
 

 
  

Ficha Catalográfica 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 



 
 

 
  

 
 

 

 

 

 

 



 
 

 
  

Agradecimentos  

  

À Deus, luz do meu caminho; 

Ao professor José Luiz Furtado, por sua orientação precisa e rigorosa;  

Aos meus pais, Antônio e Maria do Carmo, pelo apoio e ajuda nas infindáveis revisões;  

À Letícia Issene, minha namorada, pela companhia e incentivo;  

Aos amigos Eduardo Franco, Brehna Melo, Bruno Lima, Dyana Barros e muitos outros, pelo convívio e 

aprendizado;  

Aos professores, funcionários e estudantes do IFAC/UFOP; 

À CAPES, cujo apoio foi imprescindível para a realização desse trabalho. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“Não serei o poeta de um mundo caduco 

Também não cantarei o mundo futuro 

 Estou preso à vida e olho meus companheiros 

 Estão taciturnos mas nutrem grandes esperanças 

Entre eles, considero a enorme realidade 
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RESUMO 

  

A presente dissertação propõe analisar as considerações de Merleau-Ponty acerca da 

expressividade criadora a partir dos fenômenos da arte e da cultura. As reflexões nela 

apresentadas pretendem articular os pressupostos e implicações presentes nas relações 

estabelecidas entre a experiência artística e o horizonte simbólico do mundo cultural. Nesse 

percurso, analisamos as principais contribuições de Merleau-Ponty a respeito da 

expressividade criadora nas artes a partir da ideia de cultura, em particular sobre as 

experiências expressivas da linguagem e da pintura. Segundo a hipótese dessa pesquisa, o 

trabalho criador do artista, através de sua produtividade indireta, assume as dimensões 

visíveis e invisíveis do ser na medida em que vivifica simbolicamente o mundo cultural.  

 

 

 

 

 

 

RÉSUMÉ 

Art, culture et expression dans la philosophie de Merleau-Ponty 

Ce travail se propose d'analyser les considérations de Merleau-Ponty à propos de l'expression 

créateure à partir de la des phénomènes d'art et de la culture. Les réflexions présentées il vise 

à articuler les hypothèses et les implications présentes dans les relations entre l'expérience 

artistique et l'horizon symbolique du monde culturel. Cet itinéraire, nous analysons les 

principales contributions de Merleau-Ponty sur l'expression créateure dans les arts à partir 

l'idée de la culture, en particulier sur les expériences significatives de la langue et de la 

peinture. Selon l'hypothèse de cette recherche, l'œuvre créateur de l'artiste, par sa productivité 

indirecte, prend les dimensions visibles et invisibles d'être en qui donne symboliquement la 

vie au monde culturel. 
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ABREVIATURAS 

As obras de Merleau-Ponty citadas nesta dissertação e as respectivas siglas pelas quais a elas 

nos referimos são as seguintes
1
: 

 (AD): As aventuras da dialética.  

(C): Conversas. 

(DC): Dúvida de Cézanne. 

(EC): A estrutura do comportamento. 

(EF): Elogio da Filosofia. 

(FP): Fenomenologia da percepção. 

(IP) L‟Institution. La Passivité. Notes de Cours au Collège de France 1954-1955
2
. 

(In) Um inédit de Maurice Merleau-Ponty. 

(LIVS): A linguagem indireta e as vozes do silêncio. 

(MSME): Le monde sensible et le monde de l‟expression. Cours au Collège de France. Notes, 

1953. 

(N) A Natureza: curso do Collège de France. 

(OE): O Olho e o Espírito. 

(PM) A prosa do mundo. 

(RS) Résumés de cours - Collège de France 1952-1960. 

(RULL) Recherches sur l'usage littéraire du langage: Cours au Collège de France.  

(S): Signos.  

(Sor1) Maurice Merleau-Ponty na Sorbonne: resumo de curso, Filosofia e Linguagem.  

(Sor2) Merleau-Ponty na Sorbonne: resumo de curso: Psicossociologia e Filosofia.  

(SNS) Sens et non-sens. 

(VI): Le visible et l'invisible.

                                                           
1
 Os dados das edições das obras Merleau-Ponty se encontram nas referências bibliográficas. 

2
 As siglas em itálico se referem aos textos em francês que ainda não estão disponíveis na língua portuguesa, 

sendo a minha responsabilidade pelas traduções. Optei por citar os trechos em original nas notas de rodapé 

sempre que foi necessário traduzi-los. 
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INTRODUÇÃO 
 

―Como o tecelão, o escritor trabalha pelo avesso: lida apenas com a linguagem, e é assim que 

de repente se encontra rodeado de sentido‖ (LIVS, p. 74), afirma Merleau-Ponty ao indicar 

que o artista não parte diretamente do pensamento do sentido, antes explora o ―avesso‖ das 

palavras, encontra as significações sedimentadas pela tradição e reaviva seu brilho através da 

expressividade criadora.  

Para Merleau-Ponty todo pensamento é inacabado, tal como toda percepção é inadequada para 

Husserl. Por isso, suas reflexões não se restringem a compreender positivamente as 

experiências humanas, mas assumem com elas suas ambiguidades e paradoxos. A percepção, 

ponto de ancoragem de toda fenomenologia, deve ser compreendida sem recorrer à separação 

entre consciência e mundo. Nesse sentido, Merleau-Ponty elabora uma filosofia que se 

esquiva dos prejuízos do pensamento de sobrevoo, que não salta por sobre a realidade para 

contemplá-la numa perspectiva puramente inteligível. Ao contrário, assume a experiência 

corporal como originária, redescobrindo assim o mundo sensível e no seu fundo tácito e 

invisível a unidade fundamental do ser. Para tanto, a filosofia deve desdobrar-se para fora da 

sua própria história, frequentar o homem em suas experiências concretas, os saberes 

científicos e, finalmente, às artes.  

No prefácio de Signos, Merleau-Ponty defende que o pensamento originário reclama para si 

um solo de experiências previamente articuladas. Nessa empreitada não se dispensa as ideias 

compartilhadas e sedimentadas na História, pois é a partir delas que suas reflexões se fixam, 

fazem-se inteligíveis e podem se desdobrar: ―Essas metamorfoses do privado em público, dos 

acontecimentos em meditações, do pensamento em palavras e das palavras em pensamento, 

esse eco vindo de toda parte que faz com que, falando com outrem, também falemos conosco 

e falemos do ser‖ (S, p. 20). O mundo humano instituído pela percepção e pela linguagem é 

essencialmente histórico e intersubjetivo. De modo que a filosofia, para Merleau-Ponty, 

precisa habitar a realidade e se questionar incansavelmente sobre as verdade das cosias. E 

nesse momento de dúvida, a mobilidade, a incompletude, o retornar para ir além, dão às 

significações uma dinamicidade característica. Assim, segundo Merleau-Ponty, o horizonte 
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das significações é permeada pela reflexibilidade filosófica que, ao assumir sua dimensão 

cultural, lança novamente o olhar aos enigmas do mundo visível (Cf. EF, p. 80)
3
. 

Deste modo, defender a necessária relação entre o discurso filosófico e a vida significa 

compreender que o exercício do pensamento participa como movimento expressivo das 

significações culturais, as quais antecedem a reflexão filosófica e a teórica do homem em 

geral. Assim, a filosofia pode reconhecer seu parentesco com as artes na investigação do 

mundo sensível, fazer dela seu laboratorium, seu ―lugar de trabalho‖. Pois, os artistas e os 

filósofos são igualmente solicitados a exprimir o sentido do ser no mundo, isto é, ao final, de 

um mesmo mundo comum. E assim, nenhuma dos dois possuem o monopólio do pensamento 

ou da experiência ( Cf. CHARCOSSET, 1981, p. 25). Para Merleau-Ponty as artes são fraternas à 

filosofia, pois no fim elas compartilham do mesmo esforço expressivo que sempre as 

impulsionam para uma melhor experiência e compreensão da realidade. Aliás, essa relação 

entre arte e filosofia também se faz presente no desenvolvimento do pensamento de Merleau-

Ponty, podendo ser observada em seus três célebres ensaios sobre os problemas da estética: A 

Dúvida de Cézanne, Linguagem indireta e as vozes do silêncio e o Olho e o espírito; bem 

como nas inúmeras referências aos artistas espalhadas em seus livros e em seus cursos. 

Para o filósofo, as artes contribuem com o enriquecimento da experiência humana do mundo 

percebido, do corpo, dos outros, da histórica e da cultura. Assim, vivificam constantemente o 

horizonte de sentido do mundo da vida. Pois elas não são meras ferramentas para difusão de 

ideias, são, antes, meio radical de expressão onde a experiência humana coloca-se diante de si 

mesma, momento de reavaliação e recriação das significações culturais. Assim, segundo 

Merleau-Ponty, a relação entre vida e mundo tornam-se o principal fio condutor das artes. A 

experiência criadora enriquece nossa relação com o mundo percebido com novas maneiras de 

compreender a realidade, redescobre-se as coisas percebidas produzindo obras sensíveis, 

investigando o seu aparecer, decifrando sua profundidade. Assim, o processo criativo e 

dinâmico do artista vai ao encontro desse ser ainda ―selvagem‖, explora indiretamente a 

verdade e as significações ainda tácitas, instala-se na história da cultura vivificando-a.  

                                                           

3
 ―No fim de uma reflexão que começa por suprimi-lo, para melhor lhe fazer experimentar os laços da verdade 

que o ligam ao mundo e à história, o filósofo encontra, não o abismo do eu ou do saber absoluto, mas a imagem 

renovada do mundo, e nela a sua própria, entre os outros. A sua dialética ou a sua ambiguidade é apenas uma 

maneira de dizer aquilo que cada homem muito bem sabe: o valor dos momentos em que efetivamente, a vida se 

renova, continuando, se reencontra e se compreende, ultrapassando-se, em que o seu mundo privado se torna 

mundo comum. Estes mistérios existem nele como em cada um de nós.‖ (EF, p. 83) 
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As reflexões sobre a expressividade no pensamento de Merleau-Ponty iniciam-se com maior 

vigor na Fenomenologia da Percepção, sobretudo no capítulo Corpo expressivo e a fala, onde 

prefiguram as ideias que modelarão suas considerações sobre as experiências criadoras das 

obras de arte no decorrer do seu itinerário filosófico. O ponto de partida de Merleau-Ponty 

situa-se na experiência da corporeidade que se manifesta em contato com o mundo cultural e 

natural. ―O corpo é eminentemente um espaço expressivo‖ (FP, p. 202), pois é sempre um 

corpo em relações, onde os abismos ilusórios entre o sujeito e o objeto, entre o subjetivo e o 

intersubjetivo tendem a ser suprimidos. Os homens tomam para si o desejo de comunicar suas 

vivências, de tornar comum suas experiências, e assim fazem dos seus corpos gestos 

expressivos.  

Para Merleau-Ponty o mundo da vida solicita constantemente sua criação e recriação. Tal 

característica se manifesta de maneira singular nas atividades artística, por exemplo, na busca 

de Cézanne por expressar a natureza em estado nascente. Nesse contexto, os artistas são 

convidados a experimentar novos modos de expressão e atualizar os antigos a partir de um 

engajamento singular no mundo sensível, fazendo de suas experiências criativas momentos 

marcantes para o desenvolvimento de novas formas simbólica.  

As relações entre arte, expressão e cultura constituem-se como problema de primeira ordem, 

pois, na medida em que abarcam todo o itinerário do autor, são capazes de oferecer uma 

excelente porta de entrada para uma compreensão mais profunda do pensamento de Merleau-

Ponty. Além disso, as consequências que dizem respeito aos temas cruciais à filosofia da arte 

são extraídas pelo filósofo de suas considerações sobre o fenômeno da expressividade, 

sobretudo no que diz respeito às práticas criadoras dos artistas, ou seja, as relações entre as 

artes e a realidade. 

Para não incorremos em prejuízos metodológicos diante de tal problemática que se apresenta 

deveras extensa e difusa, centralizamos a dissertação pela seguinte afirmação chave de 

Merleau-Ponty: ―A imensa novidade da expressão é que ela faz, enfim, sair a cultura tácita de 

seu círculo mortal‖ (PM, p. 170). Para compreender e elucidar tal ideia será necessário 

responder a algumas perguntas: O que o filósofo entende por cultura? Qual é a sua dimensão 

tácita? O que seria a criação e recriação da cultura? Qual a relação entre o mundo cultural e as 

artes? E o que se constituiria como o círculo mortal da cultura? Tais questões serão abordadas 

e respondidas na medida em que forem discutidas as características básicas do fenômeno da 

expressividade nas artes, ou seja, a partir do momento em que conseguirmos relacionar os 
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conceitos de corporeidade, linguagem, gestualidade da expressão no processo de criação e 

recriação das artes pictóricas e da linguagem com a cultura. 

Iniciamos nosso estudo ao analisar como Merleau-Ponty compreende a relação entre o mundo 

natural e cultural. Segundo o filósofo, a relação dos homens com os objetos que os rodeiam 

não são inteiramente fornecidos pela natureza e nem inteiramente desenvolvidos pelas 

mediações culturais. Nesse limiar destaca-se, sobretudo, o trabalho criador do artista, que 

lança mão de suas experiências sensíveis no desenvolver de um objeto expressivo. Para o 

filósofo, tal relação evidencia-se principalmente na vivência da corporeidade, pois o corpo 

pertence à natureza como um organismo e simultaneamente constitui-se como o primeiro dos 

objetos culturais. Além disso, a conformação simbólica do mundo sensível não nega a 

copresença das dimensões culturais e naturais na indivisibilidade do mundo da vida. Pois, a 

realidade percebida não se constitui apenas pelo conjunto de coisas naturais, mas também 

pelos quadros, músicas e livros (cf. C, p. 65). Sendo assim, segundo o filósofo, as obras de 

arte são percebidas no seio das relações entre natureza e cultura.  

Em seguida, veremos que o movimento histórico da expressividade delineia-se pelo conceito 

de instituição, pois para Merleau-Ponty, as significações culturais demandam uma constante 

reformulação de seus fundamentos. A capacidade criativa projeta-se historicamente 

revitalizando as significações obsoletas e fundamentando novas práticas de vida. Os artistas, 

por sua vez, propõem novos olhares ao reformular os modos corriqueiros que compreender o 

mundo. Assim, para Merleau-Ponty, a historicidade da cultura se vincula com o devir 

histórico das artes, ou seja, com as vivências dos artistas diante dos seus tempos. Contudo, 

segundo o filósofo, em suas práticas eles não se posicionam positivamente como puros 

observadores do mundo e da cultura, são antes motivados espontaneamente. Portanto, as 

atividades criadoras fornecem novos significados na medida em que elas se movem e são 

movidas por uma certa passividade. Essa confluência da atividade e da passividade nas 

práticas expressivas faz com que experiência cultural seja fundamentada por um movimento 

dialético de criação e recriação de formas expressivas, o qual se caracteriza por um avanço 

oblíquo de retomadas e novas formulações. Portanto, as significações culturais são 

impulsionadas pelos artistas através de uma série de variantes históricas, intersubjetivas e 

situacionais, não por um sujeito capaz de saltar para fora do tempo e controlar a história. 

Do mesmo modo, as origens do mundo cultural e sua dimensão tácita estão imbricadas no que 

o filósofo compreende por ação criadora. Para Merleau-Ponty o ser não se restringe à 
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percepção sensível, pois a dimensão ontológica e originária da realidade muitas vezes só se 

torna acessível indiretamente. Isso ocorre porque o ser possui dimensões invisíveis ou não 

objetivadas. Para defender tal posicionamento, o filósofo propõe um método indireto capaz de 

atingir essas regiões negativas da realidade. Momento em que as artes se tornam cruciais, 

pois, segundo Merleau-Ponty, ―O ser é aquilo que exige de nós criação para que dele 

tenhamos experiência‖ (VI, p. 248). Deste modo, as artes participariam do horizonte 

primordial da cultura ao serem capazes de metamorfosear o ser bruto, ou seja, ao despertar no 

âmago do mundo histórico cultural novas significações. Esclarece-se, deste modo, a 

profundidade das relações entre o agir produtivo dos artistas e o movimento dinâmico da 

cultura.  

Em seguida dedicamo-nos aos textos de Merleau-Ponty que abrangem a dimensão expressiva 

na linguagem. São eles: o capítulo ―O corpo expressivo e a fala‖ da Fenomenologia da 

Percepção; o livro inconcluso a Prosa do Mundo; os ensaios ―A Linguagem Indireta e as 

Vozes do Silêncio‖ e ―Fenomenologia da Linguagem‖ presentes no Signos; bem como as 

notas do curso Recherches sur l´usage littéraire du langage. Partimos do desenvolvimento do 

conceito de linguagem no itinerário das obras de Merleau-Ponty, frisando, como fio condutor, 

o próprio desdobrar-se do entendimento de expressividade. Assim, vemos inicialmente que na 

Fenomenologia da Percepção as palavras articuladas pela fala não são meras representações 

de um cogito que sobrevoa o mundo linguístico. Para o filósofo, o orador não pensa antes de 

falar, ao contrário, ela é a própria atualização do seu pensamento. Logo, a fala manifesta-se 

através do esquema corporal como significação existencial, ou seja, como tomada de posição 

do sujeito diante do mundo e dos outros pela linguagem.  

Nos textos posteriores à Fenomenologia da Percepção, Merleau-Ponty inicia um novo projeto 

que dá ainda mais relevância ao fenômeno da linguagem, na medida em que a articula com a 

experiência da verdade, da intersubjetividade e da cultura. Esse momento marca o itinerário 

do pensamento de Merleau-Ponty por um interesse crescente nas consequências filosóficas da 

linguística estrutural desenvolvida por Saussure
4
. Conduzido pela importância dada à 

intersubjetividade pela linguística, Merleau-Ponty revisita os textos de Husserl com o objetivo 

de fornecer elementos para a formulação de uma fenomenologia da linguagem. Para o filósofo 

                                                           

4
 Pare ele (Saussure), o indivíduo não é nem sujeito, nem objeto da história mas ambos simultaneamente. Assim, 

a língua não é uma realidade transcendente frente a todos os sujeitos falantes nem um fantasma formado por um 

indivíduo. Ela é uma manifestação da intersubjetividade humana. Sausurre elucida a relação enigmática que liga 

o indivíduo à história, por sua análise da linguagem, isto é, de uma das realidades sociais fundamentais: ele 

considera a linguística parte de uma ―semiótica‖ mais geral. (Sor1, p. 88) 
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francês, a tentativa de desenvolver uma linguagem pura através de uma eidética universal 

mostrou-se equivocada ao cingir sua capacidade significativa das experiências vividas da fala, 

cuja consequência foi atribuir à linguagem a função de mero acessório para a comunicação e 

compreensão do mundo. Destarte, embasado pelas obras tardias de Husserl, Merleau-Ponty 

afirma que só se pode conhecer a língua a partir de suas manifestações concretas, assim a 

fenomenologia toma para si o objetivo de ―redescobrir um logos já encarnado na palavra, 

redescobrir a linguagem que sei porque eu a sou‖ (Sor2, p. 170).  

Através desses pontos de partida, Merleau-Ponty adquire novos elementos para pensar as 

relações entre corpo e consciência, as atitudes individuais e o mundo comum ou cultural. 

Além disso, a perspectiva fenomenológica abre-se para a compreensão das transformações 

sofridas pela linguagem em seu devir histórico, uma vez que o projeto de formulação de uma 

gramática universal condena a experiência da língua a uma inercia mortal. Assim, segundo 

Merleau-Ponty, a fenomenologia da linguagem visa também ―encontrar um sentido no devir 

da linguagem, concebê-la como um equilíbrio em movimento‖ (S, p. 92).  

Através de sua fenomenologia da linguagem, Merleau-Ponty investiga a experiência concreta 

na produção de sentido pela criação literária. ―Talvez se veja melhor de que maneira a 

linguagem significa se a considerarmos no momento em que ela inventa um meio de 

expressão‖ (PM, p. 72).  Para o filósofo a relação entre o escritor e o seu mundo linguístico se 

constitui como ponto convergente de suas vivências corpóreas, de suas marcas subjetivas, 

mas, sobretudo, de sua situação histórica e inserção no mundo comum e intersubjetivo. A 

linguagem, portanto, estabelece-se como elemento transformador da vida do escritor, suas 

palavras criam significações que impregnam nos objetos e no comportamento humano. 

Merleau-Ponty comenta que nesse uso íntimo e criativo da linguagem nasce nas palavras o 

estilo do artista. Pois, para o filósofo, o estilo não é produzido por um laboratório subjetivo, 

mas despertado no tocar e ser tocado pelo mundo através da linguagem.  

Por meio do processo criativo do escritor, Merleau-Ponty investiga como as artes da 

expressão submetem os ―dados do mundo a uma ‗deformação coerente‘‖ (PM, p. 113), ou 

seja, como são capazes de criar um novo sentido por uma torção significativa dos signos já 

instituídos. Assim, os efeitos estilísticos das obras de arte põe em relevo as dimensões de 

sentido do mundo da vida. Portanto, para o filósofo, a singularidade do estilo não pertence ao 

reino da subjetividade do artista, mas, como um cartógrafo que mapeia um mundo novo, é 

maneira como que ele habita e nos faz habitar novas significações através de suas palavras. 
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Deste modo, Merleau-Ponty aponta a dimensão da criação das obras de arte como 

participadora do intercâmbio originário entre a objetividade do mundo histórico-cultural e a 

subjetividade movente e expressiva dos artistas.   

Segundo o filósofo, ―como o tecelão, o escritor trabalha pelo avesso: lida apenas com a 

linguagem, e é assim que de repente encontra rodeado de sentido‖ (LIVS, p. 74), ou seja, a 

operação originária da linguagem manifesta-se pelas artes quando ―liberta o sentido cativo nas 

coisas‖. Deste modo, escritor torna-se responsável pela tarefa produtiva de criar novas 

significações a partir de suas vivências no domínio silencioso da linguagem, garantindo os 

sentidos já sedimentados e obsoletos uma nova vida. Pois os artistas da linguagem colocam à 

prova as expressões já instituídas, consideram as palavras antes de serem pronunciadas e 

anunciam ―um sentido lateral ou oblíquo, que se insinua entre as palavras fazendo – uma 

maneira de sacudir o aparelho da linguagem ou da narrativa para arrancar-lhe um som novo‖ 

(LIVS, p. 75-6). Sobre isso, Merleau-Ponty afirma que ―a linguagem é por si oblíqua e 

autônoma e, se lhe acontece significar diretamente um pensamento ou uma coisa, trata-se 

apenas de um poder secundário, derivado da sua vida interior‖. (LIVS, p. 73) Portanto, para o 

filósofo, os artistas exploram a dimensão tácita ou silenciosa da linguagem e de lá extraem 

novas relações de significação, deste modo, garantem uma renovação reversível da própria 

linguagem enquanto instituição cultural.  

A última parte dessa dissertação visa retomar, articular e dar prosseguimento às considerações 

apresentadas nos dois primeiros capítulos a partir das reflexões merleau-pontyanas da 

expressividade na arte pictórica. Inicialmente falamos da relação entre o processo criativo do 

pintor com a experiência da corporeidade e da liberdade. Merleau-Ponty investiga no texto a 

Dúvida de Cézanne como a liberdade e as determinações coexistem no labor artístico dos 

pintores. Para o filósofo, a liberdade não é distinta da inserção do homem no mundo. Isso 

significa que a vida não é redutível à suas determinações porque, para ele, todo sujeito possui 

uma certa ―faculdade de recuo em relação a toda situação de fato‖. Nesse sentido, Merleau-

Ponty diz que ―cabe a nós compreender (...) de que maneira a liberdade se manifesta em nós 

sem romper nossos vínculos com o mundo.‖ (DC, p. 138). A respeito disso, a pintura de 

Cézanne situa-se no terreno da liberdade na medida em que ela ―foi seu mundo e sua maneira 

de existir‖ (DC, p. 123), ou seja, o estilo de vida do pintor foi constituído simultaneamente à 

sua obra. Desse modo, os ‗dados‘ existenciais são postos a favor de uma interpretação da 

própria vida livremente ao submeter sua percepção e suas expressões a uma deformação 

coerente. Portanto, para Merleau-Ponty a expressividade deve ser compreendida juntamente 
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com a experiência concreta do artista ao levar em conta sua abertura para a liberdade e o 

terreno factual de sua vida. Deste modo, o conceito de estilo apresentado no segundo capítulo 

é descrito como produto da radicalidade existencial da criação artística que unifica a vida do 

pintor ou do escritor com o mundo. 

Para o filósofo, tanto nas expressões desenvolvidas pelos escritores quanto nas elaboradas 

pelos pintores, ocorre uma operação análoga de transmutação e migração dos sentidos 

esparsos das vivências cotidianas para sentidos mais originários. Enfatiza-se o poder possuído 

pelo olhar e pelas palavras em colocar os objetos diante de nós numa constante redescoberta 

do visível e, consequentemente, numa revitalização tácita da cultura. Portanto, Merleau-Ponty 

defende que ―pintura e a linguagem são comparáveis apenas quando as afastamos daquilo que 

‗representam‘ para reuni-las na categoria da expressão criadora.‖ (LIVS, p. 76). Assim, tanto 

a pintura quanto à literatura podem ser consideradas artes do silêncio. 

O passo seguinte foi problematizar o fenômeno da expressividade do pintor em seu contato 

com o mundo histórico. Pois, para Merleau-Ponty a maneira correta de compreender a história 

da pintura seria considerá-la pertencente a uma ―historicidade de vida‖, que é 

(...) a que habita o pintor no trabalho, quando ele ata num único gesto a 

tradição que retoma e a tradição que funda, é a historicidade que, sem que 

ele abandone seu lugar, seu tempo, seu trabalho abençoado e maldito, liga-o 

de repente a tudo que alguma vez foi pintado no mundo. A verdadeira 

história da pintura não é a que coloca a pintura no passado e invoca os 

Sobreartistas e as fatalidade. Seria a que coloca inteiramente no presente, 

habita os artista e reintegra o pintor à fraternidade dos pintores. (PM, pp. 

132-3) 

Ao entendermos como Merleau-Ponty articula a historicidade da pintura com a historicidade 

cultural buscamos discutir a hipótese do filósofo sobre as diversas maneiras com o que 

homem percebeu e concebeu o mundo sensível. Em outras palavras, para Merleau-Ponty, a 

experiência sensível também é desenvolvida historicamente (Cf. FERRAZ, 2009, p. 59), a qual 

corresponderia as diferentes soluções produzidas pelos pintores no decorrer da história, como, 

por exemplo, a invenção dos truques ilusionistas na pintura renascentista. Portanto, o 

desenvolvimento da perspectiva geométrica na época clássica e o seu eventual abandono pela 

pintura moderna são usados por Merleau-Ponty como recurso para abordar o dinamismo 

efetivo do horizonte histórico-cultural. 

Contudo, para não incorrer em conclusões apressadas, Merleau-Ponty é enfático ao dizer que 

―não se pode definir a pintura clássica pela representação da natureza ou pela referência a 

‗nossos sentidos‘, nem portanto a pintura moderna pela referência ao subjetivo.‖. Pois, a 
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concepção de pintura clássica como objetivista e prosaica não faria jus à expressividade 

criadora dos artistas renascentistas. Assim, segundo o filósofo, ―nenhuma pintura clássica 

jamais consistiu simplesmente em representar‖ (LIVS, p. 77). Isso ocorre porque as marcas 

mais significativas das obras clássicas estão no avesso do seu ideal de objetividade e são 

comunicadas obliquamente nos detalhes e desvios na rigidez da representação, cuja 

importância é serem ainda pulsantes mesmo nos dias de hoje. ―Os objetos da pintura clássica, 

diz Merleau-Ponty, têm uma maneira mais discreta de nos falar, e as vezes é um arabesco, um 

traço de pincel quase sem matéria que lança um apelo à nossa encarnação‖ (PM, p. 246). 

Assim, a ideia de expressão criadora não pode se restringir apenas aos artistas modernos, pois 

também diz respeito às práticas artísticas da época clássica. 

A percepção dos clássicos se prendia à cultura deles, a nossa cultura ainda 

pode informar a nossa percepção do visível; não se deve abandonar o mundo 

visível às receitas clássicas nem encerrar a pintura moderna no reduto do 

indivíduo, não se tem de escolher entre o mundo e a arte, entre os ―nossos 

sentidos‖ e a pintura absoluta: estão todos entrelaçados. (LIVS, p. 78) 

Portanto, Merleau-Ponty identifica na perspectiva planimétrica a maneira singular que os 

clássicos encontraram para elaborar criativamente suas experiências expressivas do mundo 

visível ao conotar uma apreensão menos sensível e mais intelectual do mundo. Sendo assim, 

Merleau-Ponty diz que a ―perspectiva não é uma lei de funcionamento da percepção, que ela 

pertence à ordem da cultura, que ela é uma das maneiras inventadas pelo homem de projetar 

diante dele o mundo percebido, e não o decalque desse mundo‖ (PM, p. 99/ LIVS, p. 78). 

Porém, o filósofo argumenta que, diante da experiência criativa da arte moderna, os modelos 

clássicos da pintura se encontram esgotados. Pois, para Merleau-Ponty a pintura moderna nos 

aproxima de maneira efetiva da experiência perceptiva do mundo ao nos colocar face a face 

com os objetos expressos, ―o pintor transporta para a tela não uma imitação das coisas, mas 

como que um gráfico de uma relação que vivemos com a coisa, um registro do eco que o 

objeto desperta em nós‖ (Sor2, p. 266).  

Ao demonstrar as razões que levaram as expressões das artes modernas a se distanciarem da 

arte clássica, Merleau-Ponty nos introduz indiretamente numa reflexão ontológica que discute 

a manifestação do ser dos objetos para nossa visão. Deste modo, o filósofo afirma que ―toda a 

história da pintura, seu esforço para se livrar do ilusionismo e adquirir suas próprias 

dimensões têm uma significação metafisica.‖ (OE, p. 34).  
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Ao investigar o sentido da visão como meio de acesso ao ser, Merleau-Ponty evita o 

―pensamento de sobrevoo‖ (OE, p. 13), e encontra na pintura um desdobramento privilegiado 

dessa visão. Pois as expressões artísticas desenvolvidas pelo pintores como Cézanne, Matisse 

e Klee nos comunicariam o contato fundamental do homem com o mundo sensível (cf. OE, p, 

21). Buscaremos indicar como os meios de expressão são transformados pela pintura moderna 

a partir do modo inaugural com que os artistas conceberam suas expressões do mundo 

sensível, e como essas expressões instituem novos sentidos no horizonte de significações do 

mundo cultural. 
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CAPÍTULO I 

O PAPEL DA ARTE NA CRIAÇÃO E RECRIAÇÃO DA CULTURA 

Introdução 

Merleau-Ponty compreende a ordem geral da cultura como advento expressivo do mundo 

material e simbólico, cuja força motriz é a capacidade humana de criar novos modos de vida. 

Estabelecer uma reflexão ampla sobre essa experiência fundamental pode nos conduzir a um 

melhor entendimento do fenômeno da expressividade nas artes e de suas relações com a 

corporeidade, intersubjetividade, historicidade e, sobretudo, com a percepção. 

Esse primeiro capítulo trata inicialmente da evolução dos conceitos de natureza e cultura no 

itinerário das obras de Merleau-Ponty. Frisamos, particularmente, a noção de produtividade 

artística como constituinte do movimento dialético entre o mundos cultural e natural. Em 

seguida, investigamos como a noção merleau-pontyana de expressividade se constitui pedra 

angular da recriação das instituições simbólicas da cultura frente aos sentidos sedimentados 

em seu horizonte histórico. Ao final do capítulo, abordamos como Merleau-Ponty 

compreende a origem do mundo cultural e sua dimensão tácita ao buscar extrair 

consequências da produtividade ontológica própria da experiência expressiva nas artes. 

Veremos que, para Merleau-Ponty, a constante renovação da cultura ancora-se na dimensão 

histórica, motor chefe para a transformação dos modos de expressão artística. Ora, como será 

a constante cultural que explicitaria o movimento de recriação próprio da experiência 

expressiva? 

1.1 Natureza, Cultura e Arte 

No pensamento de Merleau-Ponty as reflexões sobre o fenômeno cultural iniciam-se em suas 

considerações sobre a natureza do comportamento humano. Para compreendermos a 

perspectiva merleau-pontyana sobre esses conceitos, pontuaremos brevemente como eles se 

desenvolvem desde os primeiros aos últimos livros do filósofo. 

O objetivo proposto por Merleau-Ponty na Estrutura do Comportamento era ―compreender as 

relações entre consciência e natureza, - orgânica, psicológica ou mesmo social‖ (EC, p. 29). 

Destaca-se, sobretudo, no segundo capítulo dessa obra, a investigação de Merleau-Ponty das 

formas simbólicas a partir da capacidade de improvisação melódica (cf. EC, pp. 153-163). 

Para o filósofo ―no comportamento animal os signos permanecem sempre sinais e não se 
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tornam jamais símbolos‖ (EC, 146), ou seja, um animal pode obedecer a um comando, mas 

não consegue significar a partir dele, pois o comando limita-se estritamente a desencadear 

uma ação. Ao contrário, no mundo humano, mesmo certos hábitos motores como, por 

exemplo, datilografar ou tocar um instrumento musical, apenas são possíveis pela mediação 

simbólica, isto é, pelos sistemas de palavras ou de notas musicais. Desse modo, para o 

filósofo, é a partir do manuseio aberto e espontâneo dos sinais que o homem se torna apto a 

criar novas palavras e novas melodias que vão além das construções pré-determinadas por sua 

natureza e pela cultura. Assim, nas palavras de Merleau-Ponty, ―o sujeito que ‗sabe‘ 

datilografar ou tocar órgão é capaz de improvisar, isto é, de executar as melodias cinéticas que 

correspondem a palavras jamais vistas ou a músicas jamais tocadas.‖ (EC, p. 157). Essa 

abertura radical para a criação de novas significações possibilita ao mundo humano novas e 

variadas formas de expressões sobre um determinado tema.  

Para o filósofo, o comportamento humano torna-se singular ao ser impregnado de sentido. 

Merleau-Ponty explicita essa característica a partir do trabalho que, segundo ele, ―inaugura 

uma terceira dialética, pois projeta, entre o homem e os estímulos físico-químicos, ‗objetos de 

uso‘ (...) que constituem o meio próprio do homem e faz emergir novos comportamentos‖ 

(EC, p. 198). Portanto, lidamos com o mundo de maneira não instintiva, ou seja, 

compreendemos as coisas percebidas a partir de um horizonte de significações. Nesse sentido, 

um objeto é percebido por uma pluralidade de aspectos (cf. EC, p. 210). Assim, por exemplo, 

o homem pode utilizar um galho de árvore como um bastão, tornando uma coisa para ele, isto 

é, como um galho-de-árvore-tornado-bastão.
5
  

Para o filósofo, ―objetos culturais não seriam aquilo que são se a atividade que os faz aparecer 

não tivesse também por sentido negá-los e ultrapassá-los‖ (EC, 211). Segundo entendimento 

de Merleau-Ponty, os processos de projeção, reapropriação, incorporação, negação e 

ultrapassagem constituem-se como características fundamentais da cultura. Tal diretriz 

compreensiva do fenômeno cultural se estenderá por todo o seu itinerário filosófico, 

sobretudo em suas reflexões sobre o fenômeno expressivo nas artes. 

Retomando a discussão sobre a relação entre natureza e cultura tendo em vista o mundo das 

artes na obra de Merleau-Ponty, na Estrutura do Comportamento o filósofo afirma que os 

                                                           

5
 Nesse sentido, a capacidade criativa própria da vida humana marca de maneira mais acentuada suas diferenças 

biológicas com o animal, ou seja, ―para além da natureza biológica, é antes a capacidade de ultrapassar as 

estruturas já criadas para criar outras‖ (EC, 210) 
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pintores, sobretudo Cézanne, ―nos ensinam a ver rostos como pedras‖ (EC, p. 202). Ora, qual 

importância teria essa capacidade de transfigurar um aspecto marcadamente cultural em algo 

natural? Para o filósofo, o rosto é uma fonte primordial de expressão, considerado mais do 

que um apoio material para uma multiplicidade de intenções e sentimentos, pois mesmo o 

rosto de um cadáver emana significados e, por isso, muitas vezes torna-se sagrado. Porém, 

parece que o artista está sempre no limiar entre a realidade humana e o contato direto com a 

natureza. A atividade artística não se fecha simplesmente em fórmulas existentes na cultura, 

torna-se a capacidade de operar uma reversibilidade que a levaria para as coisas em seus 

estados mais brutos
6
. Esse peculiar engajamento do homem no mundo nos é apresentado por 

Merleau-Ponty a partir da percepção primordial, a qual também pode ser considerada o motor 

da atividade criativa e através do qual o artista levaria às últimas consequências o poder de 

produção e reapropriação da cultura.  

No decorrer das obras posteriores à Estrutura de Comportamento, Merleau-Ponty ressalta 

cada vez mais a proximidade fronteiriça entre o mundo humano e o natural. Neste sentido o 

filósofo sugere que a cultura, compreendida como construção espiritual, não deve ser eleita 

como superior e independente do mundo natural, pois suas antíteses deixaram de ser nítidas 

(cf. S, p. 133). Segundo as palavras do autor, ―a cultura, em suas formas, se não as mais belas, 

pelo menos as mais eficazes, seria antes uma transformação da natureza, uma série de 

mediações em que a estrutura nunca emerge de chofre como puro universal.‖ (S, p. 133) 

Assim, Merleau-Ponty descobre na animalidade os ―esboços, prefigurações parciais, e como 

que caricaturas antecipadas‖ da cultura. Sendo assim, o mundo cultural não é mais 

considerado ―exatamente fora da natureza e do biológico‖ (S. 135), mas se distingue dele 

apenas porque a produção cultural aplica uma subversão de características naturais, porém, 

sem nunca distanciar-se completamente do mundo natural.
7
 

                                                           

6
 Merleau-Ponty considera que, semelhante aos artistas, as crianças também são capazes de operar a 

transfiguração do mundo cultural em natural a partir da experiência da percepção primordial, pois ―a criança 

ignora o uso de muitos objetos, mesmo quando já os viu serem manuseados; nós mesmos podemos nos lembrar 

do aspecto maravilhoso que tinham as coisas quando não sabíamos a que elas serviam‖ (EC, p. 203) 

7
 No texto ―De Mauss a Claude Livi-Strauss” publicado nos Signos, Merleau-Ponty diz que ―A troca, a função 

simbólica perdem sua rigidez, mas também sua beleza hierárquica; a mitologia e o ritual são substituídos pela 

razão e pelo método, mas também por um uso inteiramente profano da vida, acompanhado aliás por pequenos 

mitos compensatórios sem profundidade.‖ (S. p. 135) 
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Sobre esse tema destacam-se as reflexões desenvolvidas por Merleau-Ponty na 

Fenomenologia da Percepção
8
, sobretudo a partir das descrições sobre o fenômeno da 

corporeidade. Nesse livro, o filósofo compreende que o homem está enraizado na natureza 

desde o momento em que ele se transformou através da cultura (cf. FP, p. 269). Pois a 

natureza é tanto ―fora de mim‖ por me propiciar uma experiência sensorial do mundo, com a 

qual compartilho com todos os homens do meu presente, quanto ―em mim‖ pois ela própria 

me qualifica e me destina como natureza pensante
9
. ―O interior e o exterior são inseparáveis. 

O mundo está inteiro dentro de mim e eu estou inteiro fora de mim.‖ (FP, p. 546) 

Merleau-Ponty considera que a gênese da cultura se encontra na capacidade expressiva 

própria da experiência corporal. Pois, ao mesmo tempo que as condutas humanas possuem a 

simplicidade da vida animal, o homem é capaz de projetar relações complexas com mundo a 

partir do seu corpo e de sua mediação simbólica com as coisas. Assim, como comenta 

Dupond, ―o corpo humano, que pertence à natureza enquanto organismo, é também 

indivisivelmente um objeto cultural, um poder de expressão, o vestígio ou a sedimentação de 

uma existência‖ (DUPOND, 2010 p. 59). E nas palavras do nosso filósofo,  

O corpo é nosso meio geral de ter um mundo. Ora ele se limita aos gestos 

necessários à conservação da vida e, correlativamente, põe em torno de nós 

um mundo biológico; ora, brincando com seus primeiros gestos e passando 

de seu sentido próprio a um sentido figurado, ele manifesta através deles um 

novo núcleo de significação: é o caso dos hábitos motores como a dança. 

Ora enfim a significação visada não pode ser alcançada pelos meios naturais 

do corpo; é preciso então que ele se construa um instrumento, e ele projeta 

em torno de si um mundo cultural. (FP, p. 203, grifo meu) 

A experiência da corporeidade descrita por Merleau-Ponty na Fenomenologia da Percepção 

pode ser entendida a partir de dois grandes eixos, são eles: o meu corpo e o corpo do outro. 

Para o filósofo, o corpo que denomino como ―meu‖ carrega algumas características próprias 

dos objetos ao possuir propriedades físicas como, por exemplo, ocupar espaço, ser quente e 

                                                           

8
 Nesse livro, a natureza é compreendia como o fundamento da ação irrefletida do corpo, ou seja, na qual se 

inscreve a experiência pré-objetiva do mundo (Cf. FERRAZ, 2009, p. 16). Tal experiência é descrita por 

Merleau-Ponty como um contato primordial com o mundo, a qual seria independente de explicações a partir de 

regras cognitivas a priori, mas nasceria de ―um repertório de possibilidade perceptivo-motores em correlação 

direta com as situações dadas‖ (FERRAZ, 2009, p. 30). 

9
 A respeito disso, Dupond esclarece que para a filosofia de Merleau-Ponty: ―A natureza está concomitantemente 

em mim e fora de mim. Fora de mim, ela é o ‗mundo natural‘ no qual sou jogado, que é o correlato universal das 

funções sensoriais e motoras anônimas do corpo e cuja unidade, longe de depender de uma síntese de 

identificação, é ‗vivida como já feita ou já aí‘. Em mim, a natureza me qualifica como ‗natureza pensante‘, dada 

ou remetida a si própria pelo nascimento, experiência anônima ou generalista‖ (DUPOND, 2010, p. 60). Nesse 

sentido, a natureza também abre a experiência humana para a dimensão da angústia diante da morte (Cf. FP, p. 

489) 
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visível. E, sobretudo, é através dele que tenho acesso ao mundo. Nesse sentido, a percepção é 

essencialmente corpórea, pois, ―meu corpo é a textura comum de todos os objetos e é, pelo 

menos em relação ao mundo percebido, o instrumento geral de minha ‗compreensão‘‖ (FP, p. 

315). Assim, para o filósofo, o sujeito não está diante do seu corpo, mas se constitui 

expressivamente como o seu próprio corpo (cf. FP, p. 208). 

Por outro lado, o corpo do outro também carrega a relação entre natureza e cultura na medida 

em que ele nos faz ver a possibilidade e a existência de outras capacidades perceptivas 

independentes das nossas, ou seja, de outras consciências expressivas. Deste modo, segundo 

Merleau-Ponty, ―o primeiro dos objetos culturais é aquele pelo qual eles todos existem, é o 

corpo de outrem enquanto portador de um comportamento.‖ (FP, p. 467). Assim, a 

experiência da intersubjetividade se manifestaria através do reconhecimento de um fundo 

natural compreendido como um sujeito pré-pessoal (cf. FP, p. 472).  

Ademais, a intersubjetividade também se faz presente na manipulação dos objetos culturais 

ao proporcionarem a experiência do outro que por ventura os produziram. Para o filósofo, as 

obras de artes também carregam as marcas da intersubjetividade por terem sido criadas e 

destinadas à experimentações. Mas também nos oferecem a natureza ainda em seu estado 

nascente, trazendo para o horizonte do mundo cultural novas expressões que vivificam o 

contato primordial do homem com o mundo. (cf. DC, p. 128) 

As obras de arte, portanto, são percebidas no seio das relações entre natureza e cultura na 

medida em que, emergindo de sua intersubjetividade, lança-nos para uma experiência 

primordial do mundo sensível. Assim, para o filósofo, a cultura não é somente o que podemos 

apreender com o conhecimento, mas, sobretudo, constituída por sua participação com o ser 

sensível. Pois, 

O mundo percebido não é apenas o conjunto de coisas naturais, é também os 

quadros, as músicas, os livros, tudo o que os alemães chamam de um 

―mundo cultural‖. Ao mergulhar no mundo percebido, longe de termos 

estreitado nosso horizonte e de nos termos limitado ao pedregulho ou à água, 

encontramos os meios de contemplar as obras de arte da palavra e da cultura 

em sua autonomia e em sua riqueza originais. (C, p. 65-66) 

No curso Monde sensible et monde de l‟expression Merleau-Ponty dará prosseguimento as 

suas reflexões sobre a relação entre o mundo cultural e natural ao procurar compreender o 

esquema corporal a partir dos campos simbólico e motor com a finalidade de redefinir o 

conceito de consciência perceptiva, a qual se manifesta sobretudo como consciência 
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expressiva. Merleau-Ponty inicia seu curso a partir das seguintes definições: ―Mundo sensível 

= as coisas. Mundo da expressão = as coisas culturais, os ‗objetos de uso, os símbolos‘‖ 

(MSME, p. 64).
10

 

Para o filósofo, a expressão cultural ultrapassa a expressão natural onde o espírito assume um 

lugar de instituição pela práxis. Assim, Merleau-Ponty considera a consciência perceptiva 

antes como práxis do que apenas como gnose. Essa atividade de frequentação ao mundo 

percebido se manifestaria na criação de ―objetos de uma ordem mais elevada, ou seja, de 

objetos culturais, expressivos aos sentidos humanos, por uma infusão de sentido igualmente 

tácitos: objetos de uso, obras de artes.‖ (MSME, p. 65)
11

.  

Assim, reelaborando suas críticas à ideia de uma consciência como subjetividade 

transcendental capaz de sobrevoar a realidade, Merleau-Ponty marca a diferença entre a ação 

e práxis. Pois, para o filósofo, ao contrário da ação, a práxis não é somente constituída por 

produções exteriores ao homem, mas também pelos seus motivos, a qual se caracteriza com 

uma pré-adaptação, como um a priori do organismo, e ―não somente utilitária, mas uma 

projeção de todo o homem‖ (MSME, p. 141)
12

. Por fim, segundo Dupond, na filosofia de 

Merleau-Ponty ―o que caracteriza a práxis é que ela escapa a alternativa entre sujeito e objeto, 

na qual se encerra a consciência teórica‖ (DUPOND, 2010, p. 47). 

As relações entre a natureza e cultura desenvolvidas na Fenomenologia da Percepção ganham 

importantes desdobramentos a partir da década de 1950 quando Merleau-Ponty passa a 

considerar a atividade expressiva como complementar a noção de sensibilidade. Neste 

sentido, o mundo percebido adquire a dimensão expressiva que lhe garante um constante 

movimento de transformação, o que tornará possível falar de uma história da percepção. 

Assim, as reflexões merleau-pontyanas a respeito do mundo sensível se dilatam 

gradativamente, passando a abordar, pela via indireta das experiências intersubjetivas e 

artísticas, as dimensões invisíveis do ser. Sobre isso, Dupond comenta que ―Merleau-Ponty 

propõe-se a pensar o invisível antes como profundidade do visível do que como objeto ou 

noema de uma subjetividade‖ (DUPOND, 2010, p. 50). Deste modo, o filósofo esclarece que 

                                                           

10
 ―Monde sensible = les choses. Monde de l‘expression = les choses culturalles, les <<objets d‘usage, les 

symboles.‖ (MSME, p. 64) 

11
 ―objets d‘un orde plus élevé, objets culturels, expressifs au sens humain, par une infusion du sens également 

tacite: objets d‘usage, oeuvres d‘arts‖ (MSME, p. 64) 
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O mundo sensível desloca-se para o mundo da expressão que nele se instala, 

apliquemo-nos nossos olhos às coisas culturais invisíveis, articulamo-nos o 

visível segundo significações que o transcende. (MSME – 136 XIV 12)
13

 

Assim, o filósofo defende que as coisas culturais não só possuem uma existência no mundo 

sensível, mas também podem nos projetar para a profundidade no seu ―forro invisível‖ (OE, 

p. 43).  

Para fecharmos o arco interpretativo da relação entre mundo natural e cultural no itinerário 

filosófico de Merleau-Ponty tomemos o artigo O Filósofo e Sua Sombra, de 1959, onde as 

mudanças operadas pelo filósofo em suas reflexões presentes na Fenomenologia da 

Percepção em relação ao Visível e o Invisível se fazem mais nítidas.  

Segundo Ferraz, Merleau-Ponty, no ensaio O filósofo e sua sobra, investiga as camadas pré-

reflexivas que estariam presentes no pensamento hursserliano de maneira implícita
14

. Para o 

fenomenólogo, o impensado presente na filosofia de Husserl, isto é, sua sombra, se 

caracteriza por uma abertura ontológica que não tem nem a Natureza (tal como as ciências a 

compreende) e nem a Consciência como único fundamento, mas que nos faz ver uma terceira 

dimensão capaz de dar conta de uma compreensão mais profunda da passagem entre o sujeito 

ao objeto (cf. S, p. 179). Assim, nesse ensaio, Merleau-Ponty esclarece que essa terceira 

dimensão presente de maneira impensada na filosofia husserliana pode ser compreendia a 

partir de uma ontologia selvagem, a qual abrangeria tanto a dimensão natural quanto a 

cultural. Nas palavras do filósofo: 

Quer queira quer não, contra seus planos e de acordo com a sua audácia 

essencial, Husserl revela um mundo selvagem e um espírito se1vagem. As 

coisas estão presentes não mais somente, como na perspectiva do 

Renascimento, conforme sua aparência projetiva e conforme a exigência do 

panorama, mas pelo contrário em pé, insistentes, incomodando o olhar com 

suas arestas, cada qual reivindicando uma presença absoluta que não é o 

                                                           

13
 Le monde sensible [est] déplacé par le monde de l‘expression qui s‘installe em lui, nous appliquons nos yeux à 

choses culturalles invisibles, nous articulons le visible selon significations qui le transcendente. (MSME – 136 

XIV 12) 

14
 Para o comentador, ―sua presença inegável em alguns textos indica haver um impensado na obra hersserliana, 

um conjunto de teses que excede o quatro teórico no interior do qual o autor conscientemente pretende se 

mover.‖ (FERRAZ, 2009, p. 200). Merleau-Ponty sustenta tal interpretação da obra de Husserl na seguinte 

passagem: ―Tanto quanto pelo turbilhão da consciência absoluta, o pensamento de Husserl e atraído pela 

ecceidade da Natureza. Na falta de teses explícitas sobre a relação de uma com a outra, não nos resta senão 

interrogar as amostras de ‗constituição pre-teoréticas‘ que ele nos oferece, e formular - por nossa conta - o 

impensado que julgamos adivinhar aí. Há incontestavelmente algo entre a Natureza transcendente, o em si do 

naturalismo, e a imanência do espírito, de seus atos e de suas noemas. É nesse espaço que e preciso tentar 

avançar. (S, p. 182-3) 
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possível com a das outras, e que no entanto todas possuem ao mesmo tempo, 

em virtude de um sentido de configuração cuja ideia não nos e dada pelo 

"sentido teorético". (...) Esse mundo estranho não é uma concessão do 

espírito a natureza: pois, se em toda parte o sentido é figurado, em toda parte 

e de sentido que se trata. Essa renovação do mundo e eterna renovação do 

espírito, redescoberta do espírito bruto que não é domado por nenhuma das 

culturas, ao qual se pede criar de novo a cultura. O irrelativo, doravante, não 

é a natureza em si, nem o sistema das apreensões da consciência absoluta, e 

tampouco o homem, e sim essa "teleologia" de que fala Husserl - que é 

escrita e pensada entre aspas -, articulação e conjunto de membros do Ser 

que se realiza através do homem. (S, p. 200, grifo meu) 

Ao prolongar o seu artigo sobre Husserl, o Visível e o Invisível teria como projeto ―dar um 

quadro do Ser selvagem‖. Segundo Ferraz, para Merleau-Ponty o ser bruto ou selvagem seria 

―o ser que não foi ainda filtrado pelas capacidades subjetivas, sejam elas intelectuais ou 

mesmo perceptivas‖ (FERRAZ, nota, p. 254), mas que também se manifestaria obliquamente 

a partir da criação expressiva nas artes como produtividade ontológica. Ora, qual seria a 

relação entre natureza e cultura na última fase da filosofia de Merleau-Ponty? Podemos 

encontrar uma possível resposta no ensaio O Olho e o Espírito, elaborado pelo filósofo 

simultaneamente ao seu último e inconcluso livro, onde o filósofo escreve que, 

A visão é o encontro, como numa encruzilhada, de todos os aspectos do Ser. 

―Um certo fogo quer viver, ele desperta; guiando-se ao longo da mão 

condutora, atinge o suporte e o invade, depois fecha, faísca saltadora, o 

círculo que devia traçar: retorna ao olho e mais além.‖ (Paul Klee) Nesse 

circuito não há nenhuma ruptura, impossível dizer que aqui termina a 

natureza e começa o homem ou a expressão. (OE, p. 44) 

Em seu estado bruto e indivisível, o ser se manifestaria a partir da doação de sentido que se 

faz no interstício entre o mundo natural e o humano. Pois, Merleau-Ponty defende que ―é 

necessário reencontrar esse espírito bruto e selvagem sob o material cultural de que se 

revestiu‖ (N. 341-2). Para tanto, o filósofo nos propõe a compreensão de um quiasma 

ontológico existente entre a expressão e o exprimido na medida em que ele busca pensar o ser 

em sua ―identidade na diferença‖, que se presentifica, por exemplo, na relação reversível entre 

o vidente e o visível, o tocante e o tocado, afinal, entre o sujeito e o objeto (Cf. DUPOND, 2010, 

p. 63).   

A partir dessa rápida exposição, podemos compreender que Merleau-Ponty em seu itinerário 

buscou a resolução dos paradoxos existentes nas relações entre as dimensões naturais e 

culturais, tendo em sua filosofia ressaltado a copresença de ambos na indivisibilidade do 

mundo da vida. Vimos que para Merleau-Ponty o horizonte cultural assenta-se e desdobra-se 

a partir de sua relação com o mundo natural. As artes, nesse sentido, participariam do 
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polimorfismo do Ser selvagem que está imbricado no envolvimento intrínseco entre o mundo 

natural e cultural.
15

 

1.2 Historicidade, Cultura e Arte 

Outra característica fundamental para compreendermos a visão merleau-pontyana da cultura 

e, por conseguinte, das artes será a sua dimensão histórica, a qual também nos levará a 

valiosas reflexões sobre a intersubjetividade. Tomemos como ponto de partida o fenômeno da 

expressividade compreendido como potência de criação e recriação de novas perspectivas e 

significados no horizonte cultural. 

Merleau-Ponty utiliza o conceito Stiftung (fundação ou estabelecimento) empregado por 

Husserl para descrever a fecundidade de cada momento expressivo como aparecimento 

histórico no seio da cultura. Dupond comenta que ―a instituição designa o advento de uma 

significação ‗operante‘ que seja ao mesmo tempo recuperação e superação de significações 

anteriores e apelo a novas criações de sentidos‖ (DUPOND, 2010, p. 38). Deste modo, 

segundo Merleau-Ponty, a cultura exige a retomada constante de sua fundação. ―Stiftung, 

portanto, designa uma verdadeira reversibilidade entre fundante e fundado‖ (DUPOND, 2010, 

p. 38), e constitui o horizonte de projeção da capacidade criativa do homem no mundo 

histórico. Assim, novas tradições são fundadas e fixadas através dos gestos expressivos no 

horizonte simbólico do mundo cultural. Pois, ―operações expressivas‖ são, para Merleau-

Ponty, (...) ―como que uma eternidade provisória‖. (S. p, 61) Em outras palavras, os possíveis 

movimentos de mudanças em uma instituição
16

 já estão imbricados na sua própria fundação. 

Assim a expressividade no processo de instituição cultural se manifesta como ―o poder de 

esquecer as origens e de dar ao passado, não uma sobre-vida, que é a forma hipócrita do 

                                                           
15

 Vale ressaltar a explicação sobre o conceito de natureza em Merleau-Ponty por Dupond que enfatiza a relação 

entre a historicidade com o mundo natural e cultural. Diz o comentador: ―Natureza e história são inseparáveis. 

Os fenômenos ditos naturais se inscrevem na ordem da cultura e da história: a nebulosa de La-place ‗não está 

atrás de nós, na nossa origem, está diante de nós no mundo cultural‘ (...). E, inversamente, a natureza continua 

sendo a trama permanente da história, enquanto base de toda atividade criadora: só há história humana se os 

comportamentos se depositarem na natureza e nela se reificarem (PP 399), se a produtividade humana se 

sedimentar. Por isso, o homem ‗enraíza-se na natureza no momento em que a transforma pela cultura‘. (...) 

Assim, a natureza e a cultura são inseparáveis, mas irredutíveis também à unidade: o ser no mundo não é pura 

aprendizagem, e, por isso, ‗a pregnância as formas geométricas está intrinsecamente fundamentada‘‖ 

(DUPOND, 2010, p. 59) 

16
 No prefácio escrito por Claude Leford para a publicação das notas do curso L‟institution ministrado por 

Merleau-Ponty no ano de 1954 no Collège de France, o comentador esclarece que ―a ideia de instituição surge 

agora da teoria da história e da teoria da expressão em que foi concebida‖ (IP, p. 13) 
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esquecimento, mas sim uma nova vida, que é a forma nobre da memória (Cf. S. p, 61)
 17

. A 

respeito da lógica expressiva presente no movimento de instituição, Merleau-Ponty comenta 

que: 

Como exprimir filosoficamente os sentidos? A noção de instituição só [é] 

capaz de fazê-lo como abertura a um campo ao interior do qual pouco pode 

descrever suas fases; não existe somente puras obras de trabalhos, mas 

tentativas sistemáticas. (IP, p. 79)
18

 

Merleau-Ponty defende que as transformações sofridas pela cultura na história não possuiriam 

uma conclusão definitiva e que as atitudes expressivas são desprovidas de um domínio 

completo de si mesmas e de suas criações. Pois, para o filósofo, a relação primordial entre o 

artista e o mundo cultural torna-se possível apenas a partir de uma certa espontaneidade
19

. 

Deste modo, esse processo criativo de novas significações no horizonte cultural é antes 

impulsionada por uma série de variantes históricas, intersubjetivas e situacionais do que por 

um planejamento formulado previamente por um artista demiurgo capaz de contemplar por 

sobrevoo o mundo histórico. Pois, nas palavras de Merleau-Ponty 

Pela ação da cultura, instalo-me em vidas que não são a minha, confronto-as, 

revelo uma para a outra, torno-as co-possíveis numa ordem de verdade, 

torno-me responsável por todas, suscito uma vida universal, assim como me 

instalo de uma só vez no espaço pela presença viva e espessa do meu corpo. 

E, da mesma forma que a operação do corpo, a das palavras ou das pinturas 

me permanece obscura: as palavras, os traços, as cores que me exprimem 

saem de mim como os meus gestos, são-me arrancados pelo que quero dizer 

como os meus gestos pelo que quero fazer. Nesse sentido, há em toda 

expressão uma espontaneidade que não se submete a regras, nem mesmo 

aquelas que eu gostaria de dar a mim mesmo. (...) Essa espontaneidade da 

linguagem que nos une não é uma regra, a história que funda não é um ídolo 

                                                           

17
 Pascal Dupond, explica que as diferenças entre os conceitos de Fundierung (fundação) e de Stiftug, ambos 

usados pelo filósofo, a partir da reversibilidade entre o criado e a ação criadora. ―O termo Fundierung 

corresponde à época da Fenomenologia da Percepção; o termo Stiftung aparece no momento em que se radicaliza 

a recusa de uma filosofia da consciência e da ‗constituição‘‖ (...) ―Enquanto a Fundierung subordina, na 

fundação, o sentido arqueológico ao sentido teleológico, a Stiftung designa uma verdadeira reversibilidade entre 

fundante e fundado; o passado e o futuro ‗fazem eco um do outro‘, o dado e o criado têm o mesmo direito e não 

são realmente discerníveis, (...) o que é criado é como o passado originário de todas as criações ou recuperações 

posteriores.‖ (DUPOND, 2010, p. 38) 

18
 ―Comment donc exprimer philosophiquement ce sens? La notion d‘institution [est] seule capable de le faire, 

comme ouverture d‘um champ à l‘intérieur duquel on peut décriere des [phases] ; il n‘y a pas seulment um 

pullulement d‘oeuvers et de trouvailles, mas des tentatives systématiques‖ (IP. p. 79) 

19
 MOUTINHO argumenta que para Merleau-Ponty o núcleo aberto de significação é inerente à obra de arte, ou 

seja, o trabalho criativo do artista se efetivar quando ele se deixa interpelar pela espontaneidade da expressão. ―A 

criação não remete a um sujeito que seria a origem absoluta da obra ou do sentido; é antes a própria obra ou o 

sentido que solicitam ao sujeito os gestos necessários para que eles venham a ser. É o que permite a Merleau-

Ponty afirmar que a expressão, não o sujeito, é espontânea, libre de restrições: aqui, é o sujeito que segue o curso 

da expressão, como se estivesse investido e envolvido por ela, não o inverso.‖ (MOUTINHO, 2006, p. 309) 
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exterior: está em nós mesmos com nossas raízes, nosso crescimento e, como 

se diz, com os frutos do nosso trabalho. (S, p. 79).  

Portanto, para Merleau-Ponty, tal espontaneidade da expressão é marcada e ultrapassa a 

liberdade e a incompletude humana diante das situações vividas. Além disso, as atividades 

artísticas sempre têm a dizer algo a alguém, isto é, suas expressões se destinam a um público 

e, por isso, tornam-se uma ―vida universal‖. Pois, ―o artista é aquele que fixa e torna acessível 

aos mais ‗humanos‘ dos homens o espetáculo de que participam sem perceber‖ (DC, p. 134). 

Segundo o filósofo, a expressividade artística nos oferece novas maneiras de significar o 

mundo, na medida em que ela nos capacitam para ir além das significações já estabelecidas e 

sedimentadas no horizonte cultural. Deste modo, a universalidade a obra de arte se concentra 

nas relações estabelecidas entre os artistas e o espectador, isto é, não como uma 

universalidade idealizada, mas sim como uma universalidade presentificada nas 

possibilidades de significações trazidas pelas artes. Logo, para o filósofo, a obra de arte é 

capaz de enraizar-se nas outras consciências e, expandindo os horizontes de significações, 

tornam-se cultura.  

O pintor pôde apenas construir uma imagem. Cabe esperar que esta imagem 

se anime para os outros. Então a obra de arte terá juntado estas vidas 

separadas, não mais existirá apenas numa delas como sonho tenaz ou delírio 

persistente, ou no espaço como uma tela colorida: ela habitará indivisa em 

vários espíritos, em todo, presumivelmente, presumivelmente em todo 

espírito possível, como uma aquisição para sempre. (DC, p. 136) 

Tal intersubjetividade também pode ser encontrada na maneira com que o artista lida com as 

expressões que recebe do passado, pois elas foram produzidas por outros homens, em outros 

ambientes culturais que, por sua vez, possuíam outras demandas históricas. O artista, 

portanto, vive e cria a partir do presente
20

, pois deseja comunicar-se com as pessoas do seu 

tempo.  Mas, para além disso, Merleau-Ponty nos diz que a expressividade artística necessita 

revisitar constantemente com o seu passado cultural. Porém, nunca aceitando-o 

                                                           

20
 A relação primordial com a temporalidade do mundo, se dá, para Merleau-Ponty pelas vivências do presente, 

como podemos constatar no seguinte trecho da Fenomenologia da Percepção ―Assim como meu presente vivo 

dá acesso a um passado que todavia eu não vivo mais e a um porvir que não vivo ainda, que talvez eu não viverei 

jamais, ele também pode dar acesso a temporalidades que eu não vivo e pode ter um horizonte social, de forma 

que meu mundo se acha ampliado na proporção da história coletiva que minha existência privada retoma e 

assume. A solução de todos os problemas de transcendência se encontra na espessura do presente pré-objetivo, 

em que encontramos nossa corporeidade, nossa sociabilidade, a preexistência do mundo, quer dizer, o ponto de 

desencadeamento das "explicações" naquilo que elas têm de legítimo — e ao mesmo tempo o fundamento de 

nossa liberdade.‖ (FP, p. 580) Ademais, vale destacar que o filósofo parece dar uma atenção especial para a 

historicidade em seus textos posteriores a 1945 ao buscar expandir sua compreensão da temporalidade para além 

da experiência subjetiva, isto é, ao compreender a experiência humana da historicidade como construção de uma 

experiência intersubjetiva e cultural da temporalidade.  
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completamente, pois, ao contrário, a cultura poderia estagnar-se em formas obsoletas. Assim 

Merleau-Ponty nos adverte sobre a diferença entre arte e não artes,  

Não há, portanto, arte recreativa. É possível fabricar objetos que causem 

prazer ligando de outro modo ideias já prontas e apresentando formas já 

vistas. Essa pintura ou essa palavra auxiliar é o que se entende geralmente 

por cultura. O artista segundo Balzac ou Cézanne não se contenta em ser um 

animal cultivado, ele assume a cultura desde o começo e funda-a novamente, 

fala como o primeiro homem falou e pinta como se jamais houvessem 

pintado. (DC, p. 134) 

Para o filósofo, a atividade artística mantém uma relação ambígua com o mundo histórico. 

Pois em sua constante tentativa de manifestar algo novo o artista reinterpreta as expressões 

anteriormente adquiridas, ou seja, afirmando-as na medida em que as nega. A respeito dessa 

atitude paradoxal do artista, o filósofo indica que eles não possuem total domínio sobre suas 

obras, deste modo, ―a expressão não pode ser então a tradução de um pensamento já claro, 

pois que os pensamentos claros são os que já foram ditos em nós ou pelos outros. A 

‗concepção‘ não pode preceder a ‗execução‘‖ (DC, p. 134). Assim, parece que para Merleau-

Ponty o topos da arte acontece no limiar daquilo que é cultural e do que não o é ainda, pois a 

busca artística se destina a refundar constantemente a cultura, ultrapassando significados já 

sedimentados historicamente. Nas palavras de Merleau-Ponty 

Antes da expressão não há senão uma febre baga, e somente a obra feita e 

compreendida provará que se devia encontrar ali alguma coisa em vez de 

nada. Porque voltou para tomar consciência disso, no fundo da experiência 

muda e solitária sobre a qual se construíram a cultura e a troca de ideias, o 

artista lança sua obra como um homem lançou a primeira palavra, sem saber 

se ela será algo mais que um grito, se ela poderá destacar-se do fluxo de vida 

individual onde nasce a apresentar, seja a essa mesma vida em seu futuro, 

seja às mônodas que coexistem com ela, seja ainda à comunidade aberta das 

mônodas futuras, a existência independente de um sentido identificável. 

(DC, p. 134-5) 

Sendo assim, a ordem da cultura define-se como a ordem do advento, isto é, dela sempre 

podemos esperar novos modos de significações nascidas no seio das experiências humanas. 

Pois, segundo o filósofo, a unidade movente da cultua se funda no ―advento‖, ou seja, numa 

―promessa de eventos‖. Essa definição de cultura possibilita Merleau-Ponty identificar na 

experiência expressiva uma unidade primordial da cultura, que seria responsável por conectar 

de maneira intrínseca os mais diferentes aspectos culturais, não hierarquizando-os, mas 

possibilitando diálogos e trocas entre eles. Nas palavras do filósofo, ―a unidade da cultura 

estende para além dos limites de uma vida individual o mesmo tipo de envolvimento que 
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reúne antecipadamente todos os seus momentos no instante de sua instituição ou de seu 

nascimento.‖  (S. p. 73) 

É a partir da experiência corpórea que Merleau-Ponty indica uma unidade no mundo humano, 

e nos remete à universalidade da cultura. Do mesmo modo, as vivências perceptivas garantem 

ao homem uma história de vida pessoal, inserindo-os indiretamente na espessura histórica da 

cultura
21

. É nesse sentido que Merleau-Ponty nos diz que 

A quase-eternidade da arte se confunde com a quase-eternidade da existência 

encarnada, e temos no exercício do nosso corpo e de nossos sentidos, na 

medida em que nos inserem no mundo, os meios de compreender nossa 

gesticulação cultural na medida em que esta nos insere na história. (LIVS, p. 

103) 

Para Merleau-Ponty, a existência corpórea implica a existência cultural, pois seus gestos e 

significações se transformam historicamente ao situar constantemente o homem no mundo. 

Nesse sentido, as artes participam da intersecção entre corpo e história no horizonte da cultura 

na medida em que elas nos lançam para novas significações. Dito em outras palavras, as artes 

podem ser consideradas meio fundamental pelo qual o homem projeta uma superarão de si 

mesmo e de sua cultura. Desde modo, Merleau-Ponty defende que o mundo cultural convoca 

constantemente os homens e, sobretudo, os artistas a criarem novas significações. Assim, a 

historicidade nas artes é compreendia pelo filósofo a partir das vivências e experimentações 

feitas pelos artistas em suas infindáveis buscas por expressões mais autênticas e pertinentes ao 

seu tempo.  

Segundo essa interpretação da incompletude histórica, Merleau-Ponty faz uma crítica aos 

Museus por estabelecerem uma ―história oficial e pomposa‖ em detrimento da historicidade 

verdadeira, ―secreta, pudica, não-deliberada, involuntária e viva‖ (LIVS, p. 94) própria da 

vida criadora do artista. Pois, para o filósofo,  

Obras que nascem no calor de uma vida são por ele transformadas em 

prodígios de um outro mundo, e o alento que as mantinha não é mais, na 

atmosfera pensativa do Museu e sob os vidros protetores, do que uma fraca 

palpitação em superfície (LIVS, p. 94).  

                                                           

21
 ―Mas para nós a síntese perceptiva é uma síntese temporal; a subjetividade, no plano da percepção, não é 

senão a temporalidade, e é isso que nos permite preservar no sujeito da percepção a sua opacidade e sua 

historicidade.‖ (FP, p. 321) e ―Como dizíamos, se toda percepção tem algo de anônimo, é porque ela retoma um 

saber que não põe em questão. Aquele que percebe não está desdobrado diante de si como uma consciência deve 

estar, ele tem uma espessura histórica, retoma uma tradição perceptiva e é confrontado com um presente.‖ (FP, 

p. 320) 
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Através dessa crítica o fenomenólogo francês reforça a ideia de que a experiência expressiva 

das artes participa como potência vivificante do horizonte histórico da cultura. Para tanto, 

Merleau-Ponty nos convida a ―ir aos Museus como os pintores lá vão, visitando-os como a 

sóbria alegria do trabalho‖ (LIVS, p. 94). Porém, o filósofo comenta que para termos essa 

experiência precisamos desvencilhar das consequências funestas dos Museus que, sob sua luz 

triste, transformam os pintores em ícones inalcançáveis e suas tentativas e experimentações 

em obras acabadas como se fossem a realização perfeita de um ideal estilístico (cf. LIVS, p. 

94).  

À luz dessa reflexão tenaz sobre os prejuízos causados pelas maquinarias do Museu, Merleau-

Ponty busca investigar a profundidade das experiências histórico-artísticas por outras vias. 

Para tanto, nosso filósofo desloca a compreensão da expressividade criadora para uma 

discussão mais abrangente, capaz de garantir a experiência de comunhão do artista com as 

coisas, não mais diante do mundo, mas no mundo. Em outras palavras, o filósofo não recorre 

à alternativa de postular uma soberania do intelecto, antes, busca valorizar as práticas 

artísticas em suas situações histórico-expressivas. 

Para embasar a relação existente entre a experiência espontânea da criação artística com a 

vivência histórico-expressiva, Merleau-Ponty compreende que os artistas trabalham a partir de 

significações latentes à cultura em que eles estão inseridos. Portanto, segundo o filósofo, a 

experiência do artista com o mundo é construída entre engajamento e passividade, lucidez e 

obscuridade, as quais nos revelam a dimensão tácita do horizonte histórico da cultura, que 

seria, por sua vez, só atingida obliquamente pelo escritor em sua linguagem silenciosa e pelo 

pintor no avesso reversivo de suas expressões. 

Merleau-Ponty compreende a cultura não apenas por uma abordagem positiva, pois também 

leva em conta suas significações latentes no avesso de usas formas simbólicas. Do mesmo 

modo, a atividade expressiva do artista se manifesta com mais vigor ao criar e recriar a partir 

do horizonte tácito da cultura. Assim, nas palavras de Merleau-Ponty, 

A imensa novidade da  expressão é que  ela faz, enfim, sair  a  cultura tácita  

de  seu círculo  mortal.  Quando  as artes aparecem numa cultura, aparece 

também uma nova relação  ao  passado.  Um artista  não  se contenta  em 

continuá-lo, pela  veneração  ou pela  revolta;  ele o  recomeça; não  pode,  

como  uma  criança,  imaginar  que  sua  vida  é feita  para  prolongar  outras  

vidas;  se ele pega  o pincel,  é que num  sentido a pintura está  ainda por 

fazer.  No entanto,  essa  própria  independência é  suspeita:  justamente se  a  

pintura  está  sempre  por fazer, as obras que ele produzirá  vão-se  
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acrescentar  às  obras  já  feitas:  elas  não  as contêm, não as tornam inúteis,  

elas  as recomeçam; a pintura  apresenta, mesmo se só foi possível graças a 

todo um passado de pintura, nega  demasiado  deliberadamente  esse passado 

para  poder ultrapassá-lo verdadeiramente.  Ela só pode esquecê-lo.  E o 

preço de sua  novidade  é que  ela  faz parecer  o que veio antes  dela  como 

uma tentativa  falha, é  que  uma  outra  pintura  amanhã  a  fará  parecer  

como uma  outra tentativa  falha, e que, enfim,  a  pintura  inteira se dá  

como um esforço abortado para dizer alguma  coisa que  permanece  sempre  

a dizer. (PM, p. 170) 

Para o filósofo, a pertinente busca do artista em criar novos modos de expressão corresponde 

a força vital da cultura em relação a sua temporalidade. Desde modo Merleau-Ponty 

compreende a historicidade como o horizonte de onde o artista é solicitado a transformar as 

antigas criações em novas maneiras de experimentar e exprimir o mundo presente. Assim, o 

filósofo escreve na Fenomenologia da Percepção, ―a história não é nem uma novidade 

perpétua nem uma repetição perpétua, mas o movimento único que cria formas estáveis e as 

dissolve.‖ (FDP, p. 130). Contudo, Merleau-Ponty adverte que 

É como que uma lei da cultura sempre progredir apenas obliquamente, pois 

cada ideia nova se torna, depois daquele que a instituiu, diferente do que era 

nele. Um homem não pode receber uma herança de ideias sem a transformar, 

pelo fato mesmo de tomar conhecimento dela, sem lhe injetar sua maneira de 

ser peculiar, e sempre diferente. Uma infatigável volubilidade faz as ideias 

movimentarem-se à medida que vão nascendo, assim como uma 

"necessidade de expressividade" nunca satisfeita (S, p. 253, grifo meu) 

Portanto, Merleau-Ponty defende uma progressão oblíqua da cultura que se aproxima e se 

distancia da compreensão hegeliana da história. Pois, como vimos, para o filósofo francês não 

existe um controle radical da racionalidade na manifestação artística e, do mesmo modo, seria 

sem sentido falar de uma evolução teleológica e definitiva das expressões humanas
22

. Assim, 

na Linguagem Indireta e as Vozes do Silêncio Merleau-Ponty critica explicitamente os 

―monstros hegelianos‖ que tentam explicar a arte a partir de ―uma Razão na história‖ (LIVS, 

p. 97), a qual trabalharia ―atrás das costas dos pintores‖ (PM, p. 88) e os fechariam em suas 

individualidades sem considerar os contatos espontâneos dos artistas com o mundo (cf. LIVS, 

p. 97, e cf. PM, p. 98). Por outro lado, Merleau-Ponty parece exaltar a ideia hegeliana de ação 

que se contrapõe com a ideia da história dos acasos exteriores, ou seja, da explicação dos 

feitos humanos como simples fracassos e sucessos aleatórios. Pois, a ação é, para o 

fenomenólogo francês, ―o momento que o interior se faz exterior, a reviravolta ou a 

                                                           

22
 ―Não é a dialética que está caduca, mas, sim, a pretensão de terminá-la num fim da história ou numa revolução 

permanente; em um regime que, sendo a contestação de si próprio, não precise mais ser contestado de fora e que, 

em suma, não tenha mais um fora‖ (AD, p. 268) 
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transferência pela qual passamos para o outro e para o mundo como o mundo e o outro para 

nós‖ (LIVS, p. 105). Logo, a dialética defendida por Merleau-Ponty corresponde, por um 

lado, ao desenvolvimento de uma história cultural oblíqua e espontânea e, por outro lado, não 

dispensa o papel da ação criadora da expressividade artística.
23

 

Mas, existe no fenômeno da expressão uma "boa ambiguidade", ou seja, uma 

espontaneidade que se realiza quando parece impossível considera os 

elementos separados, que reúne em um tecido uma pluralidade de mônadas, 

passado e presente, natureza e cultura. (IN, p. 409)
24

 

Assim, para Merleau-Ponty, o movimento dialético torna-se indispensável para a 

compreensão do desenrolar histórico da cultura, o qual se manifesta pelas ―relações entre as 

pessoas mediatizada pelas coisas‖ (apus DUPOND, 2010, p. 15). Através da passagem de 

momentos expressivos aparentemente contraditórios e opositivos, que se tornam 

essencialmente recíprocos e inseparáveis justo por suas próprias diferenças. A respeito dessas 

ponderações, o filósofo enfatiza no epílogo do livro As Aventuras da Dialética a 

preponderância da intersubjetividade histórica na compreensão da dimensão ontológica da 

dialética ao dizer que, 

A dialética dá para si mesma não uma finalidade, como diz Sartre, ou seja, a 

presença do todo no que, por natureza, existe em parte separadas, mas a 

coesão global, primordial de um campo de experiência em que cada 

elemento abre para os outros. Pensa a si mesma sempre como expressão ou 

verdade de uma experiência, em que o comércio dos sujeitos entre si e com o 

ser estava previamente instituído. É um pensamento que não constitui o todo, 

mas está situado nele. Tem um passado e um futuro, que não são a mera 

negação de si mesmo; fica inacabada enquanto não passa para outras 

perspectivas e nas perspectivas dos outros. (AD, p. 268) 

No Visível e o Invisível Merleau-Ponty defende a ideia de hiperdialética, a qual se caracteriza, 

segundo Ferraz, como uma ―reflexão que evita as sínteses gerais e as abstrações,‖ (FERRAZ, 

                                                           

23
 Portanto, comenta o filósofo, ―Em Hegel, esta era apenas uma de suas faces: a dialética era igualmente como 

que uma graça do acontecimento que nos afasta do mal para o bem, por exemplo, que nos lança no universal 

quando acreditamos buscar apenas o nosso interesse. Era, Hegel o diz aproximadamente, uma marcha que cria 

ela mesma o seu curso e torna a voltar a si mesma - logo, um movimento sem outro guia além de sua própria 

iniciativa e que no entanto não escapa para fora de si mesmo, se cruza e se confirma de longe em longe. Era pois 

aquilo a que chamamos, com outro nome, o fenômeno de expressão, que se retifica e ganha novo impulso por 

um mistério de racionalidade. (...) Pois a intimidade de toda expressão com toda expressão, o fato de 

pertencerem a uma única ordem, obtém com isso a junção do individual com o universal. O fato central a que a 

dialética de Hegel volta de inúmeros modos, e que não temos de escolher entre o para si e o para o outro, entre o 

pensamento segundo nos mesmos e o pensamento segundo o outro, mas que, no momento da expressão, o outro 

a quem me dirijo e eu que me expresso estamos ligados sem concessão.‖ (LIVS, p. 104) 

24
 Mais il y a, dans le phénomène de l'expression, une « bonne ambiguité », c'est-à-dire une spontanéité qui 

accomplit ee qui paraissait impossible, à considérer les éléments séparés, qui réunit en un seul tissu la pluralité 

des monades, le passé et le présent, la nature et la culture. (IN, p. 409) 
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234) Desde modo, a hiperdialética (Cf. FREITAS DA SILVA, 2015, pp. 315-38) distancia-se da 

―velha lógica‖ que sustenta que ―o Ser não é feito de idealizações ou de coisas ditas‖ ao nos 

apresentar um movimento sem sínteses absolutas entre as significações e o mundo onde ―não 

é permitido definir um termo como positivo e outro termo como negativo, e ainda menos um 

terceiro termo como supressão absoluta dele e por ele mesmo‖ (VI, p. 127)
25

. Logo, segundo 

Merleau-Ponty a experiência cultural fundamenta-se por um movimento hiperdialético de 

criação e recriação de formas expressivas. 

A tríplice retomada pela qual continua ultrapassando, conserva destruindo, interpreta 

deformando, pela qual infunde um sentido novo ao que no entanto chamava e 

antecipava esse sentido, não é apenas metamorfose no sentido dos contos de fadas, 

milagre ou magia, violência ou agressão, criação absoluta numa solidão absoluta: é 

também uma resposta àquilo que o mundo, o passado, as obras anteriores lhe pediam 

– consumação, fraternidade. (PM, p. 124) 

Assim, a experiência criadora da arte abre o horizonte cultural para um movimento dialético 

que transforma o íntimo de suas expressões. Contudo, essa elaboração de uma teoria da 

expressividade desenvolvida por Merleau-Ponty a partir do início da década de 1950 não se 

baseia simplesmente em compreender o fenômeno da criação artística como gênese de 

sentido, mas busca, sobretudo, elucidar a experiência do mundo que se manifesta de maneira 

oblíqua e autônoma em relação ao homem. Assim, segundo uma nota por Claude Leford nas 

Advertências do livro inconcluso A Prosa do Mundo, Merleau-Ponty compreende a 

expressividade como ―recriação do instrumento significante‖, ou seja, como a capacidade de 

captar um sentido ainda não objetivado. 

Não obstante, Merleau-Ponty desenvolverá o conceito de sedimentação de formas expressivas 

para representar esse movimento dialético de criação e dissolução de significações estáveis.
26

 

Pois, para o filósofo, a sedimentação não corresponde a cristalização de modelos passados, 

pois a mudança está intrínseca ao próprio movimento. Deste modo,  

A sedimentação não é o fim da história. Não há história se nada permanece 

do que passa e se cada presente, justamente em sua singularidade, não se 

inscreve de uma vez por todas no quadro do que foi e continua a ser. Mas 

tampouco há história se esse quadro não se aprofunda segundo uma 

                                                           
25

 ―que l'Être n'est pas fait d'idéalisations ou de choses dites‖, ―ne permet jamais de définir un terme comme 

positif, un autre terme comme négatif, et encore moins un troisième terme comme suppression absolue de celui-

ci par lui-même.‖ (IV, p. 127) 

26
 BARBARAS afirma que a cultura se constitui como mundo comum a partir de suas significações 

sedimentadas, ou seja, por seus atos de expressão anteriores. Assim, o gesto expressivo visa algo no mundo 

cultural de maneira semelhante a um gesto corpóreo que visa algo no mundo sensível. (Cf. BARBARAS, 1991, 

p. 61) 
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perspectiva temporal, se o sentido que nesse se mostra não é o sentido de 

uma gênese, acessível somente a um pensamento aberto como a gênese o foi. 

Aqui, o cúmulo da sabedoria e da astúcia é uma ingenuidade profunda. (PM, 

pp. 185-6) 

Segundo Merleau-Ponty, a sedimentação dos significados no horizonte temporal da cultura 

garante a possibilidade da inserção do indivíduo na história. Em contrapartida, as 

potencialidades criadoras dos artistas abrem o horizonte histórico da cultura para se fixar 

novas significações. ―É a cultura, considerada em seu aspecto de sedimentação das atividades 

humanas; ela impregna desde o primeiro dia; constantemente, o meio onde vive o indivíduo 

solicita-o a tomar as atitudes que contribuíram para formar esse meio.‖ (Sor2, p. 135). Assim, 

para Merleau-Ponty a sedimentação constitui o fundo comum da cultura capaz de comunicar 

as experiências históricas passadas
27

. Em outras palavras, as experiências criativas nas artes 

são capazes de sedimentar como expressões bem sucedidas em seu horizonte histórico 

cultural. Além disso, os artistas sempre poderão retomar o passado e reativar tais expressões a 

partir de um novo formato. (cf. PM, p.52). Deste modo Merleau-Ponty defende que a história 

é um meio de vida (cf. RS, p. 32) onde o homem metamorfoseia o passado em presente, 

vivificando profundamente as expressões sedimentadas na cultura. Pois, o ―nosso contato com 

o nosso tempo é uma iniciação à todos os tempos, o homem é história porque é histórico‖ (RS, 

p. 35)
28

 

Exprimir não é substituir ao pensamento novo um sistema de signos estáveis 

aos quais estejam ligados pensamentos seguros, é assegurar-se, pelo 

emprego de palavras já usadas, de que a intenção nova retoma a herança do 

passado, é com um só gesto incorporar o passado ao presente e soldar este 

presente a um futuro, abrir todo um ciclo de tempo em que o pensamento 

"adquirido" permanecerá presente a título de dimensão, sem que doravante 

precisamos evocá-lo ou reproduzi-lo. (FP, p. 519-25) 

Merleau-Ponty vê na potência criativa do ato expressivo a manifestação pela qual o homem, 

sobretudo os artistas, recupera e vivifica os sentidos sedimentados no horizonte histórico da 

cultura. Portanto a expressividade artística se constitui como práxis autêntica das 

significações. Pois é a partir do fenômeno da criação que se pode compreender os aspectos 

                                                           

27
 Para FERRAZ, a sedimentação corresponde ao processo de instituição cultural. ―Segundo Merleau-Ponty, a 

instituição também torna compreensível a ordenação do sentido no nível das relações humanas. O filósofo usa 

como exemplo a história da pintura: cada pintor, ao definir seu estilo, retoma ao menos algumas obras 

historicamente relevantes. Há, assim, uma assimilação do passado artístico, o qual serve de base para que novas 

soluções estéticas sejam buscadas. Por sua vez, as novas obras produzidas podem se sedimentar e servir como 

ponto de partida para o trabalho de outros pintores futuros.‖ (FERRAZ, 2009, p. 101) 

28
 ―Notre contact avec notre temps est une initiation à tous les temps, l'homme est historien parce qu'il est 

historique‖ (RS, p. 35). 
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essenciais da expressividade como atitude inaugural que irrompe e vivifica os sentidos 

obsoletos da cultura.
 29

 

1.3 As origens do mundo cultural e sua dimensão tácita  

Nos itens anteriores, abordamos a compreensão merleau-pontyana da expressividade no que 

tange as dimensões cultural, natural, intersubjetiva e histórica da experiência humana. 

Vejamos a seguir como Merleau-Ponty articula e fundamenta a experiência expressiva a partir 

de uma atitude inaugural capaz de recriar os sentidos obsoletos da cultura, e nos ensina a rever 

o mundo numa maior profundidade.  

Na Fenomenologia da Percepção Merleau-Ponty já nos indicava a dificuldade de se 

compreender como novas significações brotam do seio da cultura, isto é, como podemos 

acessá-la em seu estado nascente. Nesse contexto, o fenômeno da expressão é descrito como 

uma operação primordial e misteriosa de significação impulsionada por uma lei desconhecida 

que, por sua vez, garantiria ao homem a capacidade de instituir a cultura. Assim, nas palavras 

de Merleau-Ponty 

A nova intenção significativa só se conhece a si mesma recobrindo-se de 

significações já disponíveis, resultado de atos de expressão anteriores. As 

significações disponíveis entrelaçam-se repentinamente segundo uma lei 

desconhecida, e de uma vez por todas um novo ser cultural começou a 

existir. Portanto o pensamento e a expressão constituem-se simultaneamente, 

quando nossa aquisição cultural se mobiliza a serviço dessa lei 

desconhecida, assim como nosso corpo repentinamente se presta a um gesto 

novo na aquisição do hábito. (FP, p. 249, grifo meu) 

Esse princípio gerador de novas significações que envolve a experiência da corporeidade 

como horizonte histórico cultural abre o entendimento da expressividade ao se revelar como 

―estrutura diacrítica da significação‖ (DUPOND, 2010, p. 29) subjacente à experiência 

humana. Contudo, as próprias dificuldades inerentes à Fenomenologia da Percepção 

restringia as reflexões merleau-pontyanas da experiência expressiva às manifestações 

corpóreas. Além disso, Merleau-Ponty em seu livro de 1945 limita a estrutura ontológica do 

                                                           

29
 Para uma compreensão mais profunda e detalhada sobre o tema desenvolvido nesse subcapítulo, vide: 

NEVES, J. L. B. Materiais para o problema da história em Merleau-Ponty. 2010. 201 f. Dissertação (Mestrado) 

- Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas. Departamento de Filosofia, Universidade de São Paulo, 

2010. Apensar de não nos basearmos diretamente no estudo produzido por José Luiz B. Neves, vale ressaltar seu 

precioso trabalho sobre o problema da história no pensamento de Merleau-Ponty.  



37 
 

 
  

real ao ser sensível, e, por conseguinte, as expressões artísticas se estabeleceriam pelo contato 

direto com o ser sensível
30

. 

Um romance,  um poema,  um quadro,  uma peça  musical  são  indivíduos,  

quer  dizer,  seres  em  que  não se  pode  distinguir  a expressão  do  

expresso,  cujo  sentido  só é acessível por um contato direto, e que irradiam 

sua significação sem abandonar seu lugar temporal e espacial. (FP, 209-10) 

Ora, nos anos posteriores à Fenomenologia da Percepção Merleau-Ponty afasta-se da 

compreensão que identifica de modo restritivo o ser com sua forma sensível ao admitir que a 

dimensão ontológica excede o mundo percebido. Assim, segundo Ferraz, ―o ser primordial 

que Merleau-Ponty pretende descrever em seus textos finais não se limita àquilo que pode 

estar em correlação direta com as capacidades perceptivas‖ (FERRAZ, 2009, p. 144). Essa 

mudança significativa no programa filosófico de Merleau-Ponty pode nos indicar de maneira 

mais clara os motivos que o levaram a considerar o aspecto silencioso das artes, através do 

qual o artista atingiria o ser por um meio oblíquo e indireto. 

Assim, o filósofo admite gradativamente que o fenômeno da expressividade não se reduz a 

dimensão positiva e visível do ser, sendo também capaz de tematizar indiretamente aspectos 

pré-objetivos e ainda não tematizados da experiência humana. Outrossim, sua compreensão 

do fenômeno artístico passa a ganhar novos e mais apropriados elementos para considerar as 

características tácitas e invisíveis presentes no mundo cultural. Nas palavras do filósofo, 

A linguagem é por si oblíqua e autônoma e, se lhe acontece significar 

diretamente um pensamento ou uma coisa, trata-se apenas de um poder 

secundário, derivado da sua vida interior. Portanto, como o tecelão, o 

escritor trabalha pelo avesso: lida apenas com a linguagem, e é assim que de 

repente se encontra rodeado de sentido.  

Se isso é verdade, sua operação não é muito diferente daquela do pintor. Diz-

se geralmente que o pintor nos atinge através do mundo tácito das cores e 

das linhas, dirige-se a um poder de decifração informulado em nós que, 

justamente, só controlaremos depois de tê-lo exercido cegamente, depois de 

ter amado a obra. (LIVS, p. 74) 

Esse entendimento do fenômeno expressivo no âmbito da linguagem e da pintura parece 

antecipar o que Merleau-Ponty denomina por método indireto em O Visível e o Invisível.
31

 

                                                           

30
  Para Ferraz, na Fenomenologia da Percepção, Merleau-Ponty ―define o ser, (..) como ser percebido, e 

restringe aquilo que pode existir àquilo que pode manifestar à consciência‖ (FERRAZ, 2009, p. 141) 

31
 Sobre isso Dupond esclarece que ―Se a essência é carnal, se a idealidade é a armação da experiência, se o 

pensamento do visível não é separável da experiência, então só há ontologia ‗não separada‘, ‗indireta‘, negativa: 

a filosofia tem de aceitar ser, como a obra de arte, apresentação (pelo visível ou pelo trabalho de expressão) de 

um inapresentável (o Ser),‖ (DUPOND, 2010, p. 51) 
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Para Ferraz esse método abre a filosofia merleau-pontyana para as dimensões negativas do ser 

que, apesar de participarem das dimensões percebidas, ordenam invisivelmente e estruturam o 

visível. Tais dimensões podem ser atingidas a partir de dados fornecidos por outros campos 

da experiência tais como os das ciências e das artes. Pois, assim, ―a ontologia só passaria a 

ser desenvolvida adequadamente por um método indireto, que obtém os dados de sua reflexão 

de disciplinas não filosóficas‖ (FERRAZ, 2009, p. 171). Portanto, a expressividade artística 

ganha um lugar especial no desenvolvimento das reflexões filosóficas sobre o mundo na 

medida em que ela disponibiliza acesso aos aspectos do ser que comumente são 

inapreensíveis diretamente. Por sua vez, essa compreensão ganha embasamento pela 

afirmação de Merleau-Ponty que defende ―O ser é aquilo que exige de nós criação para que 

dele tenhamos experiência‖ (VI, p. 248). Assim, em vez do filósofo falar simplesmente da 

―montanha‖, ele opta por descrever a ―montanha que Cézanne pintou‖. 

O mundo, para Merleau-Ponty, não é um horizonte que se estrutura de maneira 

completamente translúcida para o sujeito transcendental capaz de envolve-lo e sobrevoa-lo 

com seu olhar. Suas dimensões tácitas e invisíveis nos são abertas, por exemplo, através do 

uso da linguagem silenciosa pelos escritores e das linhas e cores pelos pintores. Deste modo, 

o horizonte primordial da cultura, enquanto metamorfoseador do ser bruto (Cf, N, p. 218), 

torna-se acessível pelas criações artísticas a partir de suas dimensões mudas e tácitas
32

, isto é, 

pelo meio indireto das expressões. Merleau-Ponty refere-se tanto a obras já feitas, mas, 

principalmente, a seus processos de criação. Tornando-se significativa a prioridade dada pelo 

filósofo em suas reflexões a, por exemplo, um quadro ainda no ateliê do pintor, antes de ser 

obra em um museu. Portanto, o sentido nascente da cultura pelas artes torna-se um dos pontos 

centrais da reflexão merleau-pontyana, através do qual o filósofo busca encontrar a própria 

experiência de sentido operante e inarticulado da cultura. Deste modo, Merleau-Ponty diz que 

Esse sentido nascente na borda dos signos, essa imanência do todo nas partes 

encontram-se em toda a história da cultura. (...) Mesmo quando é possível 

datar a emergência de um princípio para si, este estava antes presente na 

cultura a título de obsessão ou de antecipação, e a tomada de consciência que 

                                                           

32
 Diversas passagens nos últimos livros de Merleau-Ponty estabelecem o pertencimento da cultura à dimensão 

ontológica do mundo, ou seja, ao ‗ser bruto‘.  ―O que e esse peso do Ser, esse contato global que tentamos 

reportar à Natureza e às sociedades, mas sem nunca o conseguir? Ele deve ser apercebido, não como presença, 

mas como ausência, como o que suscita sempre uma tomada de responsabilidade, uma ação. O ser retrospectivo 

está vinculado ao ato de existir. O que é dado e a metamorfose do ser bruto, é a criação. Chegamos ao Ser 

passando pelos seres. ‗Toda atração para o alto passa pelo baixo‘.  Ha uma relação circular entre o Ser e os seres. 

É preciso recuperar uma vida comum entre a essência e a existência.‖ (N, p. 218, grifo meu) 
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o coloca como significação explicita apenas lhe completa a longa incubação 

de um sentido operante. (LIVS, pp. 69-70) 

Portanto, a compreensão merleau-pontyana da cultura a partir da década de 1950 ressalta as 

dimensões latentes no horizonte das significações, as quais constituem o Ser Bruto onde a 

cultura se alicerça e pela qual as expressões fazem emergir novos modos de significações da 

linguagem e do mundo.  

O intuito principal desse primeiro capítulo foi compreender a tese merleau-pontyana que 

afirma: ―A imensa novidade da expressão é que ela faz, enfim, sair a cultura tácita de seu 

círculo mortal‖ (PM, p. 170). Para tanto, vimos como garantidor de sua vitalidade histórica o 

movimento expressivo da cultura, o qual é compreendido a partir de uma estrutura invisível e 

latente ao horizonte de significações que a constituem
33

. Resta-nos ainda esclarecer a 

profundidade das relações existentes entre as artes e o mundo cultural.  

As artes da expressão buscam captar a dimensão essencial e ainda não tematizada do ser. Para 

sustentar tal tese, Merleau-Ponty compreende os processos de criações artísticas como 

essencialmente silenciosos e mudos, os quais teriam as condições necessárias para atingir esse 

mundo tácito. Em outras palavras, as linguagens indiretas e as vozes do silêncio nos dariam 

acesso aos princípios latentes e invisíveis do mundo cultural.  

A ideia de expressão originária vai ao encontro do mundo tácito
34

, de onde a cultura emana a 

partir das experiências criadoras nas artes. Nesse sentido, Merleau-Ponty busca compreender 

o fenômeno da fala originária desde suas primeiras obras. Assim,  

                                                           

33
 Tal ideia torna-se mais compreensível a partir do seguinte trecho de Merleau-Ponty no curso A Natureza: ―O 

ser visível é natural, construído em torno da coisa natural. Mas a linguagem, a arte, a história, gravitam em torno 

do invisível (a idealidade); relações difíceis desse invisível e dos aparelhos técnicos visíveis que ele se constrói. 

Isso nos faz avançar para o centro obscuro da subjetividade e da intersubjetividade – intersubjetividade ideal 

ligada pela incorporeidade, interior à corporeidade – dos seres ideais correlativos virtuais do simbolismo 

organizado em torno deles, sustentado por ele, configurações dessa nova paisagem. O problema da relação 

dessas estruturas invisíveis e das estruturas visíveis impõe-se na medida em que a filosofia é uma dessas ordens 

invisíveis que se sedimentam e quer, como filosofia, entrar na posse do todo. (N, pp. 365-6, grifos meus) 

34
 No ensaio ―O cinema e a nova psicologia‖ Merleau-Ponty comenta sobre a relação entre a arte e o mundo 

tácito. ―A ideia é aqui tomada no estado nascente, ela emerge da estrutura temporal do filme, como um quadro 

da coexistência de suas partes. É uma felicidade da arte mostrar como alguma coisa se põe a significar, não por 

alusão à ideias já formadas ou adquiridas, mas pelo arranjo temporal ou espacial dos elementos. Como vimos, 

um filme significa muito além do que uma coisa significa: um e outro não falam a um entendimento separado, 

mas se endereçam a nosso poder de decifrar tacitamente o mundo ou os homens e a coexistir com eles. É verdade 

que, na vida cotidiana, perdemos de vista esse valor estético da coisa menos percebida. É também verdade que a 

real forma percebida jamais é perfeita, existe sempre agitações, arestas e um excesso de matéria.‖  (SNS, p. 71-

72) ―L'idée est ici rendue à l'état naissant, elle émerge de la structure temporelle du film, comme dans un tableau 

de la coexistence de ses parties. C'est le bonheur de l'art de montrer comment quelque chose se met à signifier, 
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Antes da expressão não há senão uma febre vaga, e somente a obra feita e 

compreendida provará que se devia encontrar ali alguma coisa em vez de 

nada. Por ter-se voltado para tomar consciência disso, no fundo da 

experiência muda e solitária sobre qual se construíram a cultura e a troca de 

ideias, o artista lança sua obra como o homem lançou a primeira palavra, 

sem saber se ela será mais que um grito, se ela poderá destacar-se do fluxo 

de vida individual onde nasce e apresentar, seja ainda à comunidade aberta 

das mônodas futuras, a existência independente de um sentido identificável.‖ 

(DC, p. 135) 

No decorrer do seu itinerário, Merleau-Ponty retoma a ideia de ato inaugural da cultura pelas 

artes, mas acrescenta uma mudança sutil em seu argumento para escapar das conclusões 

subjetivistas, isto é, de uma consciência que sozinha conseguiria abrir o horizonte simbólico 

do mundo. Assim o filósofo pergunta ―o que dizer da primeira fala da humanidade?‖ (PM, p. 

85) e argumenta que, apesar dela não se apoiar em nenhuma outra, essa fala ―não se 

estabeleceu num vazio de comunicação, porque ela emergia das condutas que já eram comuns 

e se enraizava num mundo sensível que já havia cessado de ser mundo privado‖ (PM, p. 85). 

Essa arqueologia da palavra busca compreender como o homem inaugurou um mundo novo a 

partir do surgimento da linguagem, ou seja, conquistou pela experiência sensível e 

intersubjetiva um mundo cultural, pois ―Ela (a fala) perderia consciência de si mesma se nela 

própria se encerrasse, e cessaria de honrar o homem se não conhecesse também o silêncio pré-

humano.‖ (PM, p. 86). Na linguagem, portanto, o movimento inaugural que a possibilita ser 

parte fundante da cultura corresponde a sua abertura para os sujeitos falantes, tornando-a 

essencialmente intersubjetiva. Assim, Merleau-Ponty sustenta que para ―compreender a 

linguagem e sua operação significante de origem‖ se faz necessário estabelecer nela uma 

redução que seria capaz de nos mostrar suas características essenciais, isto é, o seu poder 

primordial de significação
35

. Por fim, é a partir do encontro desse princípio arqueológico 

                                                                                                                                                                                     
non par allusion à des idées déjà formées et acquises, mais par l'arrangement temporel ou spatial des éléments. 

Un film signifie comme nous avons vu plus haut qu'une chose signifie : l'un et l'autre ne parlent pas à un 

entendement séparé, mais s'adressent à notre pouvoir de déchiffrer tacitement le monde ou les hommes et de 

coexister avec eux. Il est vrai que, dans l'ordinaire de la vie, nous perdons de vue cette valeur esthétique de la 

moindre chose perçue. Il est vrai aussi que jamais dans le réel la forme perçue n'est parfaite, il y a toujours du 

bougé, des bavures et comme un excès de matière.‖ (SNS, p. 71-72)  

35
 Merleau-Ponty explica que essa redução a uma experiência primordial da linguagem acontece quando nos 

defrontamos com as palavras e seus códigos de maneira semelhante ao poeta, ou seja, vê-la despida de todos os 

preconceitos que possuímos a respeito do seu uso e de sua estrutura. Nas palavras do filósofo, ―Em suma, 

precisamos considerar a fala antes de ser pronunciada, sobre o fundo do silêncio que a precede, que não cessa de 

acompanha-la, e sem o qual ela nada diria; mais ainda, precisamos ser sensíveis aos fios de silêncio com que é 

tramado o tecido da fala**. (À margem: não se sabe o que se diz, sabe-se após ter dito). (...) Se queremos 

compreendera linguagem em sua operação significante original, precisamos fingir nunca ter falado, operar sobre 

ela uma redução sem a qual ela ainda se ocultaria a nossos olhos reconduzindo-nos ao que nos significa, 

precisamos olhá-la como os surdos olham os que falam, e compara a arte da linguagem às outras artes da 

expressão que não têm recurso a ela, tentar vê-la como uma dessas artes mudas.‖ (PM, pp. 90-1) 
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intersubjetivo da linguagem que Merleau-Ponty pode correlacionar a experiência expressiva 

da palavra com a experiência criativa das artes tendo em vista o mundo cultural, sensível e 

silencioso
36

, pois, para o filósofo, 

A primeira pintura inaugura um mundo, a primeira palavra abre um 

universo. Enfim a linguagem diz e as vozes da pintura são as  ―vozes do  

silêncio”...  Se espremermos o  sentido  dessa  pequena palavra  ―dizer”, se 

passamos a limpo o que constitui o valor da  linguagem, nela encontramos a 

intenção de desvelar a coisas mesma, de ultrapassar o enunciado em direção 

ao que ele significa. (PM, p. 175) 

 A ideia merleau-pontyana de uma experiência primordial através das expressividades 

artísticas apresenta a pintura de Cézanne como aquela que não estabelecia uma linha divisória 

entre as sensações e a inteligência (cf. DC, p. 128), entre os sentidos do tato e da visão (cf. 

DC, p. 128), e que nos levaria a um mundo nascente e indivisível. Segundo o filósofo, 

Cézanne buscou restaurar a experiência primordial do mundo tendo em vista as origens da 

cultura diante da natureza. Assim, para Merleau-Ponty, o silencioso trabalho de exprimir o 

visível capacita o pintor a oferecer uma experiência primordial do mundo ao metamorfosear 

suas percepções em obras de arte (cf. LIVS, p. 88-90). Deste modo, a expressividade é ―o que 

vem estimular o aparelho perceptivo desperta  entre  ele  e  o mundo uma  familiaridade 

primordial,  que  exprimimos  ao dizendo que  o  percebido existia antes da percepção.‖ (PM, 

p. 205) 

No ensaio O olho e o espírito, do início da década de 1960, Merleau-Ponty retoma suas 

considerações sobre as expressões artísticas que foram desenvolvidas em suas obras 

anteriores, as quais mostram-se como a capacidade de revelar a experiência primordial do 

artista em seu estado bruto ou selvagem. Para tanto, o filósofo busca expandir o conceito de 

visão, inicialmente como simples capacidade perceptiva de um observador puro, para um 

conceito que a compreende como via essencial de acesso ao ser em sua profundidade 

primordial. Merleau-Ponty sustenta tal reflexão afirmando que ―a visão é o encontro, como 

numa encruzilhada, de todos os aspectos do Ser‖ (OE, p. 44) e que nela não se distinguem 

rupturas entre o fim do mundo natural e o mundo humano da expressão. O filósofo afirma que 

―é o próprio ser mudo que vem a manifestar o seu sentido‖, assim sento, o trabalho do pintor 

se concretiza ao nos dar acesso ao mundo sem que caiamos no dilema da figuração e não-

figuração. De onde o próprio pintor nasceria nas coisas ao criar obras de arte a partir dessa 

                                                           
36

 ―A palavra num sentido retoma e supera, mas em um sentido conserva e continua a certeza sensível‖ (PM, p. 

86) 
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comunhão reversível entre o homem e o Ser (cf. OE, p. 37). Assim, Merleau-Ponty nos 

adverte que, 

Apollinare dizia que há num poema frases que não parecem ter sido criadas, 

que parecem ter-se formado. E Hanri Michaux, que as cores de Klee 

parecem às vezes nascidas lentamente sobre a tela, emanadas de um fundo 

primordial, ―exaladas no devido lugar‖ como a pátina ou um mofo. A arte 

não é construção, artifício, relação industriosa a um espaço e a um mundo de 

fora. É realmente o ―grito inarticulado‖ de que fala Hermes Trismegisto, 

―que parecia a voz da luz‖. E, uma vez ali, ele desperta na visão ordinária 

das forças adormecidas um segredo de preexistência. (OE, p. 37) 

A produtividade ontológica da ação criadora do pintor, segundo a perspectiva de Merleau-

Ponty, vai ao encontro da dimensão arqueológica da cultura, e assim torna-se capaz de 

despertar e revitalizar seus significados tácitos através de uma compreensão mais profunda da 

visibilidade.  

Para Merleau-Ponty as artes tencionam as significações e instituições culturais na medida em 

que revisita o mundo percebido e põe em relevo os sentidos sedimentados em seu horizonte 

histórico. Assim, a experiência criativa nas artes é vista pelo filósofo a partir de um pathos 

expressivo que se manifesta na vida do pintor e do escritor, ora por uma experiência sensitiva 

mais apurada, ora pela capacidade de compreender que a cultura necessita passar 

constantemente por um processo de recriação no íntimo de suas formas simbólicas.  

Um escritor sobrevive quanto mais se torna capaz de fundar uma 

universalidade nova, e de comunicá-la em seus riscos. Parece também que 

podemos dizer que outras instituições deixam de viver quando se mostram 

incapazes de usar uma poesia nas relações humanas. (IN, p. 407)
37

 

Logo, segundo o exposto nesse capítulo, a instituição das formas simbólicas pela experiência 

artística abrange as dimensões natural e histórica ao exprimir indivisivelmente e de forma 

silenciosa a cultura tácita, a qual se constitui como o horizonte de sentido da vida. No trabalho 

do artista, articula-se, portanto, o mundo natural, intersubjetivo, cultural e histórico. 

Buscaremos nos próximos capítulos aprofundar as reflexões de Merleau-Ponty sobre a relação 

entre arte e cultura através de uma análise criteriosa da noção de expressividade nas artes da 

linguagem e na pintura. 

                                                           

37
 ―Un écrivain se survit quand il n'est plus capable de fonder ainsi une universalité nouvelle, et de communiquer 

dans le risque. Il nous semble qu'on pourrait dire aussi des autres institutions qu'elles ont cessé de vivre quand 

elles se montrent incapables de porter une poésie des rapports humains.‖ (IN, p. 407) 
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CPÍTULO II 

LINGUAGEM, ARTE E EXPRESSÃO 
 

Introdução 

Merleau-Ponty compreende o fenômeno da linguagem como fonte radical de sentido das 

vivências humanas no mundo. Concebida por um equilíbrio em movimento no seu devir 

histórico, o fenômeno se manifesta essencialmente pela dimensão intersubjetiva e se 

concretiza através da expressividade criadora dos escritores. Construindo-se como um dos 

tópicos centrais da filosofia merleau-pontyana, a experiência expressiva da linguagem é um 

dos pilares capazes de articular os conceitos de mundo, corpo, consciência, cultura, história e 

verdade.
38

 Formular uma reflexão ampla sobre ela pode nos conduzir diretamente ao 

entendimento do fenômeno da expressividade nas artes. 

Nesse segundo capítulo, partimos do desenvolvimento do conceito de linguagem no itinerário 

das obras de Merleau-Ponty, frisando, como fio condutor, o próprio desdobrar-se do 

entendimento de expressividade. Assim, veremos inicialmente que Merleau-Ponty 

compreende o fenômeno da linguagem a partir da potência falante do corpo. Tais reflexões o 

conduzem a uma compreensão da linguagem como alicerce para a produção de significações 

na experiência expressiva do escritor em seu trabalho de criação pela dimensão silenciosa da 

linguagem.  

Para compreendemos a perspectiva merleau-pontyana a respeito da linguagem, tomemos 

como apresentação inicial o seguinte diagrama desenvolvido por Dillon em seu livro 

Merleau-Ponty's Ontology:  

 

                                                           

38
 A relação linguística dos homens pode nos ajudar a compreender uma ordem mais geral das relações 

simbólicas e das instituições, as quais garantem, não somente o intercâmbio de pensamentos, mas dos valores de 

todas as espécies, a coexistência dos homens em uma cultura e, para além dos seus limites, de uma situação 

histórica. (IN, p. 407) ―La relation linguistique des hommes doit nous aider à comprendre un ordre plus général 

de relations symboliques et d'institutions, qui assurent, non plus seulement l'échange des pensées, mais celui des 

valeurs de toute espèce, la coexistence des hommes dans une culture et, au delà de ses limites, dans une seule 

histoire.‖ (IN, p. 407) 
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Através do esquema exposto acima, Dillon (Cf. DILLON, 1988, p. 194 e 197) exemplifica 

sumariamente como a linguagem é compreendida por Merleau-Ponty. Pois o fenomenólogo 

francês, a linguagem não se limita a uma mera ferramenta de pensamento capaz de sobrevoar 

o mundo. Ao contrário, sua expressividade criadora nasce na experiência originária do mundo 

sensível e natural, transformando as significações já instituídas nos campos comuns da cultura 

e da linguagem. Se tais expressões forem bem sucedidas são capazes de sedimentarem e 

passam a compor o horizonte de sentido do mundo linguístico, que, por sua vez, sempre 

convida novos escritores para atualizarem seus modos de vida. Dillon lembra que tanto nos 

momentos correspondentes à expressão criadora quando à significações sedimentadas 

necessitam passar por uma participação comunitária, ou seja, a experiência expressiva da 

linguagem é essencialmente intersubjetiva (cf. DILLON, 1998, p. 197). 

2.1 Desenvolvimento da compreensão merleau-pontyana da linguagem 

 

Fala e Linguagem na Fenomenologia da Percepção 

As reflexões de Merleau-Ponty sobre a linguagem iniciam-se com maior vigor no capítulo 

―Corpo como Expressão e Fala” do em seu livro de 1945. Nesse capítulo o filósofo descreve 

a fala a partir da produção de sentido por um sujeito encarnado
39

. Segundo Ferraz, o caráter 

corporal da fala amplamente discutido na Fenomenologia da Percepção, ―ecoará nos demais 

textos de Merleau-Ponty sobre o tema‖ (FERRAZ, 2009, p. 59). Deste modo, afastando-se das 

conclusões intelectualistas sobre a linguagem, Merleau-Ponty propõe descrever a fala a partir 

da expressão gestual do corpo como condição de possibilidade de um mundo linguístico 

comum.  

                                                           
39

 Tal posição é exemplificada pela reflexão do filósofo a respeito da afasia e da afonia. Para Merleau-Ponty a 

afasia é acarretada por uma fragmentação e distanciamento das significações com a experiência sensitiva das 

coisas naturais e culturais, pois, para o afásico ―o mundo não lhe sugere mais nenhuma significação e, 

reciprocamente, as significações que ele se propõe não se encarnam mais no mundo dado.‖ (FP, p. 185). Do 

mesmo modo, a afonia revelaria de maneira negativa a fala como essencialmente intersubjetiva, pois seu sintoma 

não se apresenta uma simples recusa do ato de falar, mas uma fundamental ―recusa do outro‖, isto é, uma fuga da 

coexistência. Deste modo, segundo Merleau-Ponty, ―o doente não imita com seu corpo um drama que passaria 

‗em sua consciência‘‖, ou seja, não existe estado interior capaz de recusar deliberadamente fala. ―O doente 

[afônico] recuperará sua voz, não por um esforço intelectual ou por um decreto abstrato da vontade, mas por uma 

conversão na qual todo o seu corpo se concentra, por um verdadeiro gesto, assim como podemos procurar e 

encontrar um nome esquecido não ‗em nosso espírito‘, mas ‗em nossa cabeça‘ ou ‗em nossos lábios‘‖. (FP, p. 

228) 
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Ao abordar a fala a partir da existência no sujeito falante, Merleau-Ponty evita compreender a 

linguagem como uma operação de pensamento em terceira pessoa capaz de sobrevoar as 

significações
40

. Para tanto, ele recorre à manifestação corpórea como poder de significação, a 

qual o possibilita repensar a dinâmica da fala como capacidade de produção de sentido no 

horizonte efetivo da vida humana. ―O corpo ativo, uma vez que é capaz de gestos, de 

expressão e, finalmente, de linguagem, retorna ao mundo para significá-lo‖ (IN, p. 405)
41

. 

Assim, Merleau-Ponty defenderá que na fala o pensamento não preexiste às suas expressões 

linguísticas (cf. FERRAZ, p. 64)
42

. As palavras articuladas por ela não são meras 

representações de um cogito que sobrevoa o mundo linguístico. Por exemplo, o orador torna-

se capaz de improvisar livremente as palavras em seu discurso, pois, segundo o filósofo, ele 

―não pensa antes de falar, nem mesmo enquanto fala; sua fala é seu pensamento.‖ (FP, p. 

245). Sendo assim, o orador não possui o completo domínio do seu discurso, ou seja, na 

execução de sua fala ele improvisa suas palavras através da espontaneidade de seu 

pensamento.  

Do mesmo modo, Merleau-Ponty entende que a potência expressiva das palavras
43

 atualiza o 

pensamento na medida em que elas habitam as coisas sensíveis e veiculam suas significações 

(cf. FP, p. 242). Ao contrário, as palavras seriam reduzidas a meras designações, como se 

fosse possível denominar um objeto antes de reconhece-lo.
44

  

Logo, para Merleau-Ponty tanto a compreensão empirista quanto a intelectualista da 

linguagem tornam-se insuficientes. Pois, por um lado a fala é considerada como simples 

desencadeamento mecânico de signos; e, por outro lado, torna-se apenas manifestação 

                                                           

40
 Deste modo, Merleau-Ponty também se contrapõem à ideia mecanicista da fala, ou seja, de que os estímulos 

nervosos seriam os principais desencadeadores da articulação das palavras, deixando em segundo plano a 

experiência da fala em segundo plano. 

41
  ―comme corps actif, en tant qu'il est capable de gestes, d'expression et enfin de langage, il se retourne sur le 

monde pour le signifier.‖(IN, p. 405) 

42
 Ferraz apresenta tal ideia a partir de um argumento modus tollens que exemplifica satisfatoriamente as 

descrições de Merleau-Ponty. Tal argumento é elaborado da seguinte maneira: ―se a fala pressupusesse um 

pensamento anterior, sempre haveria clareza antecipada sobre aquilo que vai ser dito. Porém não há essa clareza. 

Logo, não há um pensamento prévio condicionado a fala‖ (FERRAZ p. 64) 

43
 Para Merleau-Ponty, ―É preciso que, de uma maneira ou de outra, a palavra e a fala deixem de ser uma 

maneira de designar o objeto ou o pensamento para se tornarem a presença desse pensamento no mundo sensível 

e, não sua vestimenta, mas seu emblema ou seu corpo.‖ (FP, p. 247) 

44
 Sobre esse ponto, o filósofo sustenta que ―A denominação dos objetos não vem depois do reconhecimento, ela 

é o próprio reconhecimento.‖ (FP, p. 421-2). Vale notar que tal ideia participa de um argumento contra a 

―famosa questão de Kant‖ que defenderia um conhecimento puramente para si, isto é, sem o incómodo da fala e 

da comunicação das experiências da percepção. 
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exterior de uma operação interior, que se faria autonomamente a partir de um pensamento 

puro (Cf. SILVA, 1994, p. 49). Ora, afastando-se de tais conclusões, Merleau-Ponty enfatiza o 

despertar do sentido das palavras na expressão concreta da fala. Segundo o filósofo, 

Não preciso representar-me a palavra para sabê-la e para pronunciá-la. Basta 

que eu possua sua essência articular e sonora como uma das modulações, um 

dos usos possíveis de meu corpo. Reporto-me à palavra assim como minha 

mão se dirige para o lugar de meu corpo picado por um inseto; a palavra é 

um certo lugar de meu mundo linguístico, ela faz parte de meu equipamento, 

só tenho um meio de representá-la para mim, é pronunciá-la, assim como o 

artista só tem um meio de representar-se a obra na qual trabalha: é preciso 

que ele a faça. (FP, p. 246) 

A realização da fala a partir do esquema corporal nos apresenta uma linguagem autêntica de 

onde a palavra e o pensamento visam envolver-se mutualmente (Cf. SILVA, 1994, p. 50.). Desse 

modo, as reflexões de Merleau-Ponty nos conduzem para a compreensão da dimensão de 

significação existencial da fala
45

. Pois, segundo o filósofo, ela e o pensamento ―estão 

envolvidos um no outro, o sentido está enraizado na fala, e a fala é a existência exterior do 

sentido‖ (FP, p. 247). Assim, a palavra traz uma primeira camada de significação aderente à 

própria fala que, por sua vez, oferece ao pensamento um estilo, uma mímica existencial (cf. 

FP, p. 248).  

Para exemplificar tal tese, Merleau-Ponty utiliza-se de analogias entre as significações 

linguísticas e artísticas. Segundo o filósofo, durante a execução de uma música as 

significações irrompem os signos sonoros, assim a análise intelectual de uma sonata só poderá 

ser feita posteriormente e reportando aos momentos de sua composição (Cf. FP, p. 248). Do 

mesmo modo, numa apresentação teatral ―a significação devora os signos‖ quando a ―atriz 

torna-se invisível‖ para que sua personagem se faça presente. Neste sentido Merleau-Ponty 

diz que                                                            

A expressão estética confere a existência em si àquilo que exprime, instala-o 

na natureza como uma coisa percebida acessível a todos ou, inversamente, 

arranca os próprios signos — a pessoa do ator, as cores e a tela do pintor — 

de sua existência empírica e os arrebata para um outro mundo. (FP, p. 248-9) 

Portanto, a ideia merleau-pontyana de significação existencial da fala parece ter como 

objetivo a concepção do fenômeno da linguagem como uma ―tomada de posição do sujeito no 

                                                           

45
 Para Merleau-Ponty, tal dimensão englobaria e projetaria a linguagem para além do seu aspecto conceitual 

(Cf. FP, p. 248). ―Doentes podem ler um texto ‗com ritmo‘, sem todavia compreendê-lo. Isso ocorre então 

porque a fala ou as palavras trazem uma primeira camada de significação que lhes é aderente e que oferece o 

pensamento enquanto estilo, enquanto valor afetivo, enquanto mímica existencial antes que como enunciado 

conceitual. Des- cobrimos aqui, sob a significação conceitual das falas, uma significação existencial que não é 

apenas traduzida por elas, mas que as habita e é inseparável delas. (FP, p. 248, grifo meu). 
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mundo de suas significações‖ (FP, p. 262). Pois, na Fenomenologia da Percepção, os sentidos 

e os gestos da fala são compartilhados entre os sujeitos encarnados. Nesse contexto, Merleau-

Ponty opera na fala uma redução que a compreende essencialmente como manifestação da 

comunicação gestual e intersubjetiva, ou seja, do corpo próprio do sujeito falante em direção 

ao corpo de outrem. Assim, os sentidos dos gestos da fala nos revelariam a intersubjetividade 

como fator essencial ao fenômeno da linguagem. E, desse modo, o poder de expressão pela 

fala abriria o horizonte da vida humana para o mundo cultural. Para o filósofo, a comunicação 

não se baseia simplesmente em transmissão de ―representações‖ gestuais entre os sujeitos 

falantes
46

. Logo,  

A intensão significativa  que  pôs  em  movimento  a  fala  do  outro  não  é  

um pensamento  explícito,  mas  uma  certa  carência  que  procura 

preencher-se,  da mesma maneira a retomada dessa intenção por mim não é 

uma operação de meu pensamento,  mas uma operação sincrônica de minha 

própria existência,  uma transformação de meu ser. (FP, p. 250) 

A fala se manifesta, portanto, como a verdadeira aventura intersubjetiva capaz de lançar o 

homem no constante movimento de recriação do seu mundo e de suas significações. Ademais, 

compreensão do fenômeno da fala como significação existencial defendida na Fenomenologia 

da Percepção servirá de base para Merleau-Ponty pensar a linguagem como meio das 

expressões artísticas.  

O Encontro com a Linguística e a revisão das reflexões da Fenomenologia da Percepção 

A partir da segunda metade da década de 1940 o problema da linguagem ganha protagonismo 

no pensamento de Merleau-Ponty
47

. Como veremos, através o estudo da psicologia da 

linguagem e da linguística o filósofo reforça a dimensão intersubjetiva do fenômeno da 

linguagem, e, por conseguinte, o seu valor para a instituição do mundo cultural.  

Merleau-Ponty em uma famosa carta remetida a Gueroult de 1952 com a finalidade de 

apresentar o panorama de sua carreira intelectual, como é de costume a um professor recém 
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 Sobre esse ponto Merleau-Ponty sustenta que ―não é com "representações" ou com um pensamento que em 

primeiro lugar eu comunico, mas com um sujeito falante, com um certo estilo de ser e com o "mundo" que ele 

visa.‖ (FP, p. 246) 

47
 Segundo Ferraz, dentre as reflexões formuladas e desenvolvidas por Merleau-Ponty na Fenomenologia de 

Percepção sobre a fala, a ideia de que a língua teria surgido de vocábulos primitivos advindo de uma experiência 

do emocional, como no exemplo dado pelo filósofo: a experiência da não arbitrariedade dos vocábulos ―luz‖ e 

―noite‖ como uma maneira que o corpo possui de viver e celebrar o mundo (Cf. FP, p. 255), cuja finalidade seria 

resolver o ―problema da origem histórica da linguagem por meio do sentido gestual‖ (FERRAZ, 2009, p. 69) é 

insuficiente. Pois, para o comentador, ―dificilmente essa hipótese da origem das línguas pode ser testada, uma 

vez que não há registros que comprovem se as línguas realmente se originaram como um reduzido sistema 

expressivo ligado diretamente à experiência.‖ (FERRAZ, 2009, p. 69).  
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admitido no Collège de France, menciona as mudanças que, a partir de então, pretendia 

desenvolver em seu pensamento. Como comenta Moutinho, Merleau-Ponty deixa explícito 

que a Estrutura do Comportamento e a Fenomenologia da Percepção, seus dois primeiros 

trabalhos, tiveram a finalidade de ―restituir o mundo da percepção‖ (IN, p. 407) e que os 

objetivos dos seus próximos projetos seriam apresentar ―como a comunicação com outrem e o 

pensamento retomam e ultrapassam a percepção que nos iniciou na verdade‖ (IN, p. 407). 

Para tanto, Merleau-Ponty buscaria formular uma explicação mais elaborada da 

intersubjetividade a partir da ―relação linguística entre os homens‖ (cf. MOUTINHO, p. 207). 

Esse interesse especial sobre a vivência da linguagem teria a finalidade de, segundo o próprio 

filósofo,  

A relação linguística dos homens deve nos ajudar a compreender uma ordem 

mais geral das relações simbólicas e das instituições, que assegura, não 

somente a troca de pensamentos, mas de valores de toda espécie, a 

coexistência dos homens em uma cultura e, para além dos seus limites, em 

uma única história. (In, p. 407)
48

 

Portanto, as reflexões sobre a linguagem no itinerário filosófico de Merleau-Ponty pós 

Fenomenologia da Percepção teriam como objetivo compreender a dimensão simbólica no 

horizonte cultural e histórico da vida humana.
49

  

Vejamos brevemente como a preocupação com a experiência intersubjetiva da linguagem se 

destaca no pensamento de Merleau-Ponty em alguns trechos de seus cursos sobre psicologia e 

pedagogia infantil ministrados na Sorbonne entre os anos de 1949 e 1952. Segundo o filósofo, 

―os linguistas nos convidam, pois, a nos colocarmos no interior da linguagem e não considerá-

la do exterior‖ (Sor, p. 76). Desse modo, Merleau-Ponty passa a dialogar e incorporar alguns 

elementos da semiologia desenvolvida por Saussure, a qual desempenha importantes 

influências no pensando do filósofo, sobretudo no desenvolvimento de suas reflexões sobre a 

fenomenologia da linguagem. 

O interesse de Merleau-Ponty pela semiologia visa compreender como Saussure entende o 

sistema da língua levando em consideração a língua falada, vivenciada e, ao mesmo tempo, 

em seu compartilhamento por uma comunidade de sujeitos falantes. Pois, para o filósofo, o 

                                                           

48
 ―La relation linguistique des hommes doit nous aider à comprendre un ordre plus général de relations 

symboliques et d'institutions, qui assurent, non plus seulement l'échange des pensées, mais celui des valeurs de 

toute espèce, la coexistence des hommes dans une culture et, au delà de ses limites, dans une seule. histoire.‖ 

(IN, p. 407) 

49
 ―Linguagem, diz-se, representa a cultura. Mas há uma história da cultura que deve avançar uma vez que somos 

capazes de lê-la para trás. Se o círculo da imanência linguística fosse verdadeiramente impermeável, não haveria 

história da cultura.‖ (DILLON, 1988, p. 209)  
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sujeito falante nunca ―é proprietário de sua língua, ele é inteiro, vontade de ser compreendido 

e de compreender‖ (Sor, p. 88). Deste modo, Merleau-Ponty defende que Saussure encontra 

no fenômeno linguístico o problema filosófico das relações entre o indivíduo e o social. Ou 

seja, 

Para ele [Saussure], o indivíduo não é nem sujeito, nem objeto da história mas ambos 

simultaneamente. Assim a língua não é uma mera realidade transcendente frente a 

todos os sujeitos falantes nem um fantasma formado por um indivíduo. Ela é uma 

manifestação da intersubjetividade humana. Saussure elucida a relação enigmática que 

liga o indivíduo à história por sua análise da linguagem, isto é, de uma das realidades 

sociais mais fundamentais: ele considera a linguística parte de uma ―semiologia‖ mais 

geral. (Sor, p. 88)
50

 

Assim, a linguística desenvolvida por Saussure é investigada por Merleau-Ponty a partir de 

três grandes chaves de interpretação. A primeira trata-se da relação entre o signo e a 

significação, pois a identidade de uma palavra não possui como fundamento a continuidade 

fonética (Ex.: no francês a palavra mer [mar] em relação a mare [mar] em latim) e nem 

material (Ex.: o expresso das 9h e 17min não é identificado nem pelo seu maquinista nem 

pelo trem) (Sor, p. 89). Assim, para a linguística, a significação de cada signo não acontece 

isoladamente, mas em relação sistêmica e estrutural entre eles.  

A segunda chave de interpretação é a relação entre o sujeito falante e o sistema expressivo, 

pois ―não se pode absolutamente distinguir a língua do sujeito falante. O pensamento sem as 

palavras é como ‗sopro‘. Inversamente, as palavras sem o pensamento não são senão um caos 

de signos sonoros.‖ (Sor, p. 90). Assim, Merleau-Ponty ressalta que para a semiologia o 

pensamento e a linguagem são pertencentes a uma única realidade. 

Por fim a terceira chave de leitura refere-se às relações entre a ideia de ordenamento racional 

e a persistência do acaso na linguagem. Segundo o filósofo, essa unidade paradoxal 

fundamenta-se na semiologia sob dois aspectos: em primeiro lugar a dificuldade de manter a 

fronteira entre a fala e a língua, pois a fala nasce da capacidade de um sujeito dizer algo e a 

                                                           

50
 No Curso de Linguística Geral Saussure diz claramente que: ―Pode, então, conceber uma ciência que estude a 

vida dos signos no seio da vida social; ela constituiria uma parte da Psicologia social e, por conseguinte, da 

Psicologia geral; chamá-la-emos de Semiologia (do grego semeîon, ‗signo‘). Ela bis ensinará em que consistem 

os signos, que leis os regem. [...] A linguística não é senão uma parte dessa ciência geral; as leis que a 

Semiologia descobrir serão aplicáveis à Linguística e esta se achará dessarte vinculada a uma domínio bem 

definido no conjunto dos fatos humanos‖ (SAUSSURE, 2006, p. 24) e mais: ―O signo escapa sempre, em certa 

medida, à vontade individual ou social, estando nisso o seu caráter essencial; é, pois, o que nos aparece à 

primeira vista‖ (SAUSSURE, 2006, p. 25, grifo meu) 
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língua é o sistema de possibilidade no qual ele se instala para proferir uma palavra
51

; em 

segundo lugar as relações entre o ponto de vista diacrônico que considera a língua na 

sucessão do tempo por um corte longitudinal ao nos apresentá-la a como sequência de eventos 

fortuitos, e pelo ponto de vista sincrônico que apresenta a língua a partir de uma certa ordem, 

na medida em que ela forma um sistema de significações (cf. Sor, p. 91).  

Ao incorporar tais ideias em sua compreensão do fenômeno da linguagem, Merleau-Ponty 

busca revisar as posições de Saussure sobre a sincronia e a diacronia, defendendo um 

esquema sublinguístico como princípio estruturador que selecionaria os acasos da diacronia a 

partir de uma razão sincrônica (cf. Sor, p. 91)
52

. Portanto, apesar de todas as críticas, 

Merleau-Ponty considera que o desejo dos sujeitos falantes de compreender e serem 

compreendidos descrito por Saussure permanece como elemento essencial de suas reflexões 

sobre a linguagem, pois ―o que move todo o desenvolvimento histórico (da língua) é a 

situação comum dos homens, sua vontade de coexistir e de se reconhecerem‖ (Sor, p. 92). 

2.2 Linguagem como expressão  

A Fenomenologia da Linguagem 

A aproximação de Merleau-Ponty com a linguística contribuiu e alicerçou o desenvolvimento 

das reflexões fenomenológicas a respeito da linguagem, as quais foram produzidas, sobretudo, 

na comunicação proferida pelo filósofo em 1951 intitulada Sobre a fenomenologia da 

linguagem e publicada em 1960 nos Signos, e no curso As ciências do homem e a 

fenomenologia de 1951. O ponto de partida de Merleau-Ponty nesses textos sãos as duas teses 

desenvolvidas por Husserl sobre a linguagem. 

                                                           

51
 Para Merleau-Ponty, ―a fala é o que se diz, e a língua é o tesouro no qual o sujeito mergulha para falar, é um 

sistema de possibilidade‖ (Sor1, p. 90) 

52
 A respeito disso, Ferraz comenta que: ―Merleau-Ponty concorda com a tese da autonomia do sentido 

sincrônico em relação à sucessão diacrônica. (...) Mas a concordância de Merleau-Ponty é extraída de premissas 

diferentes daquelas de Saussure. O fenomenólogo associa explicitamente a fala à sincronia, de modo que, para 

ele, o estudo de um estado sistemático da língua não é senão a análise de falas individuais sedimentadas e 

partilhadas pelos falantes (Cf. PM, 35). Ora, se um estado sincrônico é o conjunto ordenado das falas de um 

determinado período, então tal estado não será assim tão fortuito quanto Saussure julgava. Afinal, mesmo ele 

admite que cada ato de fala tem um caráter intencional irrecusável. Merleau-Ponty simplesmente estende a 

intenção expressiva que governa as falas individuais para o sistema sincrônico em geral. Assim, para o filósofo, 

a mútua vontade de compreensão dos falantes coordenaria, ao menos em certa medida, as alterações aleatórias 

diacrônicas. Os acasos objetivos que rompem a unidade de um estado sincrônico seriam retomados pela intenção 

expressiva dos falantes, que organizaria tais acasos em um novo sistema. Haveria, por conseguinte, uma 

racionalidade implícita à sucessão de estados sincrônicos, a qual seria sustentada pela intenção coletiva de 

manter um certo nível expressivo.‖ (FERRAZ, 2009, pp. 77-8) 
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Para Merleau-Ponty, Husserl em suas Investigações Lógicas buscava reconstruir uma 

linguagem pura a partir de uma eidética que, por sua vez, possibilitaria uma gramática 

universal. Em outras palavras, ele procurava ―chegar a essência (da linguagem) sem retornar 

aos fatos‖ (Sor2, p. 169). Porém, tal ―linguagem não poderia desempenhar (...) senão o papel 

de acompanhante, de substituto, de auxiliar ou meio secundário de comunicação‖ (S, p. 90). 

 Por outro lado, para Merleau-Ponty, a segunda tese de Husserl reavalia a tentativa de se criar 

uma linguagem pura. Nesse segundo momento, o objetivo de Husserl seria ―redescobrir um 

logos já encarnado na palavra, redescobrir a linguagem que sei porque eu a sou‖ (Sor2, p. 

170). Portanto, Segundo Merleau-Ponty, Husserl  

Define a fenomenologia da linguagem não como um esforço para substituir 

as línguas existentes no contexto de uma eidética de todas as linguagens 

possíveis, ou seja, para objetivá-las perante uma consciência constituinte 

universal e intemporal, mas como volta ao sujeito falante, ao meu contato 

com a língua que falo. (S, p. 90) 

Assim, a fenomenologia teria dois grandes interesses na descrição da linguagem. O primeiro 

diz respeito a relação entre o corpo e a consciência, que seria ―semelhante entre às relações 

entre linguagem e pensamento‖ (Sor2, p. 170). O segundo, refere-se ao papel da linguagem na 

instituição de um mundo humano, no movimento da Stiftung cultural. Pois, para o filósofo, ―o 

problema da linguagem deve ser resolvido se se quer compreender a existência, no mundo, 

das ideais e dos objetos culturais: os livros, os museus, as partituras, os escritos que colocam e 

inserem as ideias no mundo‖ (Sor2, p. 170). Para tanto, segundo Merleau-Ponty, Husserl 

elabora uma compreensão da língua a partir da fecundidade da expressão dos sujeitos 

falantes, ―como meio de comunicação de uma comunidade viva‖
53

 (S, p. 91).  

A fenomenologia da palavra pensada pelo filósofo distingue-se das investigações científicas 

da linguagem (cf. S, p. 92). Pois, por exemplo, contrapondo-se ao pensamento bifurcador de 

Saussure, Merleau-Ponty propõe compreender que a dimensão sincrônica (subjetiva) da 

língua envolve a diacrônica (objetiva) numa lógica interna e sublinguística
54

; e, por outro 
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 Assim, a ―língua reencontra a sua unidade: já não e o resultado de um passado caótico de fatos linguísticos 

independentes, e sim um sistema cujos elementos concorrem todos para um esforço de expressão único voltado 

para o presente ou para o futuro, e assim governado por uma lógica atual.‖ (S, p. 91) 

54
 ―Saussure inaugura, segundo Merleau-Ponty, ao lado de uma linguística da linguagem, que a toma como um 

caos em movimento, uma linguística do discurso, destacando, a cada período, uma unidade, uma totalidade sem 

que a comunicação e a comunidade linguística sejam propriamente impossíveis. Os sucessores de Saussure 

retornarão a tarefa de pensar a mediação entre esses dois sentidos da linguísticos: assim, através da noção de 

‗esquema sublinguístico‘, Guillaume, por exemplo, restitui em cada lingua um ato de equilíbrio, um projeto 

fundamental, que sempre orienta e domina a diacronia sem cancelá-la.‖ (BARBARAS, 1991, p. 77) 
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lado, o sistema ordenado da língua é aberto pelos acasos advindos da dimensão diacrônica 

(cf. BARBARAS, 1991, p. 77).  

Deste modo, para Merleau-Ponty, a fenomenologia da linguagem teria uma dupla tarefa: 

―encontrar um sentido no devir da linguagem, concebê-la como um equilíbrio em movimento‖ 

(S, p. 92)
55

; e, em seguida, compreender que ―o sistema (linguístico) que é realizado nunca 

está inteiramente em ato‖ (S, p. 92), ou seja, desvelar no horizonte das significações da língua 

falada mudanças latentes e incubações que tornar-se-ão novas expressões. 

Desta forma, para o filósofo, os signos usados na comunicação não carregam em si mesmos 

suas significações, mas, ―fazem todos juntos alusão a uma significação sempre protelada 

quando os consideramos um a um, e na direção da qual os ultrapasso sem que ele nunca a 

contenham‖ (S, p. 94). Assim, Merleau-Ponty compreende que as dimensões tácitas e 

indiretas da linguagem projetam constantemente as palavras para novas relações simbólicas 

numa ―surda presença que desperta minhas intenções sem se mostrar abertamente diante 

delas‖ (S, p. 95)
56

.  

A expressão é o princípio indireto : a linguagem para Mallarmé não é um 

substituto provisório das coisas, mas, ao contrário, é o que altera seu sentido. 

Portanto, nenhuma expressão nomeia diretamente a coisa mesma (...). Em 

sequência, o criador, diz Valéry, é ―esse quem cria‖, i. e., o que ele diz não 

conduz ao repouso efetivo da coisa dita, mas à necessidade de dizer ainda 

mais. (RULL, p. 75) 57
 

Deste modo, para o filósofo, as expressões se convergem e se vivificam mutuamente no 

horizonte da linguagem ao pôr em movimento novas significações, as quais não serão 

totalizantes e nem definitivas. Sobre isso, Merleau-Ponty comenta que, apesar da 

incompletude inerente ao movimento da significação, não se deve abandonar a prática 

expressiva, pois em suas incompletudes são germinados novos modos de significar. 

Portanto, o ato de expressão é definido pelo autor como o meio de aquisição das significações. 

Pois um falante torna-se consciente ao se expressar, ou seja, ―ele não expressa somente para 
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 Moutinho entende a ideia merleau-pontyana da linguagem como equilíbrio em movimento da seguinte forma: 

―o que era sucessão ou ‗evolução da língua‘, torna-se sucessão de passados, passados que agora se sobrepõem, 

no reverso da sua sucessão, uma continuidade‖ (MOUTINHO, 2006, p. 292) 

56
 Nesse sentido as palavras também são gestos significativos: ―as significações animam a palavra como o 

mundo anima o meu corpo‖ (S, p. 95) 

57
 ―L‘expression est par principe indirecte : Mallarmé le langage n‘est pas substitut provisoire des choses, mais 

au contraire ce qui les change em leur sens. Donc pas d‘expression directe qui nome la chose même (dejà 

Stendhal : Armance le babilanisme este montre em tant que caché). Par suite le créateur, dit Valéry, est ―celui 

qui fait créer‖ i.e. ce qu‘il dit n‘aboutit pas à repôs das chose dite, mais à besoin de dire encore plus.‖ (RULL, p. 

75) 
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os outros, expressa para saber ele mesmo o que visa‖ (S, p. 96). Mas, como vimos, a abertura 

ao mundo simbólico pelo movimento de expressão não ocorre de maneira translúcida e direta, 

ou seja, ela é feita por deformações coerentes das significações disponíveis. Logo, para 

Merleau-Ponty,  

Trata-se, para esse desejo mudo que e a intenção significativa, de realizar um 

certo arranjo dos instrumentos já significantes ou das significações já faladas 

(instrumentos morfológicos, sintáticos, lexicais, gêneros literários, tipos de 

narrativa, modos de apresentação do acontecimento etc.) que suscite no 

ouvinte o pressentimento de uma significação diferente e nova, e 

inversamente realize naquele que fala ou escreve a fixação da significação 

inédita nas significações já disponíveis. (S, p.96) 

Assim, Merleau-Ponty compreende como a uma nova intenção significativa
58

 mostra-se capaz 

de incorporar-se obliqua e tacitamente ao horizonte de significações fornecidas pelas 

instituições culturais. Essa constante transformação nos sentidos dos instrumentos 

expressivos, como o próprio filósofo diz, garante uma nova vida à Cultura. 

Ora, quais consequências poderíamos extrair dessa fenomenologia da linguagem? Para 

Merleau-Ponty, o sentido filosófico da volta à palavra revela a expressão bem-sucedida como 

o processo de instituição de uma verdade. Pois, ―no momento [em que] algo foi fundado em 

significação, uma experiência foi transformada em seu sentido, tornou-se verdade‖ (S, p. 

102). Nessa perspectiva, a verdade pode ser entendida como a sedimentação de uma 

expressão bem sucedida no horizonte histórico-cultural que, pelo caráter temporal, torna-se 

―presença de todos os presentes no nosso‖ (S, p. 102). 

Expressão como produção de significações na linguagem 

Vimos como Merleau-Ponty se apropria da linguística e retoma as considerações husserlianas 

para expandir suas reflexões sobre a linguagem. Após esse percurso, passamos a abordar 

diretamente o fenômeno da expressão a partir das artes. 

Para Merleau-Ponty, ao contrário do que pensam os idealizadores de uma língua universal, o 

resultado da linguagem, tendo em vista sua experiência vivida, é fazer-se esquecer na medida 

em que conseguir exprimir-se (cf. PM, p. 37). Pois, segundo o filósofo, no momento da 

                                                           

58
 ―A intensão significativa é anterior à sedimentação da linguagem; é algo que está à espera de ser dito, algo que 

ainda não foi dito: é uma súplica muda para palavras, mas não quaisquer palavras – apenas aqueles que farão 

justiça e cumprirão propriamente o seu propósito. Esse ponto é decisivo no caso contrário à tese da imanência 

linguística: se não existisse algo anterior que reivindicasse a linguagem - a lacuna que constitui a intenção 

significativa não seria determinada, que delimita, de forma estreita, o leque de palavras que podem preenchê-lo - 

então qualquer linguagem, qualquer conjunto de signos, qualquer cadeia de significantes seria suficiente. 

Poderíamos dizer qualquer coisa, porque estaríamos falando nada.‖ (DILLON, 1988, p. 205) 
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expressão os sinais das palavras deslizam-se para o que elas querem dizer, ou seja, os seus 

sentidos.
59

 Assim, em uma leitura, quando somos cativados por um livro, a linguagem 

adquirida ―desaparece diante de um sentido de que se tornou portadora‖ (PM, p. 39) para dar 

lugar a uma linguagem que, segundo o autor, se manifesta no próprio ato da expressão. O 

livro, deste modo, torna-se ―uma máquina infernal de produzir significações‖. Numa bela 

passagem, Merleau-Ponty descreve o advento da expressão pelo fenômeno da leitura da 

seguinte maneira: 

Assim, ponho-me a ler preguiçosamente, contribuo apenas com algum 

pensamento – e de repente algumas palavras me despertam, o fogo pega, 

meus pensamentos flamejam, não há mais nada no livro que me deixe 

indiferente, o fogo se alimenta de tudo que a leitura lança nele. Recebo e dou 

no mesmo gesto. Dei meu conhecimento da língua, contribuí com o que eu 

sabia sobre o sentido dessas palavras, dessas formas, dessa sintaxe. Dei 

também toda uma experiência dos outros e dos acontecimentos, todas as 

interrogações que ela deixou em mim, as situações ainda abertas, não 

liquidadas, e também aquelas cujo modo ordinário de resolução conheço 

bem demais. Mas o livro não me interessaria tanto se me falasse apenas do 

que conheço. De tudo que eu trazia ele serviu-se para atrair-me além. (...) 

Ele se instalou no meu mundo. Despois, imperceptivelmente, desviou os 

signos de seu sentido ordinário, e estes me arrastam como um turbilhão para 

um outro sentido que vou portanto compreender. (PM, pp. 40-1) 

Esse duplo aspecto da linguagem, sua dimensão estática e dinâmica, correspondem para 

Merleau-Ponty aos conceitos de linguagem falada e linguagem falante. A linguagem falada, 

segundo o filósofo, diz respeito a ―massa de relações de sinais estabelecidos como 

significações disponíveis‖, abarcando a língua constituída e o conjunto dos escritos dessa 

língua, a qual se manifesta através de sua sedimentação histórica como a herança que 

possuímos pela cultura. Para Merleau-Ponty, é através da linguagem falada que podemos ter 

acesso à novas significações no seu processo de aquisição e de criação. Por exemplo, na 

leitura de um romance de Stendhal entramos em contato com o pensamento do escritor na 

medida em que identificamos e reconstruímos os personagens e as cenas através da nossa 

língua e de nossas significações adquiridas anteriormente. Assim, diz o filósofo, ―sei, antes de 

ler Stendhal, o que é um patife e posso então compreender o que ele quer dizer quando 

escreve que o fiscal Rossi é um patife‖ (PM, p. 41) 

O avesso dessa dimensão falada é linguagem falante que se manifesta como a operação ―pela 

qual um certo arranjo dos signos e das significações já disponíveis passa a alterar e depois a 

                                                           

59
 Para Merleau-Ponty a linguagem numa operação de expressão bem sucedida é aquela que ―nos lança ao que 

ela significa; ela se dissimula a nossos olhos por uma operação mesma; seu triunfo é apagar-se e dar-nos acessos, 

para além das palavras, ao próprio pensamento do autor.‖ (PM, p. 39) 
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transfigurar cada um deles, até finalmente secretar uma significação nova‖ (PM, p. 42-3), ou 

seja, o que no pensamento merleau-pontyano corresponde ao poder criativo da 

expressividade. Deste modo, a fala falante pode ser compreendida como a dimensão 

originária das significações, isto é, o momento inaugural de um novo sentido que, se bem 

sucedido, enraizar-se-á e se sedimentará tacitamente no horizonte de significações da cultura. 

“Esse acento, essa mudança particular no discurso, se a expressão for bem sucedida, pode ser 

assimilada gradualmente pelo leitor e estar disponível para ser pensada, mesmo que num 

primeiro momento ela tenha sido indiferente ou rebelde‖ (IN, p. 406)
60

. Portanto, essa 

dimensão operante e constituinte vivifica a linguagem ao recriar constantemente novos 

sentidos. Assim, todo gesto expressivo já é um gesto significativo. Deste modo, Merleau-

Ponty chega a dizer que ―a linguagem nos conduz às coisas na exata medida em que, antes de 

ter uma significação, ela é significação‖ (PM, p. 44-5). No exemplo da leitura do romance de 

Stendhal a fala falante desempenha uma torção secreta operada pelo escritor nos sentidos que 

nos faz deslizar para novos significados. Deste modo, para Merleau-Ponty a leitura constitui 

um excelente exemplo da fala falante ao nos projetar para novas maneiras de compreender o 

mundo através de palavras grafadas em um livro. Isso ocorre porque, ao lermos um livro, 

acompanhamos as palavras do escritor, reconstruímos o seu pensamento e, nesse movimento, 

abrimo-nos para suas experiências expressivas e criadoras
61

. A respeito disso, Merleau-Ponty 

nos diz que numa leitura, 

Palavras comuns, episódios já conhecidos – um duelo, uma cena de ciúme -, 

que inicialmente me remetiam ao mundo de todos, funcionam de repente 

como emissários do mundo de Stendhal e acabem por me instalar, se não em 

seu ser empírico, ao menos nesse eu imaginário no qual se entreteve consigo 

mesmo durante cinquenta anos, ao mesmo tempo que o vulgarizava em obra. 

(...) Crio Stendhal, sou Stendhal ao lê-lo, mas isso porque primeiro ele soube 

instalar-me dentro dele. A realeza do leitor é apenas imaginária, já que deve 

todo o seu poder a máquina infernal que é o livro, aparelho de criar 

significações. (...) O momento da expressão é aquele em que a relação se 

inverte, em que o livro toma posse do leitor. (PM, pp. 41-2) 

 

                                                           

60
  ―Cet accent, cette modulation particulière de la parole, si l'expression est réussie, est assimilée peu à peu par 

le lecteur et lui rend accessible une pensée à laquelle il était quelquefois indifférent ou même rebelle d'abord.‖ 

(IN, p. 406) 

61
 Ferraz comenta que, para Merleau-Ponty, ―ao menos na leitura das grandes obras literárias, lentamente ocorre 

um desvio da designação ordinária das palavras, e o livro atribui um sentido inédito a alguns vocábulos. Muitas 

palavras ou expressões comuns que estabelecem a comunicação banal entre os falantes sofrem, por meio do 

trabalho do escritor, um tipo de torção expressiva. Esboça-se, por conseguinte, um sentido que jamais tinha sido 

formulado, de modo que, por fim, a leitura amplia o campo significativo do leitor‖ (FERRAZ, 2009, pp. 71-2) 
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Portanto, o fenômeno da linguagem manifesta-se ora pela dimensão falada e alusiva, 

momento em que se remete ao passado; ora pela sua dimensão falante e prospectiva em que 

predomina o futuro. Cabe a espontaneidade das expressões o poder de potencializar e nos 

projetar para novas significações que vivificam tacitamente o horizonte linguístico e cultural. 

62
 

2.3 Arte e Linguagem 

 

Linguagem e Literatura: a experiência expressiva do escritor 

Para o filósofo, o fenômeno linguístico deve ser investigado a partir das palavras proferidas e 

escritas. Assim, ao criticar o projeto que tenta construir uma gramática pura, Merleau-Ponty 

buscou reencontrar a essência da linguagem em sua experiência concreta.  Nesse caso, o uso 

expressivo da língua se direciona às novas significações, e não mais é compreendido pelo 

mero sobrevoo de um pensamento vazio. Portanto, a fenomenologia da linguagem enfatiza os 

modos de existência para, posteriormente, descrever as características essenciais da 

linguagem.  

Sendo assim, através das descrições das experiências concretas na produção de sentido pela 

criação literária podemos compreender com mais clareza o papel das artes nas reflexões de 

Merleau-Ponty sobre a linguagem. Pois, para o filósofo, elas fazem mover a totalidade da 

linguagem. O escritor em seu processo de criação mantem contato com as dimensões 

corpóreas e intersubjetivas responsáveis pelos sentidos encarnados e vivenciados através das 

palavras. Do mesmo modo, os processos criativos dos escritores buscam, sobretudo, 

estabelecer íntimas relações com as dimensões latentes e originárias da experiência da 

linguagem. Portanto, ressalta Merleau-Ponty, ―talvez se verá melhor de que maneira a 

linguagem significa se a considerarmos no momento em que ela inventa um meio de 

expressão‖ (PM, p. 72).   

Para compreendermos o lugar da literatura no pensamento de Merleau-Ponty, buscaremos em 

primeiro lugar elucidar a experiência expressiva dos escritores em seus processos de criação. 

                                                           

62
 Pode-se identificar semelhança entre essas reflexões sobre a linguagem falante e a linguagem falada 

desenvolvidas na Prosa do Mundo com a que Merleau-Ponty tinha elaborado anteriormente na Fenomenologia 

da Percepção a respeito da fala falada, a qual ―desfruta as significações disponíveis como a uma fortuna obtida‖ 

(FP, p. 267); e a fala falante como ―aquela em que a intenção significativa se encontra em estado nascente‖ (FP, 

p. 267). Contudo, segundo Ferraz, as reflexões merleau-pontyanas sobre a linguagem falada e a linguagem 

falante correspondem a uma expansão das perspectivas defendidas em seu trabalho de 1945 na medida em que o 

filósofo passa a enfatizar a totalidade da vida linguística, e se versa sobre a atividade criadora de significações e 

de seus usos, e não apenas no modo restritivo e individual de uma fala. (Cf. FERRAZ, nota, p. 75) 
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Tomemos como ponto de partida as relações estabelecidas entre a produção literária e a vida 

encarnada dos escritores.  

Segundo Merleau-Ponty, o escritor elege a linguagem como meio formador e transformador 

do sentido de sua vida, e não apenas a trata como mero suporte para suas ideias. Assim, por 

um lado, ele utiliza de gestos linguísticos já investidos de significações como, por exemplo, as 

palavras e os gêneros literários (cf. PM, p. 94); e, por outro lado, o artista da palavra 

mobiliza para proveito próprio as experiências corriqueiras e banais da vida cotidiana dando a 

elas um ―certo sabor muito preciso da vida‖ (PM, p.94). Para o filósofo, na medida em que as 

expressões vão surgindo com certa espontaneidade, os gestos linguísticos dos escritores 

deslocam os sentidos esparsos de algumas palavras para novas significações
63

. Por fim, 

Merleau-Ponty vê nesse engajamento do escritor a possibilidade do artista em criar para si um 

estilo
64

 próprio.  

Porém, o filósofo alerta que o estilo não se caracteriza como um meio de representação do 

mundo, pois então ―seria supor-lhe algum modelo exterior‖ (PM, p. 111), e nem que a 

―representação do mundo ‗seja um meio do estilo‘‖, cuja conclusão poderia torná-lo um fim 

estético anterior e independente das vivências do artista. Ora, ao contrário, Merleau-Ponty 

busca compreender o estilo a partir do seu nascimento, ou seja, quando o escritor, através de 

uma descrição literária, dá vida nova a uma ação ou paisagem. Portanto a manifestação do 

estilo
65

 se faria no ponto de contato entre o artista o mundo. 

A partir das reflexões sobre o processo criativo do escritor, Merleau-Ponty investiga como as 

artes da expressão submetem os ―dados do mundo a uma ‗deformação coerente‘‖ (PM, p. 

113). Assim, os efeitos estilísticos das obras de arte exprimem a potência que põe em relevo 

as dimensões de sentidos que serão habitadas pelo escritor em sua criação. Portanto, para o 

filósofo, a sua singularidade não pertence ao reino da subjetividade do artista, mas, como um 

                                                           

63
 A respeito disso, Ferraz comenta que para Merleau-Ponty ―os próprios escritores não dominam previamente 

aquilo que escreverão, mas delimitam paulatinamente um novo campo de significações pelo uso criativo da 

linguagem: das expressões sedimentadas extraem-se novas significações.‖ (FERRAZ, 2009, p. 71) 

64
 O conceito de estilo usado e desenvolvido por Merleau-Ponty possui grandes influências da obra de André 

Malraux ‗Les Voix du silence‟, a qual após revisão ganhou o título de O Museu Imaginário, onde pode-se 

encontrar a seguinte passagem: ―A obra magistral já não é obra em perfeita consonância com uma tradição – por 

muito vasta que esta seja –, a obra mais completa, nem mais ‗perfeita‘, é, sim, o ponto extremo do estilo, da 

especificidade ou do despojamento do artista em relação a si mesmo: a obra mais significativa do inventor  (é) 

um estilo.‖ (MALRAUX, 2011, p. 90) 

65
 Veremos no capítulo seguinte que o estilo manifesta-se no uso literário da linguagem de maneira semelhante 

ao processo criativo o pintor. (cf, p. PM, p. 113) 
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cartógrafo que mapeia um mundo novo, o estilo torna-se a maneira como que ele habita e nos 

faz habitar novas significações através de suas palavras. De acordo com Merleau-Ponty, os 

artistas nos oferecem maneiras inovadoras de experimentar e de perceber o mundo. Portanto, 

a obra de arte manifesta o poder do escritor em doar novas significações ao mundo da vida. 

Segundo as palavras do filósofo, 

É preciso então que o mundo percebido pelo homem seja tal que possamos 

nele fazer aparecer, por um certo arranjo dos elementos, emblemas não 

apenas de nossas intenções instintivas, mas também de nossa relação mais 

última com o ser. O mundo percebido, e talvez mesmo o do pensamento, é 

feito de tal modo que nele não se pode colocar nada que logo não adquira 

sentido nos termos de uma linguagem da qual nos tornamos depositários, 

mas que é tanto tarefa quanto herança. (PM, p. 113. Grifos meu) 

Portanto, Merleau-Ponty aponta a dimensão da criação da obra de arte como participadora do 

intercâmbio originário entre a objetividade do mundo histórico-cultural e a subjetividade 

movente e expressiva do artista.  Assim, ao contrário da linguagem formal e analítica que 

esgota seu poder de ensinamento nos enunciados de fato (PM, p. 156), o uso vivo da 

linguagem pelo escritor seria aquela que ―inaugura uma discussão sobre as coisas que não 

termina com ela, suscita ela mesma a pesquisa, torna possível a aquisição‖ (PM, 100). Deste 

modo, para Merleau-Ponty, o escritor utiliza em suas produções uma linguagem 

conquistadora que, mergulhada em suas marcas estilísticas, conduz à novas significações, 

expande tacitamente as nossas percepções de mundo e, por isso, incorpora-se à cultura. Por 

conseguinte, o filósofo afirma que 

O que é insubstituível na obra de arte – o que faz dela não apenas uma 

ocasião de prazer, mas um órgão do espírito (...) – é que ela contém, melhor 

do que ideias, matrizes de ideias; ela nos fornece emblemas cujo sentido 

jamais acabaremos de desenvolver, e, justamente porque se instala e nos 

instala num mundo do qual não temos a chave, ela nos ensina a ver e nos faz 

pensar como nenhuma obra analítica pode fazê-lo, porque nenhuma análise 

pode descobrir num objeto outra coisa sessão o que nele pusemos. O que há 

de arriscado na comunicação literária, o que há de ambíguo e de irredutível à 

tese em todas as grandes obra de arte, não é um defeito provisório da 

literatura do qual se pudesse esperar livrá-la, é o preço que se paga para ter 

uma linguagem conquistadora, que não se limite a enunciar o que já 

sabíamos, mas nos introduza a experiência estranhas, a perspectivas que 

nunca serão as nossas, e nos desfaça enfim de nossos preconceitos. (PM, pp. 

156-7) 
 

No ensaio O Homem e a Adversidade o filósofo argumenta que o uso da linguagem pelos 

escritores modernos deixa de ser mero instrumento (cf. S, p. 263), passando, deste modo, a se 

incorporar em suas vidas. Assim, os escritores se constituem como tal a partir de suas 

próprias palavras na medida em que eles se instalam nelas. Segundo Merleau-Ponty, artistas 
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como Mallarmé e Rimbaud confiam no próprio poder da linguagem para inventar novas 

relações de sentidos. A linguagem deixa de ser serva das significações para se tornar o 

próprio ato de significar (cf. S, p. 263)
66

. Por consequência, para o filósofo, na medida em 

que esses artistas, compreendidos como artesões das palavras, assumem a radicalidade da 

linguagem como constituinte de si mesmos, eles também passam a incorporar em suas obras a 

dimensão da expressividade que, como vimos, se manifesta pela constante busca em recriar-

se, em assumir novas significações, em abrir novos horizontes. Esse pathos da linguagem 

seria, segundo Merleau-Ponty, o responsável pela insegurança do escritor diante de si mesmo 

e de suas expressões, ora pelo constante incômodo do artista em relação às suas obras que 

sempre parecem inacabadas; ora pela dúvida e receio de suas habilidades artísticas. Nas 

palavras de Merleau-Ponty, 

O escritor, como profissional da linguagem, é um profissional da 

insegurança. Sua operação expressiva ganha novo impulso a cada obra, pois 

cada obra é, como se diz do pintor, um degrau construído por ele mesmo, 

sobre o qual ele se instala para construir com o mesmo risco um outro 

degrau, e o que chamamos a obra, a sequência dessas tentativas, é sempre 

interrompida, seja pelo fim da vida, seja pelo esgotamento da potência 

falante. O escritor recomeça sempre a medir-se com uma linguagem de que 

não é o senhor, e que, no entanto, nada pode sem ele, que tem seus 

caprichos, suas graças, mas sempre merecidas pelo trabalho do escritor. As 

distinções entre fundo e forma, entre sentido e som, entre concepção e 

execução estão agora [na modernidade] embaralhada, assim como há pouco 

os limites do corpo e do espírito. Ao passar da linguagem ‗significante‘ para 

a linguagem pura, a literatura, ao mesmo tempo que a pintura, liberta-se da 

semelhança com as coisas, e do ideal de uma obra de arte terminada. Como 

já dizia Baudelaire, há obras terminadas das quais não podemos dizer que 

tenham jamais sido feitas, e obras inacabadas que dizem o que queriam 

dizer. A peculiaridade da expressão é sempre ser apenas aproximada. (S, p. 

263) 

Merleau-Ponty ressalta que o trabalho expressivo do escritor se manifesta com ainda mais 

vigor através desse terreno desconhecido e hostil. Pois, segundo o filósofo, semelhante as 

potências expressivas dos gestos corporais, as palavras ―têm o extraordinário poder de me 

atrair para fora de meus pensamentos, abrem em meu universo privado fissuras por onde 

irrompem outros pensamentos.‖ (S, p. 266).  

                                                           

66
 ―Descrito a partir da significação, o signo aparece como um entidade discreta cuja identidade repousa sobre o 

que a significação exibe. Por outro lado, desde que o significado é compreendido como o trabalho do signo, que 

não pode ser concedido como a entidade positiva que somente se permitiu ser: é um movimento, mesmo 

significa que um signo é constituído como um significado e, uma vez que a significação é apresentado como o 

seu horizonte, jamais se torna completamente determinado como signo.‖  (BARBARAS, 1991, p. 72) 
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Outra característica essencial ao entendimento fenomenológico da intersubjetividade da 

linguagem por Merleau-Ponty refere-se à situação comum, compartilhada entre os sujeitos 

falantes, pois, o ―uso ‗geral‘ da fala supõe o outro mais fundamental‖ (PM, p. 228)
67

. Essa 

mediação intersubjetiva possui, além do diálogo
68

, a leitura como meio de se manifestar, isto 

é, de se tornar expressão. Deste modo, a relação que o leitor estabelece com o escritor é 

compreendida fundamentalmente como uma permuta de significações (cf. PM, p. 232). Para o 

filósofo, a potência significante de um livro advém de sua capacidade de deslocar e 

transgredir as maneiras comuns e muitas vezes obsoletas de representar o mundo e, assim, 

lançar o leitor para uma experiência mais radical do sentido do ser. Porém, Merleau-Ponty 

adverte que, semelhante à insegurança do escritor, o pathos da linguagem também participa 

do processo de aquisição de uma nova expressão por parte do leitor. Nesse momento, o 

pensamento se manifesta confuso e inquietante, e só aos poucos as significações são nele 

construídas. Assim,   

Na  leitura  é  preciso  que  num  certo  momento  a  intenção  do autor  me 

escape,  é preciso que ele se  retraia;  então  volto para  trás,  retomo  

impulso,  ou então sigo adiante e, mais  tarde,  uma  palavra  bem escolhida  

me  fará  alcançar,  me conduzirá  até o centro da nova significação,  terei 

acesso  a  ela  a ela por aquele de seus ―lados‖  que já  faz  parte  de minha  

experiência.  A racionalidade, o acordo dos espíritos não  exigem  que nos  

encaminhemos  todos  à  mesma  ideia pela mesma via, ou que as 

significações  possam  ser encerradas  numa  definição,  exige  somente  que  

toda  experiência comporte  pontos  de  abertura a todas  as  ideias  e que as  

―ideias‖  tenham  uma  configuração. (PM, p. 232) 

A experiência artística da palavra pelo escritor, sendo o ponto de partida de Merleau-Ponty 

para compreender o fenômeno da expressividade na linguagem, nos revela a radicalidade da 

experiência literária, que faz emergir questões latentes e pulsantes vivenciadas pelos autores, 

além de significar algo novo na vida do leitor. Resta-nos agora elucidar como Merleau-Ponty 

compreende o fundo ontológico da criação expressiva da linguagem a partir da emergência de 

sua dimensão muda ou silenciosa. 

A dimensão silenciosa no uso literário da linguagem 
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 Para Merleau-Ponty ―uso geral da palavra supõem o outro mais fundamental – do mesmo modo que minha 

coexistência com meus semelhantes supõe que eu os tenha primeiro reconhecido como semelhantes supõe que eu 

os tenha primeiro reconhecido como semelhantes, ou seja, que meu campo tenha se revelado fonte inesgotável 

de ser, e não apenas de ser para mim mas também de ser para outrem.‖ (PM, p. 228) 

68
 Para referirmos ao valoroso papel do diálogo para a compreensão merleau-pontyana da linguagem cabe 

apresentarmos o seguinte comentário de Moutinho: ―o diálogo mostra igualmente o descentramento do sujeito, a 

necessidade de que um sujeito se transforme ou outro e, assim, tornem-se partes de um mesmo mundo cultural, a 

ponto de, cada um deles, ao falar, retomar o mesmo e único esforço, que é o devir espontâneo da verdade, a 

reuni-los todos em um só tecido.‖ (MOUTINHO, 2006, p. 339) 
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O problema do silêncio da linguagem no pensamento de Merleau-Ponty se prenuncia na 

Fenomenologia da Percepção a partir de suas reflexões sobre o ―Cogito tácito”. Para o 

filósofo em seu livro de 1945, a consciência se manifestaria originariamente pelo vínculo pré-

objetivo com o mundo. Pois, as vivências perceptivas do mundo são anteriores ao contato 

reflexivo da consciência com as coisas. Assim, Merleau-Ponty defende a existência de uma 

―posse pré-consciente do mundo no cogito pré-reflexivo‖ (FP, p. 400). Tais reflexões 

conduzem para a ideia de um vínculo pré-linguístico da consciência com o ser sensível. Deste 

modo, o filósofo propõe um momento de redução da linguagem até que se encontre o mundo 

como a origem de sua experiência
69

. Assim, nas palavras de Merleau-Ponty, 

Está muito claro que a fala constituída, tal como opera na vida cotidiana, 

supõe realizado o passo decisivo da expressão. Nossa visão sobre o homem 

continuará a ser superficial enquanto não remontarmos a essa origem, 

enquanto não reencontrarmos, sob o ruído das falas, o silêncio primordial, 

enquanto não descrevermos o gesto que rompe esse silêncio. (FP, p. 400) 

As reflexões sobre vida antepredicativa da consciência
70

 ainda é capaz de nos revelar outras 

dimensões da experiência humana de significação do mundo. Como, por exemplo, o silêncio 

sublinguístico que nos comunica ―não apenas o que as palavras querem dizer, mas ainda 

aquilo que as coisas querem dizer‖ (FP, p. 12). Do mesmo modo, para o filósofo, o ato de 

silenciar-se também constitui uma tomada de posição frente à situação vivenciada.
71

  

Nas obras posteriores à Fenomenologia da Percepção nota-se que Merleau-Ponty não mais 

abordará o gesto originário da fala a partir da experiência de um pensamento individual, ou 

seja, como um cogito isolado que só posteriormente abrir-se-ia linguisticamente para o outro. 

Em textos do início da década de 1950, o filósofo buscará na própria experiência interpessoal 

da linguagem a dimensão silenciosa que daria suporte aos atos de expressões linguísticas ao 

longo da história.  

                                                           

69
 ―Portanto, o campo da linguagem, que apenas se constitui, em primeiro instância, como lugar privilegiado para 

o estudo da expressão, tende a se generalizar. Com efeito, uma vez reconhecido o sentido operante sob o sentido 

constituído, não há nenhuma razão para distinguir a linguagem propriamente dita de uma camada de 

procedimento: o mundo já está na linguagem, ou melhor, já é linguagem, expressão primordial. É esta a fonte 

original que exige expressão durante a participação de sua opacidade. O silêncio do mundo já é palavra porque a 

linguagem, enquanto realização, ainda é silêncio‖ (BARBARAS, 1991, p.83) 

70
 De modo que na introdução da Fenomenologia da Percepção podemos encontrar a relevância do ―silêncio da 

consciência originária‖ como reveladora do ―núcleo primário de significação‖ das coisas em detrimento da 

linguagem compreendida tanto pelos empiristas quanto pelos intelectualistas que faz ―as essências existirem em 

uma separação que, na verdade, é apenas aparente‖ (FP, p. 12). 

71
 Para exemplificar tal consideração, Merleau-Ponty diz no prefácio da Fenomenologia da Percepção que ―Eu 

acreditava ter-me calado por fadiga, tal ministro acreditava só ter dito uma frase de circunstância, e eis que meu 

silêncio ou sua fala adquirem um sentido, porque minha fadiga ou o recurso a uma frase feita não são fortuitos, 

eles exprimem certo desinteresse e, portanto, certa tomada de posição em relação à situação‖ (FP, p. 17) 
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Assim, o filósofo compreende as origens do mundo cultural e sua dimensão tácita a partir de 

uma arqueologia de um logos do Mundo Estético
72

 (cf. BARBARAS, 1991, p. 83), que revela 

a experiência primordial da ―linguagem e sua operação significante original‖ (PM, p. 91). 

Para Merleau-Ponty, essa experiência originária do ser sensível pela linguagem pode ser 

tematizada pelo poder expressivo nas artes que, por sua vez, mantêm um contato indireto com 

o mundo. Pois, segundo o filósofo, as expressões da linguagem não se esgotam no que foi 

expresso, suas significações sempre são alusivas em relação as coisas e, por isso, nunca se 

manifestam completamente como algo definitivo. Portanto, nas palavras de Merleau-Ponty  

Se eliminarmos da mente a ideia de um texto original de que a nossa 

linguagem seria a tradução ou a versão cifrada, veremos que a ideia de uma 

expressão completa é destituída de sentido, que toda linguagem é indireta ou 

alusiva, é, se se preferir, silêncio. (LIVS, p. 72) 

Ora, em que sentido essa dimensão silenciosa e originária da linguagem se caracteriza nas 

artes da expressão? Para Merleau-Ponty, ―como o tecelão, o escritor trabalha pelo avesso: lida 

apenas com a linguagem, e é assim que de repente encontra rodeado de sentido‖ (LIVS, p. 74). 

O uso analítico da linguagem diferencia-se do seu uso criador e autêntico. Portanto, a 

linguagem não se reduz simplesmente a um pensamento, ela significa ―quando deixa-se 

desfazer e refazer‖ em seu uso. Segundo Merleau-Ponty, a operação originária da linguagem é 

manifesta pelas artes quando ―liberta o sentido cativo nas coisas‖ (LIVS, p. 73). Deste modo, 

as vivências da dimensão silenciosa na linguagem pelo escritor tornam-se responsáveis por 

introduzi-lo em um mundo novo ao atualizar suas significações obsoletas. Zaccarelo no 

prefácio do livro Recherches sur l‟usage littéraire du langage afirma que o ―‗silêncio‘ é 

compreendido por Merleau-Ponty como uma passagem necessária para alcançar um discurso 

renovado, marcando uma nova fase - consciente de si e até mesmo as suas responsabilidades 

implícitas, capaz de assinar, uma vez por todas, uma verdade jamais dita‖
 (
ZACCARELLO, 

2013, p. 29). Assim, na metáfora de Mallarmé lembrada pelo filósofo, a linguagem se torna 

como uma moeda gasta que o mundo cultural coloca tacitamente na mão do escritor para que 

ele conceda um novo valor à palavra (cf, LIVS, p. 74). Assim como Drummond expressa no 

poema canção amiga: ―Eu criei novas palavras e tornei outras mais belas‖. 

Merleau-Ponty afirma que ―a linguagem é por si oblíqua e autônoma e, se lhe acontece 

significar diretamente um pensamento ou uma coisa, trata-se apenas de um poder secundário, 

derivado da sua vida interior‖. (LIVS, p. 74) Para o filósofo, os artistas exploram a dimensão 

                                                           

72
 Ver: PM, pp. 125-6. 
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tácita ou silenciosa da linguagem e de lá extraem novas relações de significação, e, deste 

modo, garantem uma renovação reversível da própria linguagem enquanto instituição cultural. 

"A grande prosa é a arte de captar um significado que nunca foi objetivado até agora e torná-

lo acessível para aqueles que falam a mesma língua" (IN, p. 407)
73

. 

A palavra não escolhe somente um signo para uma significação já definida, 

como se vai procurar um martelo para pregar um prego ou um alicate para 

arrancá-lo. Tateia em torno de uma intenção de significar que não se guia 

por um texto, o qual justamente está em vias de escrever. Se quisermos 

fazer-lhe justiça, teremos de evocar algumas daquelas que poderiam estar em 

seu lugar, e foram rejeitadas, sentir como teriam atingido e agitado de outro 

modo a cadeia da linguagem, a que ponto esta palavra era realmente a única 

possível, se essa significação devia vir ao mundo... Enfim, temos de 

considerar a palavra antes de ser pronunciada, o fundo de silencio que não 

cessa de rodeá-la, sem o qual ela nada diria, ou ainda pôr a nu os fios de 

silêncio que nela se entremeiam. (LIVS, p. 75 – grifo meu) 

Os escritores que visam em suas criações os sentidos originados dessa dimensão silenciosa 

procedem de maneira particularmente significativa. Pois os artistas da linguagem colocam à 

prova as expressões já instituídas, consideram as palavras antes de serem pronunciadas e 

anunciam ―um sentido lateral ou oblíquo, que se insinua entre as palavras fazendo sacudir o 

aparelho da linguagem ou da narrativa para arrancar-lhe um som novo‖ (LIVS, p. 75). Assim, 

segundo filósofo, "A comunicação feita pela literatura não é o simples apelo ao escrivão à 

significar o que faz parte de um a priori do espírito humano: ao contrário, suscita-a por 

entrelaçamento ou por um tipo de ação obliqua" (IN, p. 406-7)
74

. Não obstante, para Merleau-

Ponty, a filosofia deveria abarcar o fenômeno da linguagem de forma semelhante à concepção 

do escritor em sua prática criativa.
75

 Portanto, 

Se quisermos compreender a linguagem em sua operação de origem, teremos 

de fingir nunca ter falado, submetê-la a uma redução sem a qual ela nos 

escaparia mais uma vez, reconduzindo-nos àquilo que ela nos significa, 

olhá-la como os surdos olham aqueles que estão falando, compara a arte da 

linguagem com as outras artes da expressão, tentar vê-la como uma dessas 

artes mudas. (LIVS, p. 75) 

                                                           

73
 ―La grande prose est l'art de capter un sens qui n'avait jamais été objectivé jusque-là et de le rendre accessible 

à tous ceux qui parlent la même langue.‖ (IN, p. 407) 

74
 ―La communication en littérature n'est pas simple appel de l'écrivain à des significations qui feraient partie 

d'un a priori de l'esprit humain : bien plutôt elle les y suscite par entrainement ou par une sorte d'action oblique‖ 

(IN, p. 406-7) 

75
 ―A criação é um desvelamento; a divergência que se estabelece é justamente coincidência. Por isso, para a 

filosofia encontrar uma palavra que nasce dentro da expressão, ou melhor, que inicia o mundo como nascimento 

da expressão: eraiza-se o silêncio no mundo, esta palavra falará da coisa mesma.‖ (BARBARAS, 1991, p. 87) 
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Conforme BARBARAS, a operação expressiva da dimensão silenciosa da linguagem pelo 

escritor corresponde no pensamento de Merleau-Ponty a um passo decisivo para a formulação 

de sua ontologia do ser selvagem (cf. BARBARAS, 1991, p. 86). Pois o modo indireto do 

artista lidar com a linguagem, ou seja, quando ele escreve pelo avesso das palavras, 

participaria da produtividade ontológica própria do ser bruto. Assim, as linguagens mudas, 

literárias e pictóricas, seriam capazes de operar constantemente uma renovação da cultura na 

medida em que elas atingem indiretamente as dimensões invisíveis do ser. E, através dessa 

transgressão intencional da palavra em direção ao mundo da vida, os artistas da linguagem 

tornam-se, portanto, responsáveis pelo pronunciamento da verdade que se revitaliza no 

horizonte das significações. Sobre esse ponto Merleau-Ponty nos diz que 

Todo ato de expressão literária ou filosófica contribui para cumprir o voto de 

recuperação do mundo que foi pronunciado com o aparecimento de uma 

língua, isto é, de um sistema finito de signos que em princípio se pretendia 

capaz de captar qualquer ser que se apresentasse. No que lhe concerne, 

realiza uma parte desse projeto e prorroga o pacto que acaba de chegar ao 

vencimento abrindo um novo campo de verdade. (S, p. 102, grifo meu) 

Frente ao acima exposto, o uso primordial da linguagem em seu contexto histórico e cultural 

revela-se, com particular intensidade, na experiência criativa do escritor e oferece as 

principais características da compreensão de Merleau-Ponty sobre o fenômeno da 

expressividade.  

No próximo capítulo, dedicado às reflexões do filósofo sobre a pintura, buscaremos dar 

prosseguimento aos temas relacionados à experiência artística, tendo em vista o contato do 

artista com o mundo cultural em suas dimensões visíveis e invisíveis. 
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CAPÍTULO III 

PINTURA, EXPRESSÃO E CULTURA 
 

Introdução 

A expressividade pictórica é compreendida no decorrer do pensamento de Merleau-Ponty ora 

como recurso metodológico, laboratório de suas reflexões, ora como princípio articulador de 

diversos conceitos e pontos chaves do seu pensamento. Portanto, a pintura é capaz de 

interligar reflexões sobre o corpo, a linguagem, a historicidade, a percepção, o mundo cultural 

e sensível. Estabelecer uma reflexão ampla sobre essa experiência pode, definitivamente, 

conduzir- nos a um melhor entendimento do fenômeno da expressividade e suas implicações 

na obra merleau-pontyana. 

Esse terceiro capítulo é composto por três grandes partes, que possuem a finalidade de 

retomar e desdobrar os conceitos apresentados e desenvolvidos nos capítulos anteriores. A 

primeira parte funciona como uma grande propedêutica ao refletirmos sobre as relações 

estabelecidas pela pintura com a dimensão da corporeidade e da linguagem. Em seguida, 

investigamos a noção merleau-pontyana de expressividade na pintura, que se constitui parte 

fundamental do devir das significações no mundo histórico. Por fim, tratamos sinteticamente 

da relação entre pintura e ontologia no pensamento de Merleau-Ponty a partir dos conceitos 

de perspectiva e profundidade. 

Veremos que as reflexões sobre a arte pictórica se constituem peças chave das transformações 

presentes no desenvolvimento do pensamento de Merleau-Ponty. A pintura é, portanto, 

compreendida pelo filósofo na intercepção da consciência e mundo; da linguagem e 

percepção; e do mundo cultural e sensível.  

3.1 Liberdade, Estilo e linguagem na arte pictórica 

 

Estilo como expressão encarnada e livre na pintura 

Para darmos continuidade às nossas reflexões sobre a arte, expressão e cultura no pensamento 

de Merleau-Ponty partiremos das experiências criadoras presentes na vida do pintor. 
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Na Fenomenologia da Percepção, a produção artística é apresentada, sobretudo, a partir da 

experiência corpórea. Para o filósofo, a compreensão da dimensão primordial do corpo vivido 

manifesta-se através de sua expressividade, isto é, quando ele se configura como corpo 

fenomênico. Sobre esse aspecto, Merleau-Ponty afirma que
76

: 

Não é ao objeto físico que o corpo pode ser comparado, mas antes à obra de 

arte. Em um quadro ou em uma peça musical, a ideia só pode comunicar-se 

pelo desdobramento das cores e dos sons. A análise da obra de Cézanne, se 

não vi seus quadros, deixa-me a escolha entre vários Cézannes possíveis, e é 

a percepção dos quadros que me dá o único Cézanne existente, é nela que as 

análises adquirem seu sentido pleno. (FP, p. 208) 

Para o filósofo, a compreensão do corpo vivido se oferece a partir de sua manifestação 

concreta. Deste modo, o corpo se assemelha às obras pictóricas, pois ―assim como para cada 

quadro em uma galeria de pintura, existe uma distância ótima de onde ele pede para ser visto‖ 

(FP, p. 406). Segundo Merleau-Ponty, o corpo próprio observado a uma distância 

microscópica seria tão confuso quanto a percepção de uma paisagem lunar (cf. FP, p. 406). Do 

mesmo modo, um corpo visualizado de uma longa distância ―perde novamente o seu valor de 

vivo‖ (FP, p. 406) o que nos faz pensar somente em bonecos e autômatos.
77

 

O ensaio A Dúvida de Cézanne, Merleau-Ponty dá continuidade às reflexões sobre a relação 

entre a pintura e a experiência corpórea. Inspirado pela filosofia existencialista o 

fenomenólogo francês busca compreender a relação entre a liberdade e as suas determinações 

a partir da vida e da obra do pintor. 

Para Merleau-Ponty, a condição patológica de Cézanne não implica no empobrecimento de 

suas experiências e expressões. Antes, a liberdade deve ser compreendida a partir das 

situações vivenciadas pelo artista, no contexto de suas singularidades pessoais.  

O perfil psicológico de Cézanne é tido como razão indireta na constituição de sua arte, pois 

algumas características de suas pinturas parecem ter sido influenciadas pelo seu estilo de vida. 

Sobretudo, o particular interesse do pintor em desenvolver uma expressão primordial da 

Natureza, a qual seria decorrente de uma aversão à vida coletiva. A respeito disso, Merleau-

Ponty cita, por exemplo, que Émile Bernard relacionava o fato de Cézanne ter abandonado 

                                                           

76
 Merleau-Ponty faz uma analogia entre a manifestação do corpo e a manifestação de uma obra de arte. 

77
 Essas aproximações estabelecidas pelo filósofo entre o corpo e a obra de arte pictórica se desdobra 

gradativamente no decorrer itinerário do pensamento de Merleau-Ponty. Em 1960, o filósofo retoma tal 

perspectiva num pequeno trecho de O Olho e o Espírito: ―O pintor ‗emprega seu corpo‘, diz Valéry. E, de fato, 

não se percebe como um Espírito poderia pintar. É oferecendo seu corpo ao mundo que o pintor transforma o 

mundo em pintura.‖ (OE, p. 16) 
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sua formação acadêmica com a insistência em encontrar novos modos de expressão, cujas 

consequências foram, por exemplo, o abandono das técnicas canônicas e a criação de uma 

pintura mais autêntica e expressiva (BERNARD, 2009, p. 17). De maneira semelhante, 

Gombrich sustenta que Cézanne ―era um homem de meios independentes e hábitos regulares, 

que não dependia de encontrar fregueses para os seus quadros. Assim, pôde dedicar toda a sua 

vida à solução dos problemas artísticos (...) e aplicar os padrões mais exigentes ao seu próprio 

trabalho.‖ (GOMBRICH, 1993, p. 373) 

Para Merleau-Ponty, tais influências são justificáveis e já se constituem lugar comum quando 

se comenta a obra de Cézanne. Porém, o filósofo adverte que as interpretações 

excessivamente psicologizantes se tornam nocivas quando extrapolam o reino das influências 

e passam a cobiçar uma explicação definitiva da obra de arte. Como, por exemplo, a tentativa 

de explicitar o modo chapado com que Cézanne pintava o rosto da esposa e do filho apenas a 

partir da sua personalidade esquizoide.  

A respeito dessa tensão entre o que é ingrediente ou determinante em uma obra, Merleau-

Ponty defende que Cézanne concebeu ―uma forma de arte válida para todos‖, apesar de sua 

condição psíquica. ―Entregue a si mesmo, ele pôde olhar a natureza como somente um 

homem sabe fazê-lo. O sentido de sua obra não pode ser determinado por sua vida‖ (DC, p. 

125) 

Mas qual seria o lugar da liberdade na relação conturbada entre a vida e obra de Cézanne? Na 

Fenomenologia da Percepção Merleau-Ponty dedica o terceiro capítulo ao problema da 

liberdade. Para o fenomenólogo, as ações livres devem ser compreendidas a partir das 

relações estabelecidas pelos sujeitos diante das situações vivenciadas. A liberdade, portanto, 

não se distingue da inserção do homem no mundo. Isso significa que a vida não é redutível à 

suas determinações porque, para o filósofo, todo sujeito possui uma certa ―faculdade de recuo 

em relação a toda situação de fato‖. Nesse sentido, Merleau-Ponty diz que ―cabe a nós 

compreender (...) de que maneira a liberdade se manifesta em nós sem romper nossos vínculos 

com o mundo.‖ (FP, p. 483) 

Deste modo, o fenômeno da liberdade é investigado pelo filósofo a partir das relações não 

causais entre o corpo, o mundo e a cultura. Assim, a experiência da liberdade se manifesta 

como uma experiência corporal, ou seja, é pelo corpo que a liberdade se projeta no mundo.  
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Sendo assim, para Merleau-Ponty, as ações livres necessitam ser compreendidas juntamente 

com a história de vida de cada pessoa. Pois, a liberdade está engendrada nas situações, não as 

destruindo, mas, por vezes, reclamando resoluções e abrindo novas perspectivas. Portanto, 

tornando-se expressão. Assim, segundo o filósofo, 

Posso destruir todas  as formas, posso rir de tudo, não há caso em que eu 

esteja inteiramente tomado: não é que agora eu me retire em minha 

liberdade, é que me envolvo alhures. Em lugar de pensar em minha dor, olho 

minhas unhas, ou almoço, ou me ocupo de política. Longe de que minha 

liberdade seja sempre solitária, ela nunca está sem cúmplice, e seu poder de 

arrancamento perpétuo se apoia em meu envolvimento universal no mundo. 

(FP, p. 607) 

Através desse posicionamento, Merleau-Ponty critica a ideia da liberdade concebida pelo 

pensamento objetivo, explicitado pela seguinte fórmula: ―ou a liberdade é total ou é nula‖.
78

 

Pois, as ações livres só podem existir a partir de engajamentos existenciais que já são, de 

algum modo, situados. Ademais, adverte o filósofo, não é possível delimitar a ―parte da 

situação‖ e a ―parte da liberdade‖, porque o próprio ato de assumir a situação já é liberdade. 

Pode-se dizer que ―escolhemos nosso mundo e o mundo nos escolhe‖ (FP, p. 607).  

Retomemos a questão do lugar da liberdade na arte de Cézanne. Segundo Merleau-Ponty, ―a 

pintura foi seu mundo e sua maneira de existir‖, ou seja, seu estilo de vida foi construído 

concomitantemente à sua obra. Desse modo, os ‗dados‘ existenciais são postos a favor de uma 

interpretação da própria vida livremente ao submeter sua percepção e suas expressões a uma 

deformação coerente.
79

 

Merleau-Ponty diz que a vida não pode simplesmente explicar a obra, mas que ambas se 

comunicam intimamente. No caso de Cézanne, suas expressões artísticas revelam um 

paradoxo mais radical: a possibilidade do livre fenômeno de criação diante da impossibilidade 

de distinguir o dado criado do dado inato. ―A obra por se fazer exigia essa vida‖ (DC, p. 136). 

A solução proposta por Merleau-Ponty busca compreender o nascimento da liberdade no 

percurso da vida do pintor, ou seja, na ―superação de nossas situações de partida‖ (DC, p. 

                                                           

78
 Para além dos apontamento contrários à concepção da liberdade do pensamento objetivo, Merleau-Ponty 

elabora sofisticadas críticas ao conceito de liberdade desenvolvido por Sartre. Para evitarmos prejuízos, não cabe 

aqui resumir essas divergências, porém, vale lembrar que tais críticas estão no horizonte da própria concepção 

fenomenológica de liberdade elaborada por Merleau-Ponty. Ver: verbete Liberdade em DUPOND, 2010, p. 51. 

79
 MOUTINHO ressalta que, para Merleau-Ponty, a deformação coerente, igualmente presente na vida da 

percepção, seria um dos principais modos de abertura para a produção uma significação: ―De fato, a percepção 

implica figura a fundo, norma e desvio, vãos e relevos, portanto, ‗há significação quando os dados do mundo são 

por nós submetidos a uma deformação coerente‘‖ (S, 68; PM, 85)‖ (MOUTINHO, 2006, p. 365) 
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137). Portanto, para Merleau-Ponty, a arte de Cézanne se torna a realização de sua liberdade. 

A respeito disso, MOUTINHO comenta que, segundo o filósofo,  

―afirmar que essa obra é originária e veicula um sentido inédito não significa 

dizer que esse sentido é ex nihilo. ‗Hereditariedade‘ e ‗influências‘ são então 

retomadas (...) para mostrar que, se eles não permitem determinar o sentido da 

obra, nem por isso esses são nada: eles são antes um ‗texto‘ que cabe ao pintor 

‗decifrar‘ (SNS, 26).‖ (MOUTINHO, 2006, p.355) 

Levando em consideração a correspondência existencial entre artista, obra, corpo e mundo, 

Merleau-Ponty dará um importante desdobramento às suas reflexões sobre a experiência livre 

e criadora do pintor a partir do conceito de estilo desenvolvido, sobretudo, no início da década 

de 1950. No capítulo anterior abordamos esse conceito tendo em vista a deformação coerente 

que o escritor opera na linguagem ao pôr em relevo as dimensões de sentidos ainda inabitadas 

e, deste modo, revigora seus meios expressivos. Neste capítulo, buscaremos esclarecer que, 

semelhante ao movimento expressivo do escritor, o estilo de um pintor não é o seu 

laboratório pessoal, mas as características artísticas que emergem do interior da sua vida e 

pelas quais suas obras tornam-se capazes de suscitar novas significações (cf. PM, p. 109).  

Dito isso, para Merleau-Ponty o estilo de um pintor, além das marcas expressivas de suas 

vivências, é o meio pelo qual o artista organiza e habita o mundo.  

Assim, esse esquema interior que se realiza sempre mais imperiosamente 

nos quadros, ao ponto da famosa cadeira tornar-se para nós ―um brutal 

ideograma do próprio nome de Van Gogh‖, para Van Gogh não está 

esboçado em suas primeiras obras, não é mais legível no que chamamos de 

sua vida interior, pois então Van Gogh não teria precisado de quadros para 

se alcançar, e cessaria de pintar. Ele é essa vida na medida em que ela sai de 

sua inerência e de seu silêncio, que sua diferença mais própria pare de 

satisfazer-se consigo mesma e torne-se meio de compreender e de fazer 

compreender, de ver e fazer ver – portanto, não cerrada em algum 

laboratório privado, no âmago do indivíduo mudo, mas difuso em seu 

comércio com o mundo visível, espalhado em tudo o que ele vê. O estilo é o 

que torna possível toda significação. (PM, p. 109, grifo meu) 

O estilo, portanto, manifesta-se como produto da radicalidade existencial da criação artística 

unifica a vida do pintor com o mundo. Assim, Merleau-Ponty sustenta que a vontade 

expressiva do pintor é despertada na urgência de sua vida, ela exige o seu engajamento no 

visível e o seu labor criativo. Essa vida expressiva nasce da tentativa de dar conta dos enigmas 

da visibilidade, desejo que impera invariavelmente ao mundo humano, e que encontra nas 

experiências dos artistas um solo fértil para se fazer germinar em novas produções 

significativas capazes de expandir tacitamente os horizontes de sentido do mundo cultural.  
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Merleau-Ponty conta que um hoteleiro da cidade de Cassis se interessou pelo processo 

criativo de Renoir apesar de não ter instrução suficiente para compreender os gestos 

expressivos do pintor. Para o filósofo, a respeito da curiosidade do hoteleiro, ―nada o impede 

afinal que ele redescubra esse caminho que os habitantes das cavernas um dia abriram sem 

tradição, e que o mundo volte a ser, para ele também, um mundo a pintar.‖ (PM, p. 133). 

Assim, os pintores são conduzidos por uma indagação primordial: buscam uma ciência secreta 

do visível
80

. Nesse sentido, pergunta Merleau-Ponty,  

Como se houvesse na ocupação do pintor uma urgência que excede qualquer 

outra urgência. Ele aí está forte ou fraco na vida, porém soberano 

incontestável na sua ruminação do mundo, sem outra "técnica" a não ser a que 

seus olhos e suas mãos se dão, à força de ver, à força de pintar, obstinado em 

tirar, desse mundo onde soam os escândalos e as glórias da História, telas que 

quase nada acrescentarão às cóleras, nem às esperanças dos homens, e 

ninguém murmura. Que ciência secreta é, pois, essa que ele tem ou procura? 

Essa dimensão segundo a qual Van Gogh quer ir "mais longe"? Esse 

fundamental da pintura, e quiçá de toda a cultura? (OE, p. 15) 

 

Entre o silêncio da linguagem e a mudez da pintura 

Responderemos mais adiante a questão sobre os motivos fundamentais que, segundo Merleau-

Ponty, despertam na vida do pintor o seu labor criativo, a saber: a questão da ontologia da 

obra de arte. Antes disso, faz-se necessário retornarmos novamente ao capítulo anterior para 

que possamos compreender como Merleau-Ponty aproxima radicalmente a expressão 

silenciosa das artes da linguagem com dimensão muda da pintura.  

Na Fenomenologia da Percepção, Merleau-Ponty esboça a ideia de que a pintura nos diz 

sobre o mundo sensível a partir de uma linguagem criadora que não se assemelha às 

linguagens já instituídas, a qual seria capaz de despertar no espectador uma apreensão mais 

originária do mundo. Como nos diz o seguinte trecho, 

A linguagem constituída só desempenha um papel na operação de expressão, 

como as cores na pintura: se não tivéssemos olhos ou em geral sentidos, para 

nós não haveria pintura, e todavia o quadro "diz" mais coisas do que o simples 

exercício de nossos sentidos pode ensinar-nos. O quadro para além dos dados 
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 Para MOUTINHO, isso quer dizer que: ―a pintura pode retomar o mundo percebido e não falar de outra coisa 

que do seu encontro com o mundo, sem que seja necessário que ela se guie pela categoria de semelhança, 

segundo o registro do modelo e da cópia, embora, evidentemente, a ‗similitude‘ clássica não seja decalque, mas 

já envolva criação, isto é, ‗deformação‘, expressão. Em suma, o mundo é o tema – e isso para toda a pintura –, 

mas como um invariante ou uma típica que permite deformações, variações múltiplas expressões: é outro mundo 

que vemos na tela do pintor – ou antes, é o mesmo mundo, é o mundo que vemos na tela do pintor – ou antes, é o 

mesmo mundo, é o mundo percebido, mas segundo variações que, não sendo mais, entre os modernos, as da 

‗similitude‘, são ainda expressões desse mundo‖ (MOUTINHO, 2006, p. 381) 
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dos sentidos, a fala para além dos dados da linguagem constituída devem ter 

então por si mesmos uma virtude significante, sem referência a uma 

significação que exista para si, no espírito do espectador ou do ouvinte. (...) 

Para o pintor ou para o sujeito falante, o quadro e a fala não são a ilustração de 

um pensamento já feito, mas a apropriação desse mesmo pensamento. É por 

isso que fomos levados a distinguir entre uma fala secundária, que traduz um 

pensamento já adquirido, e uma fala originária, que o faz primeiramente 

existir para nós mesmos assim como para outrem. (FP, p. 520-1, grifo meu) 

As aproximações entre a pintura e a linguagem justificam-se ao enfatizar que as experiências 

expressivas do escritor e do pintor se manifestam de maneira análogas, porém, não idênticas. 

Assim, nas palavras de Merleau-Ponty, ―mesmo se, no final, devemos renunciar a tratar a 

pintura como uma linguagem (...), e justamente para pôr à prova esse lugar comum, é preciso 

começar por reconhecer que o paralelo é um princípio legítimo‖ (PM, p. 93). Pois, semelhante 

ao trabalho do escritor, que através de uma narração é capaz de transformar a experiência 

banal de um acontecimento vivido, de manejar e revitalizar de maneira criadora palavras e 

expressões já obsoletas no horizonte linguístico; o olhar do pintor, segundo Merleau-Ponty, 

―apropria-se das correspondências, das questões e das respostas que, no mundo, são indicadas 

apenas secretamente, e sempre abafadas pelo estupor dos objetos, ele os desinveste, liberta e 

busca para eles um corpo mais ágil.‖ (PM, p. 93) 

Portanto, para o filósofo, tanto nas expressões desenvolvidas pelos escritores quanto as 

elaboradas pelos pintores, ocorre uma operação análoga de transmutação e migração dos 

sentidos esparsos das vivências cotidianas para sentidos mais originários. Através disso, 

enfatiza-se o poder possuído pelo olhar e pelas palavras em colocar os objetos diante de nós 

numa constante redescoberta do visível e, consequentemente, numa revitalização tácita da 

cultura. Portanto, inspirado pelas reflexões de Malraux, Merleau-Ponty defende que ―pintura e 

a linguagem são comparáveis apenas quando as afastamos daquilo que ‗representam‘ para 

reuni-las na categoria da expressão criadora.‖ (LIVS, p. 76 – grifo meu) 

A respeito desse conceito, o filósofo compreende que as significações advindas das artes não 

são projetadas ou desenvolvidas por um demiurgo, ou por um artista que possua pleno 

controle de todos os seus gestos. Suas expressões se instalam nas contradições da experiência 

humana. Por conseguinte, o exemplo dado pelo próprio filósofo a respeito da filmagem em 

câmera lenta do processo criativo de Matisse, onde o pintor parece artificialmente meditar por 

breves momentos qual seria o traço mais perfeito, revelaria não um domínio absoluto do 

pintor diante de sua obra, mas que sua mão hesita na medida em que o artista se instala no 
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mundo e busca uma definição de um traço no devir expressivo de uma tela
81

. ―A própria 

linguagem da pintura, diz Merleau-Ponty, não é concebida como expressão de uma 

significação prosaica separável, mas como advento de um sentido inseparável‖ (RULL, p. 

73)
82

. 

Colocamo-nos, então, diante do problema inerente às relações traçadas entre os artistas e o 

mundo. Segundo Merleau-Ponty tanto o pintor quanto o poeta ou escritor celebram em suas 

expressões as vivências que possuem do mundo. Como vimos no primeiro capítulo dessa 

dissertação, a cultura, a história e a natureza são, segundo o filósofo, os ingredientes que 

movem os artistas numa constantemente criação de significações. A respeito disso, para 

Merleau-Ponty, mesmo as artes que possuem maiores níveis de abstração, as quais à primeira 

vista podem nos levar a um sentimento de distanciamento e alienação da vida, ainda sim, 

participariam dos enigmas do mundo visível. Desse modo, o filósofo interroga,  

Como um pintor ou o poeta expressariam outra coisa que não o seu encontro 

com o mundo? Do que fala a própria arte abstrata, a não ser de uma negação 

ou de uma recusa do mundo? Ora, a austeridade, a obsessão das superfícies e 

das formas geométricas (ou a dos infusórios e dos micróbios [...]) ainda têm 

um cheiro de vida, mesmo que se trate de uma vida envergonhada ou 

desesperada. Portanto, sempre o quadro expressa algo, é um novo sistema de 

equivalência que exige precisamente essa subversão, sendo em nome de uma 

relação mais verdadeira entre as coisas que seus laços costumeiros são 

desatados. (LIVS, p. 87) 

Portanto, os pintores transfiguram o mundo sensível através das suas potencialidades 

criadoras, pois não se contentam em repetir os modos de expressão já instituídos. Através de 

suas expressões ressignificam tacitamente a maneira habitual de observar o mundo e com isso 

concedem uma nova vida à cultura. 

Antes de passarmos para o próximo item ainda nos cabe fazer uma pergunta: existiria, para 

Merleau-Ponty, algum privilégio entre as expressões da pintura e da linguagem?  

Na Linguagem indireta e as vozes do silêncio, Merleau-Ponty considera que ―as artes da 

linguagem vão muito mais longe na verdadeira criação‖ (LIVS, p. 113) quando comparadas 

com a pintura em relação à experiência histórico temporal.  Porém, no Olho e o espírito, seu 
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 É nesse mesmo sentido que Merleau-Ponty diz na Dúvida de Cézanne que ―Cézanne não acreditou ter que 

escolher entre a sensação e o pensamento, como entre o caos e a ordem. Ele não quer separar as cosias fixas que 

aparecem ao nosso olhar e sua maneira fugaz de aparecer, quer pintar a matéria em via de se formar, a ordem 

nascendo por uma organização espontânea. Não estabelece um corte entre ‗os sentidos‘ a ‗inteligência‘, mas 

entre a ordem espontânea das cosias percebidas e a ordem humana das ideias e da s ciências.‖ (DC, p. 128) 

82
 ―Peinture langage lui-même comme expression d‘une signification prosaïque séparable, mas comme 

avènement d‘um sens inséparable‖ (RULL, p. 73) 
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último ensaio dedicado às artes, Merleau-Ponty declara que ―o pintor é o único a ter direito de 

olhar para todas as coisas sem nenhum dever de apreciação. Dir-se-ia que diante dele as 

palavras de ordem do conhecimento e da ação perdem sua virtude.‖ (OE, p. 15) Ora, como 

compreender essas afirmações aparentemente contraditórias? Uma solução para esse dilema é 

considerar que no decorrer do itinerário do pensamento de Merleau-Ponty os privilégios entre 

os trabalhos do escritor e do pintor são apenas relativos. A respeito desse problema, o próprio 

filósofo comenta que:  

Sem o tratar completamente, podemos ao menos situá-lo e mostrar que, de 

qualquer modo, nenhuma linguagem se separa totalmente da precariedade das 

formas de expressão mudas, não reabsorve a própria contingência, não se 

consome para fazer aparecer as próprias coisas; que nesse sentido o privilégio 

da linguagem sobre a pintura ou sobre o uso da vida permanece relativo, que 

enfim a expressão não é uma das curiosidades que o espírito pode propor-se 

examinar, é a sua existência em ato. (LIVS, p. 113) 

Portanto, parece que para Merleau-Ponty o essencial é considerar as potencialidades 

significativas inerentes às expressões artísticas, ou seja, como elas nos libertam das formas de 

vidas obsoletas e nos projetam para novas significações. ―Um romance exprime tacitamente 

como um quadro‖ (LIVS, p. 110). Pois, segundo o filósofo, ―os escritores não devem (...) 

subestimar o trabalho, o estudo do pintor, esse esforço tão semelhante a um esforço do 

pensamento e que permite falar de uma linguagem da pintura.‖ (LIVS, p. 85) 

 

3.2 A Pintura e o Mundo Histórico 

 

Buscaremos demonstrar agora que as questões levantadas pelo filósofo a respeito da pintura 

clássica e da pintura moderna correspondem, de maneira mais ampla, a como ele compreende 

o desenrolar histórico na organização do mundo sensível pelo homem a partir de suas 

expressões
83

. Portanto, a descrição do desenvolvimento histórico da pintura seria, para 

Merleau-Ponty, um recurso para nos fazer compreender e redescobrir as características 

essenciais do mundo em que vivemos. Tal hipótese se justifica pelas primeiras palavras do 

filósofo na série de intervenções radiofônicas proferidas em 1948 e publicadas posteriormente 

no livro Conversas. Onde Merleau-Ponty diz que: 
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 No primeiro capítulo defendemos que Merleau-Ponty compreende o modus operandi da historicidade da 

cultura de maneira semelhante à da historicidade das artes. Pois em ambos os casos existem a constante recriação 

espontânea e obliqua das expressões no horizonte das significações. 
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O mundo da percepção, isto é, o mundo que nos é revelado por nossos 

sentidos e pela experiência de vida, parece-nos à primeira vista o que melhor 

conhecemos, já que não são necessários instrumentos nem cálculos para ter 

acesso a ele e, aparentemente, basta-nos abrir os olhos e nos deixarmos viver 

para nele penetrar (...). Eu gostaria de mostrar nessas conversas que esse 

mundo é em grande medida ignorado por nós enquanto permanecemos numa 

postura prática ou utilitária, que foram necessários muito tempo, esforços e 

cultura para desnudá-lo e que um dos méritos da arte e do pensamento 

modernos (entendo por modernos a arte e o pensamento dos últimos cinquenta 

ou setenta anos) é o de fazer redescobrir esse mundo em que vivemos mas que 

somos sempre tentados a esquecer. (C, pp. 1-2) 

Para Merleau-Ponty, as pinturas de Cézanne, Renoir, Matisse, Picasso e Klee seriam capazes 

de nos fazer reaprender a ver o mundo (cf. CONVERSAS, p. 29) ao proporem uma nova 

compreensão da experiência sensível e dissiparem as formas obsoletas instituídas pela pintura 

clássica. Em suma, o filósofo compreende que a novidade das pinturas modernas consiste em 

fazer os objetos sagrarem na medida em que ―espalham sob nossos olhos sua substância, 

interrogam diretamente nosso olhar, põem à prova o pacto de coexistência que fizemos como 

mundo por todo nosso corpo‖ (PM, p. 246).  

Com o objetivo de esclarecer a perspectiva merleau-pontyana da história da pintura, 

buscaremos discutir inicialmente como o filósofo compreende criticamente a disjunção entre 

o ideal de representação da pintura clássica e as inovações expressivas da pintura moderna. 

Vale comentar que o Malraux torna-se, na Linguagem indireta e as vozes do silêncio, o 

principal interlocutor de Merleau-Ponty no desenvolvimento das suas posições a respeito da 

história da pintura.
 84

 

Merleau-Ponty questiona a história da arte pictórica tomando como ponto de partida um 

rápido esquema (Cf. MOUTINHO, 2006, p. 364). A pintura, em sua idade clássica deixa de ser 

consagrada à uma potência exterior, assim, ―torna-se então a representação de uma natureza 

que, quando muito, pode embelezar, mas segundo receitas que a própria natureza lhe ensina‖ 

(LIVS, p. 76/PM, p. 96). Essa forma secularizada da arte pictórica seria marcada por um ideal 
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 Na filosofia de Merleau-Ponty as reflexões tanto a respeito das diferenças quanto a respeito das equivalências 

existentes entre as pinturas clássicas e modernas correspondem aos problemas da significação, do sensível e, 

sobretudo, do mundo histórico cultual. Sendo o livro Museu Imaginário (antes publicado como Vozes do 

silêncio) do literato francês André Malraux o principal texto sob o qual Merleau-Ponty defronta suas ideias. 

Nessa obra, como descreve a edição portuguesa da Edições 70, Malraux faz uma ―análise da função que o museu 

passou a representar na figuração da arte e de que forma esta instituição alterou a nossa percepção das obras de 

arte‖ (MALRAUX, 2011, capa). 
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de objetividade. No período clássico, os artistas se primam ao representar a natureza, ―onde a 

expressão plena seria alcançada‖
85

 (PM, p. 96). Deste modo, comenta Merleau-Ponty, 

Quando o pintor clássico, frente à sua tela, busca uma expressão dos objetos 

e dos seres que conserve toda a sua riqueza e traduza todas as suas 

propriedades, ele quer ser tão convincente quanto as coisas, ele só pensa 

poder nos atingir como elas nos atingem: impondo a nossos sentidos um 

espetáculo irrecusável. Toda a pintura clássica supõe essa ideia de um 

comunicação entre o pintor e seu público através da evidência das coisas. 

(PM, pp. 97-8) 

Portanto, o projeto da pintura clássica se restringiria a uma espécie de naturalismo ingênuo, 

uma posição que não questiona a manifestação do mundo visível.  

Em contrapartida, segundo esse mesmo esquema, o advento da pintura moderna acontecera no 

momento em que esse ideal representacionista tornou-se obsoleto. Desse modo, as obras de 

arte modernas passaram a reconhecer a dimensão inacabada da obra de arte ao abandonar o 

ideal clássico de perfeição a partir da imitação, além de valorizar as emoções suscitadas na 

vida interior do artista pelos objetos e acontecimentos. Logo, as expressões artísticas 

modernas seriam meramente tentativas de respostas aos dilemas subjetivos. 

Todavia, o filósofo contrapõem-se tanto ao entendimento de que a pintura clássica estaria 

enclausurada em seus preconceitos objetivistas, quanto a concepção que restringe a arte 

moderna às impressões particulares e subjetivas. Assim, segundo Merleau-Ponty, ―não se 

pode definir a pintura clássica pela representação da natureza ou pela referência a ‗nossos 

sentidos‘, nem portanto a pintura moderna pela referência ao subjetivo.‖ (LIVS, p. 78). Ora, 

diante desse problema, qual é a solução proposta pelo filósofo? 

Conforme Merleau-Ponty, a concepção de pintura clássica como objetiva e prosaica (cf. 

CONVERSAS, p. 69) não faria jus a experiência criadora dos artistas renascentistas. O 

filósofo é enfático ao dizer que ―nenhuma pintura clássica jamais consistiu em simplesmente 

representar‖ (LIVS, p. 78). Pois, segundo Merleau-Ponty, as marcas mais significativas das 

obras clássicas estão no avesso do seu ideal de objetividade e são comunicadas obliquamente 

nos detalhes e desvios na rigidez da representação, cuja importância é serem ainda pulsantes 
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 A respeito disso, Merleau-Ponty também comenta que ―A predileção pela pintura à óleo, que permite, melhor 

que outra, atribuir a cada elemento do objeto ou do rosto humano um representante pictural distinto, a procura de 

sinais que possam, incorporados aos quadros, dar a ilusão da profundidade ou do volume pelo jogo das luzes, 

pela síntese ou pelo claro-escuro, (...) esses segredos, esses procedimentos descobertos por um pintor, 

transmitidos aos outros, aumentados a cada geração, são os elementos de uma técnica geral de representação que, 

no limite, atingiria a própria coisa, o próprio homem, nos quais não se imagina por um instante sequer que possa 

haver acaso ou incerteza.‖ (PM, p. 96-7). 
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mesmo nos dias de hoje
86

. Assim, a concepção da pintura moderna como expressão criadora 

―foi maior novidade para o público do que para os próprios pintores, que sempre a praticaram 

mesmo que não lhe fizessem a teoria‖ (LIVS, p. 78).  Portanto, nas palavras do filósofo, 

Os objetos da pintura clássica têm uma maneira mais discreta de nos falar, e é 

as vezes um arabesco, um traço de pincel quase sem matéria que lança um 

apelo à nossa encarnação, enquanto o resto da linguagem se instala 

decentemente à distância, no acabado ou no eterno, e se entrega às 

conveniências da perspectiva planimétrica. O essencial é que, tanto num caso 

como no outro, jamais a universalidade do quadro resulta das relações 

numéricas que ele possa conter, jamais a comunicação do pintor conosco se 

baseia na objetividade prosaica, e que sempre a constelação dos signos nos 

guia a uma significação que não estava em parte alguma antes dela. (PM, P. 

246) 

Para esclarecermos melhor essa ideia, tomemos os trechos que Merleau-Ponty refere-se a 

Leonardo da Vinci. No ensaio a Dúvida de Cézanne onde o fenomenólogo francês, ao discutir 

as tensões existentes entre a liberdade do artista e suas situações vividas que influenciam 

tacitamente suas obras, toma como exemplo paradigmático a obra de Leonardo da Vinci a 

partir das perspectivas de Freud. Segundo o filósofo, a leitura psicanalítica pode nos revelar 

os motivos latentes e discretos presentes nas obras de arte ao se embrenhar ―numa história 

secreta e numa floresta de símbolos‖ (DC, p. 139). No caso da pintura quatrocentista Santa 

Ana, a Virgem e a Criança, o abutre enigmático que desenha-se tacitamente no manto de 

Maria nos revelaria, a partir da leitura de Freud
87

, como Leonardo via nos pássaros ―o 

símbolo de sua própria sorte‖ (DC, p. 139).  

Merleau-Ponty também recorre ao pintor renascentista para argumentar que ―quando nos 

falam de obra clássica como de uma obra acabada, devemos lembrar-nos que Leonardo da 

Vinci e muitos outros deixavam obras inacabadas‖ (Conversas, p. 73) Pois, segundo o 

filósofo, o inacabamento da expressão não é uma característica particular da arte moderna, 

mas um elemento que perpassa diversas expressões presentes na história das artes. 

                                                           

86
 A respeito disso, MOUTINHO comenta que: ―A pintura clássica, portanto, a pintura ‗objetiva, é criação, e não 

mera representação de uma realidade; ela não é um decalque do mundo, mas opera uma transformação ou uma 

metamorfose‘ (S, 60; PM, 71). Eis aí como Merleau-Ponty estabelece a ligação entre representação e criação, 

objetivo e subjetivo.‖ (MOUTINHO, 2006, p. 369) 

87
 Para Freud, no ensaio Uma lembrança de infância de Leonardo da Vinci, o grande interesse do pintor 

renascentista pela investigação científica e artística da natureza e das expressões humanas tem sua gênese 

durante e após o período das pesquisas sexuais durante a infância. Segundo o psicanalista, através de um 

processo não consciente, uma preocupação pesquisadora compulsiva emergiu em Leonardo: ―forte o 

suficientemente para sexualizar o próprio pensamento e assinalar as operações intelectuais com o prazer e o 

medo dos processos sexuais propriamente ditos‖ (FREUD, 2015, p. 92). 
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Contudo, foi a partir da modernidade nas artes que a dimensão de inacabamento das 

expressões tornou-se uma característica central e profícua. Para o filósofo, isso não significa 

simplesmente que os pintores modernos abandonaram o desejo de capturar a natureza para se 

refugiarem em seus mundos subjetivos
88

. Mas que essa liberdade de criação possibilitou aos 

artistas apresentarem esboços como quadros e cada tela como um modo de vida (LIVS, p. 80) 

fornecendo, desde modo, aos espectadores um acesso mais profundo do mundo sensível. 

Argumenta Merleau-Ponty,  

(...) essa tolerância com o inacabado pode significar duas coisas: ou que 

renunciaram de fato à obra e agora só procuram o imediato, o sentido, o 

individual, ‗a expressão bruta‘, como diz Malraux, ou então que o 

acabamento, a apresentação objetiva e convincente para os sentidos, deixou 

de ser o meio e o sinal da obra verdadeiramente feita, porque doravante a 

expressão vai do homem para o homem através do mundo comum que 

vivem, sem passar pelo campo anônimo dos sentidos ou da Natureza. 

Baudelaire escreveu – palavras que Malraux lembra muito oportunamente – 

‗que uma obra feita não é necessariamente acabada e uma obra acabada não 

é necessariamente feita‘. A obra consumada não é portanto aquela que existe 

em si como uma coisa, mas aquela que atinge seu espectador, convida-o a 

recomeçar o gesto que a criou e, pulando os intermediários, sem outro guia 

além do movimento da linha inventada, do traçado quase incorpóreo, a 

reunir-se ao mundo silencioso do pintor, a partir daí proferido e acessível. 

(LIVS, p. 81, grifo meu) 

Segundo Merleau-Ponty, ao recusar o dogmatismo e a segurança dos clássicos, a arte moderna 

oferece aos homens vivências expressivas de ambiguidade e incompletude, todavia repletas de 

potencialidades criativas. ―O artista de hoje multiplica ao seu redor enigmas e fulgurações‖ 

(C, p. 69). Portanto, para o filósofo, obras de arte não podem ser consideradas meros 

experimentos de um laboratório individual, restritas apenas aos universos subjetivos dos 

artistas
89

. Pois as expressões artísticas modernas são essencialmente intersubjetivas. Logo, 

―viver na pintura, diz Merleau-Ponty, é também respirar esse mundo - sobretudo para aquele 

que vê no mundo algo por pintar, e todos os homens são um pouco esse homem.‖ (LIVS, p. 

96) 

                                                           

88
 Sobre o inacabamento na pintura, Moutinho comenta que, segundo a leitura de Merleau-Ponty, ―não é porque 

não disse tudo que a obra de Cézanne é inválida, pois o que ela se propôs a dizer é infinito: como toda obra 

moderna, também ela está condenada ao inacabamento. Feito isso, Merleau-Ponty mostra que um sentido inédito 

pressupõe uma livre criação, em relação circular com os ‗dados‘ que lhe são postos, sejam eles a história (as 

influências), a natureza (sua doença) ou o mundo.‖ (MOUTINHO, 2006, p. 361) 

89
 ―A pintura moderna coloca um problema muito diferente daquele da volta ao indivíduo: o problema de saber 

de que modo é possível comunicar-se sem o amparo de uma Natureza preestabelecida e a qual se abririam os 

sentidos de todos nós, de que modo estamos entranhados no universal pelo que temos de mais pessoal.‖ (LIVS, 

p. 82) 
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No que concerne à incompletude expressiva nas artes, Moutinho comenta que, segundo a 

leitura de Merleau-Ponty, ―não é porque não disse tudo que a obra de Cézanne é inválida, pois 

o que ela se propôs a dizer é infinito: como toda obra moderna, também ela está condenada ao 

inacabamento‖ (MOUTINHO, 2006, p.361). Como vimos no primeiro capítulo dessa 

dissertação, o filósofo não compreende a história da cultura a partir de uma historicidade de 

contrassensos, isto é, de fracassos e sucessos aleatórios. Pois, segundo Merleau-Ponty, a 

cultura possui um sentido em sua perpétua transformação, mesmo que essa se manifeste 

permanentemente inacabada. Assim, a história seria  

(...) constituída e reconstituída pouco a pouco pelo interesse que nos dirige 

para o que não é nós, por essa vida que o passado, numa troca contínua, nos 

traz e encontra em nós, e que prossegue em cada pintor que reanima, retoma 

e relança a cada nova obra o empreendimento inteiro da pintura. (LIVS, p. 

92) 

Portanto, visto sua concepção do devir histórico, para Merleau-Ponty, as expressões da 

pintura moderna não devem ser entendidas apenas a partir de suas rupturas com as 

manifestações clássicas. Pois ambas participam do mesmo impulso criativo que move a 

experiência humana ao elaborar sua relação com o mundo vivível e invisível. Mas, diante 

desse sentido comum, as diferenças se fazem notórias. Merleau-Ponty afirma a existência de 

variações da percepção no desenrolar histórico-cultural, ou seja, da maneira humana de 

compreender sensivelmente o mundo
90

. Não obstante, esse dinamismo da percepção 

corresponde ao decorrer histórico das expressões pictóricas. Sob essa ótica, Merleau-Ponty 

adverte Malraux quando ―fala às vezes como se os ‗dados dos sentidos‘ nunca tivessem 

variados através dos séculos, e como se, enquanto a pintura refere-se a eles, a perspectiva 

clássica se impusesse‖ (LIVS, p. 78). Portanto, segundo Merleau-Ponty 
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 Sobre essa tese, FERRAZ comenta que ―nos anos cinquenta, Merleau-Ponty admite um certo nível de 

enformação cultural do campo perceptivo, em concordância, como veremos logo a seguir, com a tese saussuriana 

do caráter arbitrário dos signos linguísticos. As considerações mais claras do filósofo a respeito dessa 

enformação se referem à pintura. Em ‗A linguagem indireta e as vozes do silêncio‘, Merleau-Ponty critica a idéia 

de que a perspectiva planimétrica, muito utilizada na pintura clássica, se impõe aos artistas por meio da 

percepção. Na verdade, tal perspectiva não seria a apresentação direta do mundo sensível, mas uma certa 

maneira, determinada culturalmente, de apreendê-lo, maneira que não é necessariamente exigida pelo mundo 

percebido, já que esse também faculta outras decodificações do campo fenomenal (expressadas, por exemplo, 

pelos trabalhos de Matisse, Klee e outros pintores modernos que, em muitos casos, dispensam a perspectiva 

planimétrica). Por conseguinte, a percepção não se limita a veicular padrões naturais de organização do campo 

fenomenal, mas atualiza determinados parâmetros de manifestação fenomênica culturalmente carregados (Cf. S, 

61). Desse modo, mais do que revelar conteúdos universalmente partilháveis, a atividade perceptiva ‗projeta no 

mundo a assinatura de uma civilização‘ (PM, p.97). Quer dizer que os poderes discriminativos do aparato 

perceptivo não fornecem, ao menos de imediato, dados idênticos para todos os seres humanos, já que tais 

poderes, pelo menos até certo grau, favorecem certas discriminações no campo fenomenal decorrentes do meio 

cultural em que se desenvolvem.‖ (FERRAZ, 2009, p. 90) 
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A percepção dos clássicos se prendia a cultura deles, a nossa cultura ainda 

pode informar a nossa percepção do visível; não se deve abandonar o mundo 

visível às receitas clássicas nem encerrar a pintura moderna no reduto do 

indivíduo, não se tem de escolher entre o mundo e a arte, entre os ―nossos 

sentidos‖ e a pintura absoluta: estão todos entrelaçados. (LIVS, p. 78) 

Deste modo, o filósofo sustenta que a perspectiva planimétrica seria a maneira singular que 

os clássicos encontraram para elaborar criativamente suas experiências expressivas do mundo 

visível, ao conotar uma apreensão menos sensível e mais intelectual do mundo. Sendo assim, 

Merleau-Ponty diz que a ―perspectiva não é uma lei de funcionamento da percepção, que ela 

pertence à ordem da cultura, que é uma das maneiras inventadas pelo homem de projetar 

diante dele o mundo percebido, e não o decalque desse mundo‖ (PM, p. 99/ LIVS, p. 78). Ora, 

para o filósofo, na época moderna essas fórmulas clássicas se tornaram obsoletas, pois 

passaram a serem vistas como truques e ferramentas para enganar a visão. 

3.3 Visão e Mundo Sensível: entre a Perspectiva e a Profundidade 

 

No decorrer de grande parte do itinerário do pensamento de Merleau-Ponty as questões que 

envolvem a perspectiva são amplamente discutidas, sendo a pintura de Cézanne o maior 

referencial dessas reflexões. Podemos elencar três motivos que levaram o filósofo a estudar 

com tanto afinco a perspectiva. O primeiro é a diferença entre a experiência viva da percepção 

e a maquinação intelectualista da perspectiva geométrica, tema inerente ao problema da 

historicidade dos modos clássico e moderno de compreender criativamente o mundo visível
91

. 

O segundo envolve a questão da grandeza aparente de um objeto, tendo em vista a relação do 

observador com o espaço em que está inserido
92

. E o terceiro diz respeito às implicações 

ontológicas no manifestar dos objetos para a visão. Deve-se estar claro que todos os três 

motivos se relacionam mutuamente. 

                                                           

91
 A respeito dessa ideia MOUTINHO fala que ―já não há o problema de explicar a convergência de obras 

distantes no tempo e no espaço, pois a ordem da pintura não é a ordem do evento, mas do advento, isto é não a 

das obras já feitas, que é uma ordem derivada, mas a da produção das obras, e da criação, que é uma ordem 

original que inaugura um sentido, pela retomada do passado, e anuncia uma sequência, um recomeço (S, 85. PM, 

112). De modo que, se se instala na ordem da cultura, que é um ‗campo único‘, não há surpresas em se verificar 

convergência entre obras distantes na história da arte: é que há uma afinidade de princípio entre os gestos que 

produzem a cultura, o que os torna ‗momentos de uma única tarefa‘‖ (PM, 113)‖ (MOUTINHO, 2006, p. 387) 

92
 Moutinho explica da seguinte forma a ideia de grandeza aparente: ―O conceito de ‗menor‘ envolve já uma 

comparação entre medidas, que se tornam por isso ‗grandezas aparentes‘ e que devem ser corrigidas pelo juízo: 

um homem a duzentos passos é maior do que um lápis que tenho em mãos, embora a ‗grandeza aparente‘ mostre 

o inverso. Oram acontece que a percepção espontânea não envolve precisamente a definição de grandeza 

aparente‖ (MOUTINHO, 2006, p. 367) 
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Sendo assim, na Fenomenologia da Percepção, Merleau-Ponty busca ―compreender como a 

visão pode fazer-se de alguma parte sem estar encerrada em sua perspectiva.‖ (FP, p. 104). 

Para tanto, rechaçando as posturas intelectualistas e empiristas, o filósofo recorre à 

Gestaltteorie que revela as deformações coerentes que a nossa percepção vivenciada 

desencadeia nos objetos visados. Pois, esses não são simplesmente constructos mentais e nem 

dados em absoluto a partir de uma apreensão fisicalista, como quer o naturalismo ingênuo. 

Deste modo, diz Merleau-Ponty, 

A teoria da forma contribuiu justamente para mostrar que a grandeza 

aparente de um objeto que se distancia não varia como a imagem retiniana, e 

que a forma aparente de um disco que gira em torno de um de seus diâmetros 

não varia como se esperaria segundo a perspectiva geométrica. O objeto que 

se distancia diminui menos rapidamente, o objeto que se aproxima aumenta 

menos rapidamente para minha percepção do que a imagem física em minha 

retina. É por isso que o trem que vem em direção a nós, no cinema, aumenta 

muito mais do que ele o faria na realidade. É por isso que uma colina que 

nos parecia alta torna-se insignificante em uma fotografia. É por isso, enfim, 

que um disco colocado obliquamente em relação ao nosso rosto resiste à 

perspectiva geométrica, como Cézanne e outros pintores o mostraram, 

representando de perfil um prato de sopa cujo interior permanece visível. 

Tiveram razão em dizer que, se as deformações perspectivas nos fossem 

expressamente dadas, não precisaríamos aprender a perspectiva. (FP, p. 350) 

Merleau-Ponty retoma essas reflexões no ensaio A Dúvida de Cézanne e nas Conversas ao 

defender que o pintor moderno descobre que as deformações da percepção natural são mais 

fidedignas do que os efeitos causados pela perspectiva geométrica ou pela fotográfica. Pois, 

segundo o filósofo, a representação convencional da pintura clássica fixa arbitrariamente o 

olhar do espectador no horizonte a partir de um ponto de fuga, criando, deste modo, uma 

aparência rígida e inerte de todos os objetos pintados. Assim, o olhar é forçado pela 

perspectiva a se assentar num horizonte atemporal, cuja consequência é a sensação ilusória de 

tranquilidade, respeito e decência de uma paisagem forçosamente infinita
93

 (cf. C, p. 12-3), 

sensação inexistente nas experiências vividas da profundidade. 

Segundo Merleau-Ponty, diferente da pintura clássica, Cézanne compõe a profundidade de 

seus quadros por um processo que cria constantemente novos pontos de vista, cujo objetivo é 

gerar no espectador a sensação de um visar mais verdadeiro. Assim, ao buscar uma expressão 

                                                           

93
 ―As paisagens assim pintadas têm, portanto, um aspecto tranquilo, decente, respeitoso, provocado pelo fato de 

serem dominadas por um olhar fixado no infinito. Elas estão longe, o espectador não está compreendido nelas, 

elas são afáveis, e o olhar desliza com facilidade sobre uma paisagem sem asperezas que nada opõe à sua 

facilidade soberana. Porém, não é assim que o mundo se apresenta a nós, no contato com ele que nos é fornecido 

pela percepção.‖ (C, p. 13) 
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que nos ensine a ver novamente um mundo em seu estado nascente, Cézanne nos despe dos 

preconceitos objetivistas. Diante disso, ele opera em suas pinturas uma práxis inovadora que 

nos transporta à uma experiência mais autêntica das coisas e das paisagens. Por consequência, 

o pintor concede ao olhar o tempo necessário para percorrer a extensão da pintura 

possibilitando que os objetos dispostos no quadro sejam vistos cada um em seu ponto de 

vista
94

. Portanto, Cézanne inaugura um modo particular de composição dos objetos no espaço 

que consiste em provocar nos espectadores uma experiência genuína do mundo visível. Deste 

modo, a composição do espaço desenvolvida por Cézanne restitui à pintura uma percepção 

que se insere nas experiências vividas.  

Ao demonstrar as razões que levaram as expressões das artes modernas a se distanciarem da 

arte clássica, Merleau-Ponty nos introduz indiretamente numa reflexão ontológica que discute 

a manifestação do ser dos objetos para nossa visão. Esse tema estava no plano de fundo desde 

suas primeiras reflexões sobre a perspectiva em meados da década de 1940
95

. Portanto, o 

filósofo identifica que os modelos de perspectiva na pintura clássica se assemelham com a 

visão de mundo do pensamento clássico, pois ambos são marcados por uma busca incessante 

de dominação racional do mundo visível. Segundo Merleau-Ponty, essa busca pela 

racionalização do mundo própria da mentalidade clássica não se limita simplesmente aos 

objetos visíveis e suas conformações espaciais, mas tange também a própria visão do ser 

humano, assim, nas palavras do filósofo ―a pintura clássica, antes de ser e para ser 

representação de uma realidade e estudo do objeto, deve ser primeiro metamorfose do mundo 

percebido num universo peremptório e racional, e do homem empírico, confuso e incerto, em 

caráter identificável‖ (PM, p. 103).  

                                                           

94
 Assim, segundo Merleau-Ponty, ―o sentimento de um mundo em que jamais dois objetos são vistos 

simultaneamente, em que, entre as partes do espaço, sempre se interpõe o tempo necessário para levar nosso 

olhar de uma a outra, em que o ser portanto não está determinado, mas aparece ou transparece através do 

tempo.‖ (C, p. 15) 

95
 MOUTINHO comenta que, segundo Merleau-Ponty, a recusa da perspectiva clássica por Cézanne se deve ao 

fato do pintor ter buscado uma expressão mais fidedigna das coisas: ―É essa perspectiva geométrica ou 

fotográfica que Cézanne vai recusar, diz Merleau-Ponty, em nome justamente de maior ‗fidelidade aos 

fenômenos‘ (SNS, 19). Dessa fidelidade vêm as deformações frequentes em suas telas: pratos de perfil sobre 

uma mesa deveriam ser elipses, segundo a geometria, mas Cézanne engrandece e dilata os dois extremos da 

elipse, como se procurasse revelar outra perspectiva, a ‗perspectiva vivida‘, diz Merleau-Ponty (SNS, 19)‖ 

(MOUTINHO, 2006, p. 347) 
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A crítica merleau-pontyana da compreensão intelectualista do mundo visível pela metafísica 

moderna
96

 expressada pela ―pintura clássica‖ é retomada no ensaio O olho e o espírito ao 

discutir as reflexões de Descartes em sua Dióptrica. Para Merleau-Ponty, o projeto cartesiano 

consiste em reconstruir o mundo percebido a partir de representações. Deste modo, a visão 

cartesiana seria uma operação intelectual que recomporia pelo pensamento as ―deficiências‖ 

do visível. E, portanto, o fechamento e acabamento do ser visível remeteria à totalidade do ser 

previamente estabelecido pelo pensado. Assim, conforme essa análise, ―a Dióptrica de 

Descartes (...) é o breviário de um pensamento que não quer mais frequentar o visível e decide 

reconstruí-lo segundo o modelo que dele se oferece.‖ (OE, p. 24). Nesse sentido, a pintura 

seria apenas ―um modo ou uma variante do pensamento canonicamente definido pela posse 

intelectual e pela evidência‖ (OE, p. 26). Segundo Merleau-Ponty, ao discutir as implicações 

das reflexões de Descartes em sua Dióptrica, torna-se mais ―perceptível que toda teoria da 

pintura é uma metafisica.‖ (OE, p. 26)
97

.   

De acordo com as reflexões de Merleau-Ponty, a experiência espacial dada pelo corpo não é 

equivalente a uma percepção em terceira pessoa capaz de reconstruir e sobrevoar o visível (cf, 

OE, p. 33), tal como Descartes pensou em sua Dióptrica
98

. Pois, conforme o fenomenólogo 

francês, ―eu não vejo [o espaço] segundo o seu invólucro exterior, vivo-o por dentro, estou 

englobado nele. Afinal de contas, o mundo está em torno de mim, e não adiante de mim‖ (OE, 

p. 33). 

Deste modo, Merleau-Ponty repensa a pintura clássica como uma elaboração ilusionista de 

um mundo visível e racionalizável. Porém, vale destacar que, para o filósofo, o que se deve 

criticar na perspectiva geométrica são os preconceitos objetivistas consequentes de um modo 

ilusório de compreender o mundo. ―A perspectiva é muito mais do que um segredo técnico 

para representar uma realidade (...): ela é realização mesma e a invenção de um mundo 

                                                           

96
 Cabe aqui pontuar uma possíveis confusão historiográfica entre pinturas clássica/moderna e pensamentos 

clássico/moderno. Entende-se como ‗pintura clássica‘ os períodos que compõe o renascimento cultural como o 

Trecento, Quattrocento, Cinquecento, ou seja, do século XIV ao XVI. Em paralelo, entende-se como pensamento 

moderno os períodos que vão do racionalismo/empirismo até o idealismo alemão, isto é, do século XV ao XIX. 

Portanto, estando atento as distinções entre as duas historiografias, segundo o presente trabalho, a perspectiva da 

pintura clássica vai ao encontro das teses defendidas pelo pensamento moderno. 

97
 O que explicaria o interesse do pensador renascentista pela geometrização do espaço, como, por exemplo, em 

obras feitas a partir da técnica de taille-douce (tipo clássico da gravura em metal) usada com maestria por Düre. 

98
 Sobre a crítica de Merleau-Ponty da compreensão cartesiana de visão FERRAZ comenta que: ―para Merleau-

Ponty, a visão não se limita a oferecer signos sensíveis positivos que caracterizam diretamente o ser exterior. Na 

verdade, a visão supõe estruturas complexas tais como a iluminação do ambiente ou a profundidade, as quais não 

são exatamente dados positivos, embora colaborem de maneira essencial na ordenação do espetáculo visível. 

Segundo Merleau-Ponty, a teoria cartesiana se restringiu a fornecer uma explicação mecanicista da percepção 

visual; ela não se dispôs a interrogar as complexidades envolvidas na visão (Cf. NC, 176). Se assim o tivesse 

feito, talvez Descartes tivesse concluído por uma noção do ser cujos atributos não seriam plenamente atuais e 

determináveis objetivamente.‖ (FERRAZ, 2009, p. 163) 
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dominado‖ (PM, p. 102 / LIVS, p. 80). Seria anacrônico julgar no nosso tempo os pintores 

clássicos, pois suas pinturas são pertencentes a metafísica própria de sua época, ou seja, foi o 

modo criativo e legítimo de expressão do visível próprio do mundo clássico. Embora, como 

vimos, mostra-se obsoleta nos dias de hoje. 

No último capítulo do livro A prosa do mundo, Merleau-Ponty elabora com mais 

profundidade a contraposição existente entre a perspectiva clássica e a expressividade 

primordial do desenho infantil. Segundo o texto, as técnicas desenvolvidas na época clássica 

tornaram-se um falso parâmetro para julgar diferentes modos de expressão. Pois, para o 

filósofo, 

A ilusão objetivista está bem instalada em nós. Estamos convencidos de que 

o ato de exprimir, em sua forma normal ou fundamental, consiste, levando 

em conta uma significação, em construir um sistema de sinais tal que a cada 

elemento do significado corresponde um elemento do significante, isto é, a 

representar. É com esse postulado que começamos o exame das formas de 

expressão mais elípticas — que por isso mesmo são desvalorizadas —, por 

exemplo, da expressão infantil. (PM, p. 240) 

Tendo como base o modelo da perspectiva clássica, o senso comum desvaloriza as expressões 

que se valem da liberdade para, por exemplo, ―exprimir um cubo por seis quadrados 

“disjuntos” e justapostos sobre o papel, livres para nele fazer figurar as duas faves de um 

carretel e para reuni-las por uma espécie de tudo em forma de cotovelo, livres para representar 

o morto por transparência em seu caixão, o olhar por dois olhos separados da cabeça...‖ (PM, 

p. 243). Em contrapartida a esses preconceitos objetivistas, a arte moderna privilegia as 

expressões elusivas e alusivas, típicas dos desenhos infantis e dos loucos. Assim, suas buscas 

expressivas não mais se limitam a fornecerem informações e representações definitivas, mas 

deixam um testemunho do contato humano com o visível (cf. PM, p. 244). Deste modo, 

conforme as palavras de Merleau-Ponty, ―os meios de expressão da criança, quando forem 

retomados deliberadamente por um artista num verdadeiro gesto criador nos darão a 

ressonância secreta pela qual nossa finitude se abre ao ser do mundo e se faz poesia‖ (PM, p. 

244) 

Sobre esse tema, Merleau-Ponty afirma que ―toda a história da pintura, seu esforço para se 

livrar do ilusionismo e adquirir suas próprias dimensões têm uma significação metafisica‖ 

(OE, p. 34). Tal ideia justifica-se a partir do trabalho infindável de Cézanne e de outros 

pintores por exprimirem a profundidade em suas obras de arte. Pois, mesmo após as soluções 

propostas pela perspectiva geométrica durante o período da pintura clássica, segundo o 
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filósofo, a profundidade ainda se encontra velada, encoberta pelos enigmas que envolvem a 

vivência da espacialidade.
99

 Nesse sentido, Merleau-Ponty diz que 

Da profundidade assim compreendida já não se pode mais dizer que é 

"terceira dimensão". Para começar, se ela houvesse alguma dimensão, seria 

antes a primeira: não existem formas, planos definidos se estipulado a que 

distância de mim se encontrar suas diferentes partes. (...) Assim 

compreendida, a profundidade é antes a experiência da reversibilidade das 

dimensões, de uma ―localidade‖ global onde tudo é ao mesmo tempo, cuja 

altura, largura e distância são abstratas, de uma voluminosidade que 

exprimimos numa palavra ao dizer que uma coisa está aí. (OE, p. 35, grifo 

meu) 

A grande chave para se compreender essa dimensão originária da profundidade parece estar 

na experiência expressiva da pintura moderna, sobretudo traduzida por Cézanne em seus 

trabalhos a partir da busca pela visão primordial. Antes disso, torna-se necessário 

apresentarmos rapidamente o conceito de reversibilidade desenvolvido por Merleau-Ponty na 

última fase do seu pensamento. Assim teremos uma compreensão mais completa de como o 

filósofo critica radicalmente a perspectiva por ser um modelo ilusório e desenvolve suas 

reflexões sobre as questões inerentes à profundidade. 

No quarto capítulo do Visível e o Invisível, Merleau-Ponty compreende a experiência carnal 

essencialmente pela reversibilidade, a qual se manifesta nas ambivalências entre o tocante e o 

tocado, o vidente e o visível, ou seja, entre o ser sensível e o ser senciente.
100

 Logo, as 

experiências primordiais não se revelam pela atividade de observação do sujeito e passividade 

do objeto quando observado, mas sobre uma constante inversão de papéis entre quem visa e o 

que é visado, ou seja, entre ―quem‖ e ―que‖.  

Sendo assim, diz Merleau-Ponty ―que o vidente e visível se correspondem e que não se sabe 

mais quem vê e quem é visto‖ (VI, 181)
101

. Pois, para o filósofo, a carne é composta do 

mesmo estofo sensível que o mundo, ou seja, sua presença corresponde a presença do mundo. 

Ora, como compreender a reversibilidade sem atribuir uma consciência senciente à natureza? 

Uma possível interpretação para essa pergunta é proposta por FERRAZ ao ver na ideia 

                                                           

99
 Merleau-Ponty diz que o enigma da profundidade está no fato que ―eu vejo as coisas cada uma em seu lugar 

precisamente porque elas se eclipsam uma à outra -, é que elas sejam rivais diante de meu olhar precisamente por 

estarem cada uma em seu lugar.‖ (OE, p. 35) 

100
 Sobre isso FERRAZ comenta que ―O corpo é o local em que ocorre um notável enrolamento do sensível 

sobre si mesmo, em que a passividade sensível se torna atividade senciente. A experiência não é senão essa 

reversibilidade em ação: os poderes sencientes do corpo se abrem para um ser do qual ele também faz parte. 

(FERRAZ, 2009, p. 248) 

101
 ―voyant et visible se réciproquent et qu'on ne sait plus qui voit et qui est vu.‖ (VI, p. 181) 
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merleau-pontyana de passividade uma aptidão do vidente em transcender o ponto de 

observador ao abrir-se às coisas em suas localidades originárias. Deste modo, a respeito da 

reversibilidade, nas palavras do comentador,  

Trata-se somente de defender que a atividade visual implica uma passividade 

no sentido de que o vidente também poderia ser observado do ponto de vista 

daquilo que é visto, mas não que ele realmente seja observado dali. Para 

Merleau-Ponty, o exercício da visão implica que ‗um outro me veria, 

instalado no meio do visível‘ (VI, 175). Esse é o sentido da passividade 

sensível no caso da visão. (FERRAZ, 2009, pp. 249-50) 

Esse grau de passividade presente na experiência senciente dos objetos se manifesta com 

particular relevância no processo criativo dos pintores modernos. Diante disso, Merleau-Ponty 

recorre às artes para apresentar o fenômeno da reversibilidade através da experiência 

encarnada
102

 do artista, tema desenvolvido nos itens anteriores, e pelo processo artístico de 

expressão da profundidade. 

Tomemos a reversibilidade por uma maneira negativa, isto é, o motivo pelo qual ela não 

poderia acontecer em uma pintura cujas regras de perspectiva foram devidamente aplicadas. 

Merleau-Ponty considera a pintura clássica como a tentativa de representar um mundo 

homogêneo, ilusório, infinito e racionalizável ao encaminhar o olhar para um ponto de fuga 

fixo, cuja consequência se constataria na aparência inerte dos objetos pintados. Segundo o 

filósofo, em tal modelo de pintura não seria possível a reversibilidade do senciente com o 

sensível. Pois, nesse caso o olhar tornar-se-ia meramente analítico, sobrevoaria as coisas 

renunciando habitá-las. Portanto, a perspectiva não permite que o espectador ocupe um 

espaço na pintura, e nem que as coisas pintadas vêm habitar o lugar do espectador. Essa seria, 

portanto, a maior crítica do filósofo em relação à perspectiva.  

Conforme considera Merleau-Ponty, Cézanne pôde buscar os mistérios da profundidade ao 

abandonar os cânones clássicos da perspectiva. Deste modo, tornou-se capaz de operar em sua 

pintura uma verdadeira reversibilidade das dimensões, onde ―a profundidade pictórica (e 

também a altura e a largura pintadas) vêm, não se sabe de onde, colocar-se, germinar sobre o 

suporte.‖ (OE, p. 37). Logo, essa nova maneira de se expressar fornece uma maior 

materialidade e solidez espacial aos objetos visados na pintura, motivo pelo qual Merleau-

Ponty considerou as implicações ontológicas referentes ao problema da profundidade na obra 

de Cézanne. Tomemos como base o seguinte trecho de Olho e o Espírito:  

                                                           

102
 A respeito do conceito de carne, Pascal Dupond esclarece que ―a carne nomeia própria e fundamentalmente a 

unidade do ser como ‗vidente e visível‘‖ (DUPOND, 2010, p. 9)  
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Quando Cézanne busca a profundidade, é essa deflagração do Ser que ele 

procura, e ela está em todos os modos do espaço, assim como na forma. 

Cézanne já sabe o que o cubismo tornará a dizer: que a forma externa, o 

envoltório, é segunda, derivada, não é o que faz que uma coisa tenha forma, 

sendo preciso romper essa casca de espaço, quebrar a compoteira - e pintar, 

em seu lugar, o quê? Cubos, esferas, cones, como ele disse uma vez? Formas 

puras que tenham a solidez daquilo que pode ser definido por uma lei de 

construção interna, e que, todas juntas, traços ou cortes da coisa, deixam-na 

aparecer entre elas como um rosto entre juncos? Isto seria colocar a solidez 

do Ser de um lado e, de outro, sua variedade. Cézanne já fez uma 

experiência desse gênero em seu período intermediário. Ele foi diretamente 

ao sólido, ao espaço - e constatou que nesse espaço, caixa ou continente 

demasiado grande para elas, as coisas se põem a se mexer cor contra cor, a 

modular na instabilidade. Há portanto que buscar juntos o espaço e o 

conteúdo. O problema se generaliza, não é mais apenas o da distância e da 

linha e da forma, é também o da cor. (OE, p. 36) 

Segundo Merleau-Ponty, o mérito da pintura de Cézanne consiste em expressar de maneira 

sui generis o entrelaçamento das características espaciais e formais das coisas mesmas. 

Portanto, a novidade de sua pintura está na maneira com que ele recebe e transporta para tela 

o manifestar dos objetos sem precisar lançar mão de receitas e fórmulas externas como, por 

exemplo, a da perspectiva geométrica; e nem de uma lei interna como o caso do cubismo que 

decompõe as coisas em formas geométricas, prescrevendo previamente como podem ser 

derivadas. Para o filósofo, Cézanne consegue distanciar dessa bifurcação ao vivificar a 

capacidade da cor em criar as identidades e diferenças dos objetos, em dá-los materialidade, 

ou seja, ―aproximar um pouco mais do ‗coração das coisas‘‖ (OE, p. 36). Que ocorre, segundo 

o filósofo, mesmo quando Cézanne deixa em branco os espaços entre cores como, por 

exemplo, em suas últimas aquarelas. (Cf. OE, p. 36) 

Além da recriação expressiva da dimensão da cor pela pintura de Cézanne, Merleau-Ponty 

cita também a libertação da compreensão prosaica da linha como recurso mimético, a qual era 

vista simplesmente por sua capacidade de definir os supostos contornos entre os objetos. Para 

o filósofo, pintores como Klee e Matisse, cada um à sua maneira, foram capazes de reviver o 

poder constituinte da linha. Esse novo modo de expressão da linha contribui para emancipar a 

pintura do seu destino representacionista. ―Talvez jamais antes de Klee havia-se ‗deixado 

sonhar uma linha‘‖ (OE, p. 39). Pois, para Merleau-Ponty, ―figurativa ou não, a linha em todo 

caso não é mais imitação das coisas nem coisa. É um certo desequilíbrio disposto na 

indiferença do papel branco, é uma certa perfuração praticada no em-si, um certo vazio 
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constituinte‖ (OE, p. 40). Essa libertação da linha está presente nos desenhos de Matisse, que 

por poucos traços constrói um nu, um rosto ou uma flor
103

. Portanto, 

A visão do pintor não é mais o olhar posto sobre um fora, relação meramente 

―físico-óptica‖ com o mundo. O mundo não está mais diante dele por 

representação: é antes o pintor que nasce nas coisas como por concentração e 

vinda a si do visível, e o quadro finalmente só se relaciona com o que quer 

que seja entre as coisas empíricas sob a condição de ser primeiramente 

―autofigurativo‖; ele só é espetáculo de alguma coisa sendo ―espetáculo de 

nada‖, arrebentando a ―pele das coisas‖, para mostrar como as coisas se 

fazem coisas e o mundo se faz mundo. (OE, p. 37) 

Conforme Merleau-Ponty, os pintores modernos operam uma singular reversibilidade em 

seus quadros, assim suas expressões tornam-se capazes de contemplar o surgimento das coisas 

no momento pré-objetivo do mundo visível (cf. OE, p. 34). Pois, os elementos presentes numa 

obra pictórica, diz o filósofo, parecem emergir de um fundo primordial
104

. A pintura moderna, 

portanto, buscou despertar o segredo da preexistência que, segundo Merleau-Ponty, há muito 

estava adormecido na visão ordinária. No prefácio de Signos, Merleau-Ponty afirma que ―Ver 

é, por princípio, ver mais do que se vê, é ter acesso a um ser de latência. O invisível é o relevo 

e a profundidade do visível, e, assim como ele, o visível não comporta positividade pura.‖ (S, 

p. 21) 

Ancoradas pelas diferenças fundamentais entre perspectiva e profundidade, as reflexões 

merleau-pontyanas sobre a arte pictórica passam, gradativamente, a se referirem à visão ao 

invés da percepção. A principal implicação dessa metamorfose está na compreensão mais 

abrangente do ato de ver e, consequentemente, do mundo sensível. Pois, para Merleau-Ponty 

―a visão é o encontro, como numa encruzilhada, de todos os aspectos do Ser‖ (OE, p. 44).  

Para elucidar a leitura ontológica de Merleau-Ponty, cabe retomar ao primeiro capítulo dessa 

dissertação onde se discutiu as origens do mundo cultural e sua dimensão tácita. Como vimos, 

para a filosofia de Merleau-Ponty, o ser bruto abrange as dimensões visíveis e invisíveis da 

natureza e da cultura. Do mesmo modo, a visão também possui uma polaridade negativa 

marcada pela ausência, a qual possibilita ―assistir de dentro a fissão do Ser‖. Portanto, 

                                                           

103
 Do mesmo modo as folhas de azevinho pintadas por Klee por serem extremamente figurativas são igualmente 

―indecifráveis a princípio, que permanecem até o fim monstruosas, inacreditáveis, fantasmáticas, à força „de 

exatidão‟‖ (OE, p. 40). 

104
 Sobre isso MOUTINHO comenta que ―se a pintura, por sua vez, não celebra nenhum outro enigma além do 

da visibilidade (OE, 26), então não há por que estranhar que Merleau-Ponty lhe conceda, analogamente, uma 

significação metafísica, de tal modo que ela também ‗contribui para definir o nosso acesso ao ser‘ (OE, 42)‖ 

(MOUTINHO, 2006, p. 342) 
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segundo o filósofo, a visão encarna a reversibilidade expressiva da natureza e da cultura 

através das artes.
105

 

No fundo imemorial do visível algo se moveu, acendeu-se, o qual lhe invade 

o corpo, e tudo o que ele pinta é uma resposta a tal suscitação, sua mão não é 

―nada mais que o instrumento de uma longínqua vontade‖. (...) ―Certo fogo 

pretende viver, desperta; guiando-se ao longo da mão condutora, ele atinge o 

suporte e invade-o; depois, faísca saltitante, fecha o círculo que devia traçar: 

volta ao olho e para além‖ Neste circuito, nenhuma ruptura; e impossível é 

dizer que aqui finda a natureza e começa o homem ou a expressão. É, pois, o 

próprio Ser mudo que vem a manifestar seu próprio sentido. (...) Esta 

precessão daquilo que é sobre aquilo que se vê e se faz ver, daquilo que se vê 

e se faz ver sobre aquilo que é, é a própria visão. E, para dar a fórmula 

ontológica da pintura, quase que não se devem forçar as palavras do pintor, 

visto que Klee escrevia aos trinta e sete anos estas palavras que lhe foram 

gravadas no túmulo: ―Sou inapreensível na imanência...‖ (OE, p. 44) 

Conforme o exposto, para Merleau-Ponty, a pintura não só se manifesta em sua passividade 

ao abrir-se à visão, mas também pela atividade ao se fazer ver. Através dessa polaridade, a 

arte pictórica torna-se capaz de nos projetar para uma compreensão mais profunda do visível, 

a qual nos abre à uma experiência do ser sensível em seu estado bruto. Pois, como comenta 

Moutinho, ―se a pintura, por sua vez, não celebra nenhum outro enigma além do da 

visibilidade (OE, 26), então não há por que estranhar que Merleau-Ponty lhe conceda, 

analogamente, uma significação metafísica, de tal modo que ela também ‗contribui para 

definir o nosso acesso ao ser‘ (OE, 42)‖ (MOUTINHO, 2006, p. 342). Os pintores participam 

da produtividade ontológica ao consagrarem suas criações ao visível. ―A produtividade ou a 

liberdade da vida humana, longe de negar a nossa situação, utiliza-a e para se transformar em 

um meio de expressão" (IN, p. 404)
106

. Sobre esse movimento expressivo, Merleau-Ponty 

esclarece que ―profundidade, cor, forma, linha, movimento, contorno, fisionomia são ramos 

do Ser, e cada um deles pode trazer consigo toda a ramagem.‖ (OE, p.45). Portanto, pode-se 

concluir que, a arte pictórica traz à tela um Ser não objetivado, ou seja, Ser selvagem ―‗mescla 

do mundo e de nós‘ (VI, 138), ‗imbricação de tudo sobre tudo, ser de promiscuidade‘ (VI, 

137), ser de envolvimento, ser de porosidade‖ (DUPOND, 2010, p. 68). 

 

                                                           

105
 FERRAZ comenta sobre a relação como a compreensão da reversibilidade abre espaço para o entendimento 

de uma intersubjetividade sensiente: ―De maneira análoga, no caso da intersubjetividade, as experiências de cada 

sujeito não são senão diferentes aplicações do poder senciente sobre uma base sensível comum, partilhada por 

todos os corpos percipientes (e pelo mundo). Uma vez que os poderes sencientes surgem da reversibilidade de 

certas propriedades passivas universalmente partilhadas, eles não constituem reinos privados, mas somente 

diferentes perspectivas perceptivas transponíveis.‖ (FERRAZ, 2009, p. 252) 

106
 ―La productivité même ou la liberté de la vie humaine, loin de nier notre situation, l'utilisent et la tournent en 

moyen d'expression‖ (IN, p. 404) 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Ao iniciar esta dissertação, tomamos como proposição diretora a seguinte passagem de 

Merleau-Ponty: ―A imensa novidade da expressão é que ela faz, enfim, sair a cultura tácita de 

seu círculo mortal‖ (PM, p. 170). Desse trecho chave extraímos as diversas problemáticas que 

nos guiaram no decorrer desse trabalho. Indagamos: como as artes da expressão libertam a 

cultura de seu círculo mortal? (PM, p. 170). Vimos que tal questão atravessa outras perguntas: 

O que o filósofo entende por cultura? Qual a relação entre o mundo cultural e as artes? O que 

seria o círculo mortal da cultura?  

Notamos que, se a cultura for entendida como pura positividade e apenas reproduzisse 

exatamente o seu próprio horizonte material e imaterial, não haveriam oportunidades para 

novas expressões. As relações entre os homens tornar-se-iam estagnadas e as significações se 

cristalizariam, sua historicidade seria condenada. Contudo, se considerarmos os aspectos 

tácitos e negativos da cultura, podemos valorizar seu poder dinâmico capaz de projetar 

constantemente várias transformações e assim compreenderemos mais satisfatoriamente o 

trabalho expressivo do artista. Assim, a cultura é entendida em seu aspecto crucial, como 

organismo vivo e em transformação. 

Pela ação da cultura, instalo-me em vidas que não são a minha, confronto-as, 

revelo uma para a outra, torno-as compossíveis numa ordem de verdade, 

torno-me responsável por todas, suscito uma vida universal, assim como me 

instalo de uma só vez no espaço pela presença viva e espessa do meu corpo. 

(S, p. 79) 
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Merleau-Ponty defende que as transformações criadoras projetam a cultura para além de si 

mesma, lançando-a em sua historicidade e fazendo-a metamorfosear-se continuamente. E 

assim vivificando-a. Os artistas que se embrenham em tal movimento selvagem, buscam 

reaprender a ver o mundo em seu entrelaçamento das coisas naturais e humanas. Escavando 

suas dimensões tácitas, experimentam e transformam as significações sedimentadas 

historicamente, e assim participam ativamente no impulso que faz com que a cultura se recrie, 

que o ser do mundo possa ser sempre revisitado e daí se retire novas maneiras de 

compreender a realidade. Assumindo suas contradições, criam novas possibilidades e assim 

transitam da ―invisibilidade do visível à visibilidade do invisível‖ (FONTES FILHO, 2009, p. 105).  

A experiência artística, circundada pelo mundo, passa a se constituir não apenas pelo 

engajamento criador, mas igualmente pela sua passividade expressiva. O mundo vai ao 

encontro das artes. Assim elas nos revelam a dimensão tácita do horizonte histórico da 

cultura, a qual, como vimos, é atingida obliquamente pelo escritor em sua linguagem 

silenciosa e pelo pintor no avesso reversivo de suas expressões. 

Nessa dissertação, buscamos criar um arco interpretativo que perpasse algumas das mais 

importantes obras de Merleau-Ponty. Assim, investigamos as abrangências, evoluções e 

implicações de vários conceitos, tais como o de expressividade, natureza, cultura, corpo, 

linguagem, historicidade, mundo, percepção/visão, estilo, profundidade e reversibilidade. 

Para tanto, durante a execução da pesquisa, empenhamo-nos, particularmente, em analisar 

cada conceito e suas complexas relações, sempre problematizando-os e fundamentando-os 

através de trechos e citações do próprio filósofo ou de comentadores. Assim, conciliamos uma 

visão geral sobre a filosofia de Merleau-Ponty, tendo em vista seu desenvolvimento 

cronológico, com o necessário aprofundamento crítico e discursivo dos problemas levantados 

pelo filósofo sobre o fenômeno artístico.  

Apenas retomando brevemente o que tratamos; no primeiro capítulo discutimos como 

Merleau-Ponty compreende a origem do mundo cultural e sua dimensão tácita ao buscar 

extrair as consequências da produtividade ontológica próprias da experiência expressiva nas 

artes. No segundo capítulo, dedicamo-nos a analisar o desenvolvimento do conceito de 

linguagem no itinerário das obras de Merleau-Ponty como fio condutor do próprio desdobrar 

do conceito de expressividade. Vimos que tais considerações conduzem o filósofo a 

considerar a linguagem como alicerce para a produção de significações através de uma 

detalhada descrição da experiência criativa do escritor. Por fim, no terceiro capítulo, para 
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tratarmos das implicações referentes às reflexões de Merleau-Ponty sobre a arte pictórica, 

vimos que o desenrolar histórico da pintura ocidental se constitui horizonte de compreensão 

do devir expressivo do mundo cultural. Tais apontamentos nos possibilitou abordar, mesmo 

que sinteticamente, a relação entre arte e ontologia no pensamento de Merleau-Ponty a partir 

dos conceitos de perspectiva e profundidade. Assim, alcançamos a compreensão de 

reversibilidade e concluímos o arco interpretativo e argumentativo da dissertação.  

Cientes de que nossas ponderações deveriam ser circunscritas dentro de uma perspectiva 

majoritariamente estética, optamos por registrar nosso estudo no interior das considerações de 

Merleau-Ponty sobre as relações entre expressão, arte e cultura. Nessas considerações finais, 

cabe ainda sistematizar e sintetizar os principais pontos e conceitos abordados ao longo do 

trabalho, dando um panorama geral do percurso traçado e reforçando a coesão existente entre 

os capítulos. 

Na introdução do segundo capítulo usamos como recurso explicativo um diagrama baseado 

nas reflexões de Dillon, cabe agora acrescentar novos elementos a essa ilustração. Assim, 

tornar-se-á mais claro a articulação dos conceitos usados por Merleau-Ponty em suas diversas 

obras, tendo em vista a expressividade criadora. 

Proponho entender o quadro acima da seguinte maneira: em primeiro lugar, a expressividade 

criadora não deve ser compreendida como um poder positivo em relação ao mundo sensível, é 

antes manifestação de uma experiência oblíqua que só atinge o sentido indiretamente. 

Merleau-Ponty afirma que, ―como o tecelão, o escritor trabalha pelo avesso: lida apenas com 

a linguagem, e é assim que de repente encontra-se rodeado de sentido‖ (LIVS, p. 74), do 
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mesmo modo, o pintor é capaz de nos atingir por intermédio do ―mundo tácito das cores e das 

linhas‖ (LIVS, p. 74). Isso acontece porque, para o filósofo, existem camadas profundas e não 

objetivadas pertencentes ao horizonte de sentido do mundo cultural. O artista se instala no Ser 

bruto ou selvagem e assim suas expressões são manifestas por uma linguagem silenciosa. 

Logo, se considerarmos o que Merleau-Ponty compreende por cultura tácita, o trabalho pelo 

avesso da expressão criadora deixa de ser contraditória. Defendemos que, para o filósofo, 

pertencem ao Ser bruto tanto os aspectos culturais e naturais quanto as atividades artísticas. 

Deste modo, o Ser bruto também pode ser compreendido como ser selvagem, vivo e operante 

historicamente, e, por fim, capaz de suprimir os abismos entre as dimensões objetivas e 

subjetivas.
107

 A compreensão dos conceitos e suas relações expostas na ilustração acima se 

conclui quando compreendemos o contato do artista com o Ser bruto e o seu necessário papel 

para a vivificação da cultura. Aos poucos as expressões bem sucedidas tendem a se 

sedimentarem. E, assim, cumpre-se o último ciclo da instauração de uma verdade
108

, as 

expressões passam a modular nossa maneira de conceber o mundo sensível. Contudo, ressalta 

o filósofo, os sentidos outrora sedimentados tornam-se obsoletos e carecem de atualizações, 

momento em que o trabalho criador do artista novamente entra em cena. ―Quando  as artes 

aparecem numa cultura, aparece também uma nova relação  ao  passado.‖ Assim, através da 

expressividade esboça-se a relação reversível entre as significações e o ser bruto, pois, como 

o próprio Merleau-Ponty diz, ―O ser é aquilo que exige de nós criação para que dele 

tenhamos experiência‖ (VI, p. 248). 

Há, portanto, no interior da corrente de pensamento de Merleau-Ponty, uma profunda unidade 

entre os temas discutidos e os conceitos desenvolvidos em suas obras. De certo, esta 

dissertação não contempla todas as implicações dos temas que envolvem a arte, a expressão e 

a cultura na filosofia merleau-pontyana. Mas, conforme procuramos chamar a atenção ao 

longo de nossa pesquisa, o filósofo não elege arbitrariamente a criação artística. Torna-a meio 

                                                           

107
 Em um comentário sobre a filosofia cartesiana, Merleau-Ponty faz uma afirmação que exprime de maneira 

bem sucinta sua posição a respeito da ontologia. ―O que é esse peso do Ser, esse contato global que tentamos 

reportar à Natureza e às sociedades, mas sem nunca o conseguir? Ele deve ser apercebido, não como presença, 

mas como ausência, como o que suscita sempre uma tomada de responsabilidade, uma ação. O ser retrospectivo 

está vinculado ao ato de existir. O que é dado é a metamorfose do ser bruto, é a criação. Chegamos ao Ser 

passando pelos seres. ―Toda atração para o alto passa pelo baixo‖.  Há uma relação circular entre o Ser e os 

seres. É preciso recuperar uma vida comum entre a essência e a existência.‖ (N, p. 218) 

108
 Sobre isso, diz Merleau-Ponty, ―Todo ato de expressão literária ou filosófica contribui para cumprir o voto de 

recuperação do mundo que foi pronunciado com o aparecimento de uma língua, isto é, de um sistema finito de 

signos que em princípio se pretendia capaz de captar qualquer ser que se apresentasse. No que lhe concerne, 

realiza uma parte desse projeto e prorroga o pacto que acaba de chegar ao vencimento abrindo um novo campo 

de verdade.‖ (S, p. 102) 
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fundamental para expressar a manifestação do objetivo no subjetivo, do movimento 

transformador da cultura e das implicações ontológicas entre o visível e o invisível.  

O trabalho artístico, uma vez compreendido pela filosofia como produtividade torna-se via de 

acesso indireto à realidade. Assim, Merleau-Ponty se esquiva de dois grandes prejuízos: o 

primeiro a ser evitado diz respeito ao idealismo transcendental, ou seja, considerar a 

consciência como única constituinte da realidade; e o segundo caracteriza-se pelo naturalismo 

ingênuo, aquele que considera o ser como pura positividade de manifestação. 
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