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Rezumat

În acest text, analizez pasajele cele mai importante din lucrarea lui Maurice Merleau‑Ponty Fenomenologia percepţiei, 
în care este menţionată pictura. Această analiză are o funcţie dublă: pe de o parte, arăt relevanţa picturii în cadrul pro‑
iectului din Fenomenologia percepţiei, iar pe de altă parte, arăt felul în care Merleau‑Ponty se raporta la pictură în acea 
perioadă. După ce prezint modul în care Merleau‑Ponty regândeşte câteva concepte cheie ale fenomenologiei, trec la 
analiza pasajelor despre pictură, pe care le‑am clasificat în funcţie de (i) raportul dintre pictură şi corporalitate, (ii) înţe‑
legerea corpului propriu ca operă şi artă, respectiv (iii) raportul dintre pictură şi expresia originară.

Cuvinte‑cheie 
 
 
 

Abstract

In this paper, I analyse the main passages concerning painting from Maurice Merleau‑Ponty’s Phenomenology of 
Perception. The analysis has a double function: on the one hand, I show the relevance of painting for the project from 
The Phenomenology of Perception, and, on the other hand, I show the way in which Merleau‑Ponty has understood 
painting during that period. After I present Merleau‑Ponty’s transformation of some key notions from phenomenol‑
ogy, I analyse the passages on painting, which are classified according to (i) the relationship between painting and 
corporeality, (ii) the understanding of one’s own body as work of art, and (iii) the relationship between painting and 
original expression.
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Reflecţiile lui Merleau‑Ponty despre pictură sunt rare în Fenomenolo-
gia percepţiei, însă ele există. E adevărat că nu găsim aici acele vas‑
te tematizări de mai târziu, pe care le întâlnim în texte precum Îndoiala 
lui Cézanne sau Ochiul şi spiritul. Însă având în vedere că articolul des‑
pre Cézanne este publicat de Merleau‑Ponty în decembrie 1945, deci 
în acelaşi an cu Fenomenologia percepţiei, consider că găsim în ultima 
lucrare premisele bogatelor analize de mai târziu şi tocmai aceste pre‑
mise intenţionez să le investighez aici. Ceea ce urmăresc este semnifi‑
caţia picturii în Fenomenologia percepţiei, analizând câteva pasaje din 
lucrare. Mai exact, urmăresc această semnificaţie din perspectiva re‑
levanţei picturii pentru proiectul din Fenomenologia percepţiei, pe de 
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o parte, şi din perspectiva felului în care Merleau‑Ponty înţelege pictu‑
ra în acea perioadă, pe de altă parte. În acest sens, textul de faţă este 
structurat astfel: mai întâi, voi face câteva consideraţii generale despre 
mizele lucrării, comentând „Cuvântul înainte” al Fenomenologiei per-
cepţiei, care conţine felul în care Merleau‑Ponty regândeşte câteva no‑
ţiuni cheie ale fenomenologiei, aşa cum a fost aceasta inaugurată de 
Edmund Husserl şi modificată ulterior de Martin Heidegger. Această 
parte este esenţială, în măsura în care găsim în ea cadrul prin care 
Merleau‑Ponty îşi desfăşoară analizele, inclusiv reflecţiile referitoare 
la pictură. În al doilea rând, voi trece la analiza pasajelor despre pictură, 
aranjate în funcţie de raportul dintre pictură şi corporalitate, corpul pro‑
priu ca operă de artă şi pictura ca expresie originară, pentru ca, în final, 
să formulez câteva concluzii.

Regândirea fenomenologiei

„Cuvântul înainte” reprezintă, pesemne, cea mai celebră parte 
a Fenomenologiei percepţiei. În el, Merleau‑Ponty îşi anunţă proiectul 
ca fiind unul fenomenologic. Aici, el are pretenţia de a răspunde la în‑
trebarea „Ce este fenomenologia?”, care este, de fapt, prima propoziţie 
a lucrării. După cum s‑a observat deja de multe ori, deşi Merleau‑Ponty 
îşi încadrează propriul proiect în metoda inaugurată de Edmund 
Husserl, de fapt, el îl critică în mod voalat, regândind astfel câteva din‑
tre conceptele centrale ale fenomenologiei1. În direcţia felului în care 
regândeşte aceste concepte mă voi îndrepta în continuare. Răspunsul 
la întrebarea care inaugurează Fenomenologia percepţiei – „Ce este 
fenomenologia?” – presupune mai multe faze.

Într‑o primă fază, Merleau‑Ponty oferă un răspuns oarecum „ortodox” la această între‑
bare, referindu‑se la concepte centrale din filosofia lui Husserl, precum „esenţă”, „tran‑
scendental” sau „ştiinţă exactă”, integrând, în acelaşi timp, dar într‑un mod opozi‑
tiv, câteva concepte centrale din lucrarea Fiinţă şi timp a lui Martin Heidegger, precum 

„existenţă” sau „facticitate”. Acest răspuns, pe care‑l consider oarecum ortodox, este 
imediat nuanţat într‑o a doua fază, prin trimiteri la noţiuni precum „fenomenologia ge‑
netică”; aceasta, pare să sugereze Merleau‑Ponty, modifică proiectul iniţial husserlian, 
conform căruia fenomenologia nu se raportează la geneze psihologice2.

Într‑o a treia fază, care este decisivă, Merleau‑Ponty renunţă la definirea fenomeno‑
logiei pornind de la sursele ei factuale – i.e. lucrările lui Husserl şi ale lui Heidegger –, 
afirmând că, de fapt, „există ca mişcare mai înainte de a ajunge la o întreagă conşti-
inţă filosofică. Ea este în desfăşurare de mult timp, discipolii săi o regăsesc pretutin‑
deni, la Hegel şi la Kierkegaard, desigur, dar şi la Marx, la Nietzsche, la Freud”3, lucru pe 

1 În privinţa felului în care Merleau‑Ponty s‑a raportat la filosofia lui Husserl, a se vedea studiile din volumul Ted Toadvine şi Lester Embree (eds.), 
Merleau-Ponty’s Reading of Husserl, Springer, Dordrecht, 2002.

2 Ceea ce nu este cazul, căci, după cum Husserl atenţionează de nenumărate ori, fenomenologia genetică nu se referă la legi genetice factua‑
le (psihologice, de pildă), ci la legi genetice ideale. În acest sens, a se vedea, de pildă, Edmund Husserl, Cartesianische Meditationen und Paris 
Vorträge, hrsg. S. Strasser, Dordrecht, Springer, 1991, p. 110 (Edmund Husserl, Meditaţii carteziene. O introducere în fenomenologie, traducere, cu‑
vânt înainte şi note de Aurelian Crăiuţu, Humanitas, Bucureşti, 1994, p. 109).

3 Maurice Merleau‑Ponty, Phénoménologie de la perception, Gallimard, Paris, 1945, p. ii (Maurice Merleau‑Ponty, Fenomenologia percepţiei, 
trad. Ilieş Câmpeanu şi Georgiana Vătăjelu, Oradea, Aion, 1999, p. 6).
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care‑l făcuse şi Heidegger înainte, afirmând, de pildă, despre Aristotel că era un pro‑
to‑fenomenolog. Or, această relativizare a fenomenologiei îi permite – desigur, doar 
în ordinea cunoaşterii, căci în ordinea naturii lucrurile stau pe dos – să afirme că „[d]
oar în noi înşine vom găsi unitatea fenomenologiei şi adevăratul ei sens”, căci miza 
este „de a fixa şi obiectiva această fenomenologie pentru noi înşine”4. Această afir‑
maţie este crucială pentru ceea ce face în continuare, căci, prin ea, Merleau‑Ponty 
deja transformă conceptul tradiţional de fenomenologie, aducând‑o la nivelul unei ex‑
perienţe trăite a fenomenologului practician. Fenomenologia dobândeşte deci o di‑
mensiune dinamică, ea îşi pierde astfel orice caracter dogmatic. Tocmai acest mod 
dinamic de înţelegere îi permite lui Merleau‑Ponty regândirea unor concepte funda‑
mentale ale fenomenologiei. În fapt, acest mod dinamic este, într‑o oarecare măsu‑
ră, stabilit chiar de Husserl, având în vedere diverse remarce metodologice din unele 
lucrări,5 pe de o parte, respectiv practica lui fenomenologică efectivă, pe de altă par‑
te, căci Husserl şi‑a modificat multe concepte de‑a lungul timpului, în funcţie de ana‑
lizele făcute. Iar Merleau‑Ponty este pe deplin conştient, cel puţin în privinţa felului în 
care Husserl practică fenomenologia – ca ceva dinamic –, având în vedere că filosoful 
francez accentuează de multe ori faptul că Husserl îşi modifică concepţia de‑a lungul 
timpului6. Acest mod de a înţelege fenomenologia este, în plus, accentuat de Martin 
Heidegger, care, în paragraful metodologic 7 din Fiinţă şi timp, susţine că „ceea ce este 
esenţial în ea [în fenomenologie, n.n.] nu rezidă în realitatea ei ca « direcţie » filosofică. 
Mai presus decât realitatea stă posibilitatea. Nu putem înţelege fenomenologia decât 
dacă o surprindem ca posibilitate”7. În sfârşit, Eugen Fink, ultimul asistent al lui Husserl, 
a practicat ceva similar. Atât Heidegger, cât şi Fink au avut o influenţă însemnată asu‑
pra gândirii lui Merleau‑Ponty; acesta din urmă, prin discuţii pe care cei doi le‑au purtat 
la Leuven8. În plus, Merleau‑Ponty este pe deplin conştient de aceste deviaţii ale feno‑
menologiei de la programul său iniţial, având în vedere unele remarce ale sale9.

În faza a patra, Merleau‑Ponty discută critic câteva dintre conceptele fundamenta‑
le ale fenomenologiei, pe care putem să le înţelegem ca pilonii acestei discipline‑me‑
tode în viziunea filosofului francez: descrierea, reducţia, esenţele şi intenţionalita‑
tea. În continuare, mă voi concentra asupra reducţiei şi a esenţelor. În primul rând, 
discuţia despre descriere este repede dusă de Merleau‑Ponty înspre problematica 
transcendentală. Astfel, după ce diferenţiază descrierea de explicare – metoda ştiin‑
ţelor, care sunt obiectiviste, adică se raportează la lume ca şi cum aceasta ar fi un în 
sine –, Merleau‑Ponty ajunge la ideea subiectivităţii transcendentale. Într‑un al doi‑
lea pas, respinge idealismul, care se foloseşte de metoda analizei reflexive, aşa cum 
apare acesta la Immanuel Kant şi René Descartes. Găsim aici un mod predilect al lui 
Merleau‑Ponty de a lucra, şi anume de a prezenta două extreme teoretice în aborda‑
rea realului. Pe de o parte, avem abordarea care accentuează doar obiectul, pe de altă 

4 Loc. cit.
5 De pildă, Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phänomenologie und phänomenologischen Philosophie. Erses Buch: Allgemeine Einführung 

in die reine Phänomenologie, hrsg. Karl Schumann, Den Haag: Martinus Nijhoff, 1976, p. 9 (Edmund Husserl, Idei privitoare la o fenomenolo-
gie pură şi o filosofie fenomenologică. Cartea I: Introducere generală în fenomenologia pură, traducere din germană de Christian Ferencz‑Flatz, 
Humanitas, Bucureşti, 2011, p. 36).

6 A se vedea, de pildă, Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. 178 (ed. rom., p. 193, nota 9).
7 Martin Heidegger, Sein und Zeit, Unveränderter Text mit Randbemerkungen des Autors aus dem »Hüttenexemplar« , hrsg. Friedrich‑Wilhelm von 

Herrmann, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann, 1977, pp. 51 f. (Martin Heidegger, Fiinţă şi timp, traducere din germană de Gabriel Liiceanu şi 
Cătălin Cioabă, Humanitas, Bucureşti, 2003, p. 50).

8 Herman Leo Van Breda, „Maurice Merleau‑Ponty et les Archives‑Husserl à Louvain”, în Revue de Métaphysique et de Morale, 67 (4), 1962, p. 413.
9 De exemplu, într‑o scrisoare către Eugen Fink, Merleau‑Ponty spune despre acesta că „în acele publicaţii timpurii [ale lui Fink, n.n.] nu l‑a văzut 

doar pe Fink, « comentatorul lui Husserl », ci şi pe « filosoful original »”, Ronald Bruzina, „Eugen Fink and Maurice Merleau‑Ponty: The Philosophical 
Lineage in Phenomenology”, în Ted Toadvine şi Lester Embree (eds.), Merleau-Ponty’s Reading of Husserl, Springer, Dordrecht, 2002, p. 174, nota 1.
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parte, avem abordarea care accentuează doar subiectul. Arătând falsitatea celor două 
disjuncte ale acestei aparente antinomii, Merleau‑Ponty încearcă să treacă prin coar‑
nele disjuncţiei, plasându‑se cu propria gândire între cele două extreme.

Pornind din această poziţie mediană, în al doilea rând, Merleau‑Ponty ajunge la proble‑
matica reducţiei fenomenologice, poate cea mai celebră parte din „Cuvântul înainte”. 
Aici găsim afirmaţia conform căreia „[c]ea mai importantă învăţătură dată de reducţie 
este imposibilitatea unei reducţii totale”10. Incompletitudinea reducţiei se referă la im‑
posibilitatea conştiinţei de a deveni transparentă pentru ea însăşi, fapt pe care Husserl 
îl susţinea totuşi, şi, într‑o anumită privinţă, şi Heidegger: atestarea existenţielă a unui 
Dasein autentic reprezintă tocmai acea completitudine pe care Merleau‑Ponty o nea‑
gă în mod principial. Ceva de felul unei incompletitudini se găseşte totuşi la Heidegger, 
însă nu cred că în locul pe care Merleau‑Ponty îl indică. Acesta din urmă vorbeşte des‑
pre faptul că Dasein‑ul este dintotdeauna deja într‑o lume, chiar dacă lumea însăşi 
este proiectată tot de Dasein, în care însă se pierde în primă instanţă şi cel mai ade‑
sea. Or, angoasa are exact sensul reductiv care oferă posibilitatea Dasein‑ului de a 
se raporta la sine în mod transparent. De altfel, faptul că Merleau‑Ponty trimite aici 
la faptul‑de‑a‑fi‑în‑lume ca rezultat al reducţiei arată că el gândeşte altfel, cel puţin 
aici11, inclusiv conceptul heideggerian de lume, concept prin excelenţă transcendental 
(ontologic). Căci ceea ce Heidegger are în vedere prin faptul‑de‑a‑fi‑în‑lume este o re‑
gândire a conştiinţei transcendentale de care vorbea Husserl, şi anume ca o corelaţie 
ego – cogito – cogitatum.

În al treilea rând, conceptul lui Husserl de esenţă este regândit de Merleau‑Ponty, cel 
puţin în privinţa operaţionalizării acestuia. Astfel, în loc de scop, esenţa devine doar 
un mijloc12. Aici găsim o altă transformare fundamentală a unui concept fenomeno‑
logic. Căci Merleau‑Ponty ajunge să afirme, în ultimă instanţă, că efectivitatea re‑
prezintă baza posibilităţii, cu alte cuvinte, el „întemeiază posibilul pe real”. Iar aici 
Merleau‑Ponty se desparte atât de Husserl, cât şi de Heidegger. De cel dintâi, în pri‑
mul rând, căci raportul posibil – real este, într‑adevăr, gândit de Husserl pornind de la 
raportul esenţă – fapt. Reducţia eidetică, în măsura în care este posibilă printr‑o va‑
riaţie eidetică, ajunge să lucreze cu posibilul. Este vorba de o miză pe care o găsim în 
mod explicit la Kant, care priveşte statutul transcendentalului: condiţiile degajate în‑
tr‑un demers transcendental sunt cele ale posibilităţii experienţei, şi nu ale efectivităţii 
ei. Or, o astfel de miză presupune ca filosoful să atingă limitele lumii (ale raţiunii sau ale 
conştiinţei etc.) posibile. Această miză reprezintă, în plus, pasul pe care aceşti filosofi 
încearcă să‑l facă de la fiinţarea umană la fiinţarea raţională, mai mult, la orice fiinţă ra‑
ţională posibilă în genere, aşadar, ceea ce diferenţiază orice filosofie transcendentală 
de o antropologie filosofică. Deja am citat mai sus pasajul în care Heidegger conside‑
ră că „mai presus decât realitatea stă posibilitatea”. Deşi această idee apare în contex‑
tul definirii fenomenologiei, Heidegger trimite şi la o altă idee, pe care o degajează în 
analitica existenţială a Dasein‑ului, şi anume că Dasein‑ul este fiinţă‑posibilă. Pentru 
Heidegger, aşadar, inversarea raportului efectivitate – posibilitate ţine de „esenţa” 
Dasein‑ului, care rezidă în existenţă, adică în faptul că are de a fi. Merleau‑Ponty revine 
astfel la vechiul raport aristotelic, potrivit căruia orice δύναμις provine dintr‑o ἐνέργεια, 

10 Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. viii (ed. rom., p. 13).
11 A se vedea şi ibid., pp. 491 f. (ed. rom., p. 501).
12 Ibid., p. ix (ed. rom., p. 13).
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cu menţiunea că, aici, δύναμις este δύναμις‑ul esenţei. De aceea Merleau‑Ponty afirmă 
că „[a]ceastă facticitate a lumii dă naştere acelei Weltlichkeit der Welt, face ca lumea 
să fie lume”. Or, potrivit lui Heidegger, lucrurile stau taman pe dos: mundaneitatea este 
cea care „dă naştere” lumii. Desigur, ar trebui spus că „a da naştere” este, aici, o expre‑
sie ambiguă, iar vechea distincţie ratio cognoscendi – ratio essendi nu ne‑ar mai aju‑
ta, aceasta, în măsura în care Heidegger, imediat după publicarea lucrării Fiinţă şi timp, 
devine deosebit de interesat de acest Faktum al Dasein‑ului, de ceea ce în Fiinţă şi 
timp numeşte „înrădăcinarea ontologicului în ontic”. Or, Merleau‑Ponty accentuează în 
aceste pasaje tocmai această înrădăcinare.

Pornind de aici, Merleau‑Ponty poate trage câteva concluzii. În primul rând, el vorbeşte 
despre poziţia de mijloc a fenomenologiei: „[c]el mai însemnat câştig al fenomenologi‑
ei este, desigur, faptul că a unit în noţiunea sa despre lume sau despre raţionalitate ex‑
tremul subiectivism şi extremul obiectivism”13. În această concluzie a „Cuvântului îna‑
inte”, termenul cheie este incompletitudine. Lumea nu este niciodată terminată şi, deci, 
fenomenologia este incompletă. Nu doar fenomenologia este incompletă ca discipli‑
nă, ca ştiinţă primă şi riguroasă, cum o voia Husserl, ci chiar fenomenologia ca ceea ce 
este este ea în mod principial, marginile ei nu sunt clare, căci definiţia ei este una esen‑
ţialmente incompletă. Incompletitudinea fenomenologiei ţine, pentru Merleau‑Ponty, 
nu de incompletitudinea Dasein‑ului, adică de „esenţa” sa, care constă în posibilitatea 
sa, ci de imposibilitatea unei detaşări de factualitate şi de facticitate, aşadar de lume, 
aşa cum vorbea Husserl despre acest concept, în volumul I al Ideilor sale. Aşadar, con‑
sideră Merleau‑Ponty, fenomenologia „este anevoios obositoare prin faptul că solici‑
tă acelaşi fel de atenţie şi de uimire, aceeaşi exigenţă a conştiinţei, aceeaşi dorinţă de 
a sesiza sensul lumii sau al istoriei în stare incipientă [à l’état naissant]”. Găsim în acest 
punct o primă referinţă la un pictor, la Cézanne, care, prin opera lui, iată, s‑a comportat 
ca un fenomenolog, încercând aşadar să surprindă lumea în stare incipientă. Această 
trimitere la Cézanne nu cred că poate fi înţeleasă până la capăt fără să ne raportăm la 
textul pe care Merleau‑Ponty l‑a scris despre el şi pe care l‑a publicat la sfârşitul acelu‑
iaşi an în care a apărut Fenomenologia percepţiei, şi anume „Îndoiala lui Cézanne”14.

Pornind de la această prezentare a fenomenologiei, trebuie subliniat un anumit aspect. 
Potrivit lui Merleau‑Ponty, fenomenologia se caracterizează prin descriere, însă descri‑
erea este a unei lumi în stare incipientă, à l’état naissant. Ceea ce este de descris este 
procesul de naştere al lumii, deci nici lumea în potenţa sa, dar nici lumea în efectivita‑
tea sa, ci, mai degrabă, lumea în „actul a ceea ce este în potenţă ca atare”15, potrivit de‑
finiţiei aristotelice a mişcării, în măsura în care avem aici în vedere mişcarea ca gene‑
rare. Ceea ce complică lucrurile este că acest moment al lumii în care ea se naşte nu 
este un punct pe care putem să‑l accesăm a posteriori, având în vedere că în fiecare 
clipă lumea se găseşte în acest proces. Or, tocmai acest fapt, sesizat de Merleau‑Ponty, 
duce la criticarea unei doctrine a esenţelor, pe de o parte, şi a reducţiei fenomenologi‑
ce, pe de altă parte. Într‑o formulare husserliană, eu nu mă pot accesa pe mine în ima‑
nenţa mea, căci aceasta este într‑o continuă constituire odată cu actele mele – lucru 
cu care Husserl nu ar fi de acord, însă nu voi discuta aici în ce măsură Merleau‑Ponty 
are sau nu are dreptate atunci când aduce această critică viziunii lui Husserl. Ceea ce 

13 Ibid., p. xv (ed. rom., p. 19).
14 Idem, „La doute de Cézanne”, în Fontaine, 4, 1945, pp. 80–100, retip. în Idem, Sens et non-sens, Nagel, Paris, 1966, pp. 15–33.
15 Aristotel, Fizica, 201 a, trad. Alexander Baumgarten, Univers Enciclopedic Gold, Bucureşti, 2018, p. 131.
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este relevant este că, pentru Merleau‑Ponty, lumea este mereu incompletă, iar eu sunt 
mereu incomplet. Totul se găseşte pe falia dintre potenţă şi act, în mişcarea de genera‑
re a lumii. Mai mult, generatorul principal pare să fie lumea, nu ca un moment al conşti‑
inţei transcendentale – i.e. al faptului‑de‑a‑fi‑în‑lume –, ca noemă corelativă a unei no‑
eze, ci ca Faktum, ca existenţă brută. Din acest punct de vedere, efectivitatea constant 
întemeiază posibilitatea şi, deci, tocmai limita dinamică dintre posibil şi actual care 
caracterizează procesul de naştere al lumii. Aceste coordonate sunt esenţiale pentru 
ceea ce urmează.

Despre pictură

În cele ce urmează voi analiza câteva pasaje din Fenomenologia per-
cepţiei în care Merleau‑Ponty se referă la pictură. Aceste pasaje sunt 
organizate de mine în funcţie de trei teme. Deşi cele trei teme sunt le‑
gate intrinsec, ele reprezintă un crescendo. Astfel, (i) mai întâi voi vorbi 
despre cum actul de a picta îi foloseşte lui Merleau‑Ponty pentru a vor‑
bi despre corporalitate, (ii) despre cum corpul propriu ca întreg nu poa‑
te fi comparat decât cu o operă de artă (picturală), pentru ca, în final, (iii) 
să vorbesc despre pictură ca paradigmă pentru exprimarea originară.

Primul pasaj în care Merleau‑Ponty se raportează la pictură se găseş‑
te în „Capitolul al III‑lea: Spaţialitatea corpului propriu şi motricitatea” al 

„Părţii I”. Acesta este cel mai lung capitol din partea I a Fenomenologiei 
percepţiei, iar în el Merleau‑Ponty introduce câteva concepte che‑
ie pentru analiza corpului fenomenal, precum „arcul intenţional”, „in‑
tenţionalitate motorie” etc. Folosindu‑se de celebrul „caz Schneider” – 
un soldat german rănit în zona occipitală a capului, în timpul Primului 
Război Mondial16 –, documentat în mai multe studii de către psiholo‑
gii Kurt Goldstein şi Adhémar Gelb, Merleau‑Ponty arată cum atât ana‑
liza empiristă (obiectivistă), cât şi cea intelectualistă (subiectivistă) nu 
pot da seama până la capăt de acest caz, ceea ce îi permite să intro‑
ducă aşa‑numita „analiză existenţială”. Cazul Schneider este relevant 
pentru Merleau‑Ponty într‑un mod indirect. Mai exact, este vorba de un 
caz, adică de o situaţie aparte, prin care Merleau‑Ponty ne face atenţi 
la situaţia obişnuită în care noi ne găsim de obicei. Tocmai de aceea, 
deşi cazul Schneider se bazează pe nişte simptome false, care ar in‑
fluenţa într‑o oarecare privinţă relevanţa studiilor lui Goldstein şi ale 
lui Gelb17, acest fapt nu cred că are vreo relevanţă pentru ceea ce sus‑
ţine Merleau‑Ponty. El se foloseşte aici de o metodă predilect utiliza‑
tă de fenomenologi pentru a investiga şi, apoi, a expune ceea ce, în pri‑
mă instanţă şi cel mai adesea, ne scapă, tocmai pentru că este ceva de 
la sine înţeles, deoarece este ceva mult prea aproape de noi pentru a‑l 
sesiza. Mai precis, cazul Schneider ne arată că, în situaţia obişnuită, noi 

16 Pentru mai multe detalii, v. Kurt Goldstein, Adhémar Gelb, „Psychologische Analysen hirnpathologischer Fälle auf Grund von Untersuchungen 
Hirnverletzter”, în Zeitschrift für die gesamte Neurologie und Psychiatrie, 41, 1918, p. 9.

17 Referitor la suspiciunile care planează asupra acestor studii, a se vedea rezumatul din Georg Goldenberg, „Goldstein and Gelb’s Case 
Schn.: A classic case in neuropsychology?”, în Chris Code, Claus‑W. Wallesch, Yves Joanette şi André Roch Lecours (eds.), Classic Cases 
in Neuropsychology, vol. II, Psychology Press, Hove and New York, 2003, pp. 292–295.
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nu ne raportăm într‑o modalitate intelectualistă, adică pe calea intelec‑
tului, la corpurile din jurul nostru. Astfel, pentru a desena după un anu‑
mit model pe care îl atingea, dar pe care nu putea să‑l vadă, Schneider 
trebuia să rostească pentru sine diverse lucruri, iar abia apoi reuşea să 
redea „fidel” desenul. Schneider trebuia deci să se raporteze într‑un 
mod intelectual, prin limbaj, la model, pentru a putea să‑l deseneze. În 
schimb, conform lui Merleau‑Ponty, „subiectul normal [s.m.] pătrunde 
în obiect prin percepţie, asimilează structura acestuia şi obiectul îi re‑
glează mişcările în mod direct prin intermediul corpului”18. Găsim aici 
o notă în care este citat pictorul Paul Cézanne, care, într‑o discuţie po‑
vestită de Joachim Gasquet, vorbeşte despre felul în care se raportea‑
ză la ceea ce pictează19. Nota lui Merleau‑Ponty nu spune altceva de‑
cât că „Cézanne obţinea, după ore întregi de meditaţie, această luare 
în stăpânire a « motivului » în sensul său întreg. « Încolţim », spunea el. 
După care, dintr‑o dată: « Totul cădea vertical ».”20 Nota are următoarea 
funcţie: Merleau‑Ponty, încă o dată, se duce către o situaţie excepţio‑
nală, însă opusă cazului Schneider. Este vorba de un pictor, mai exact, 
de cineva care excelează în pictura după model. Cézanne, în acest caz, 
se raportează la modelul său predilect (motivul său) din perioada târ‑
zie a vieţii sale, la Muntele Sfânta Victorie. Ceea ce vrea să sublinieze 
Merleau‑Ponty prin această trimitere la Cézanne este că atunci când 
ne raportăm la un obiect, în acest caz, la un obiect care funcţionea‑
ză ca un model pentru un desen sau o pictură, noi facem acest lucru în 
primul rând pe o cale antepredicativă, nonlingvistică şi, deci, corpora‑
lă. Aşadar, pasajul citat din lucrarea lui Gasquet – „Încolţim.” – se refe‑
ră la „meditaţia” corporală a lui Cézanne în faţa Muntelui Sfânta Victorie. 
Într‑adevăr, deşi „meditaţia” lui Cézanne este exprimată lingvistic şi 
conţine inclusiv elemente intelectualiste – vorbeşte, de pildă, despre 
atomi sau despre filosofia lui Lucreţiu –, ea este în primul rând o dare 
de seamă a unui raport prin excelenţă perceptiv pe care acesta îl are cu 
peisajul: „Mă simt colorat de toate nuanţele infinitului. În acel moment, 
devin una cu pictura mea. Suntem un haos irizat. Vin înaintea motivu‑
lui meu, mă pierd în el.”21 Aşadar, „a încolţi” înseamnă aici a căpăta un 
raport privilegiat corporal sau, am putea spune, carnal cu peisajul, de 
unde şi metafora care ţine de domeniul vieţii, raport care îi permite pic‑
torului să picteze, de data aceasta, cu adevărat după model. Găsim aici 
o strategie similară cu cea folosită de obicei de Merleau‑Ponty, şi anu‑
me de a‑şi plasa analiza între două extreme: cazul Schneider, pe de o 
parte, respectiv „cazul” Cézanne, pe de altă parte. Numai că rolul ei nu 
este acela de a respinge două teorii extreme, ci de a pune în eviden‑
ţă felul în care experimentăm în mod obişnuit, prin contrast cu două 
situaţii neobişnuite.

18 Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. 154 (ed. rom., p. 170).
19 Joachim Gasquet, Cézanne, nouvelle édition, Les Éditions Bernheim‑Jeune, Paris, 1926, p. 136.
20 Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. 154 (ed. rom., p. 170).
21 Joachim Gasquet, op. cit., p. 136.
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Al doilea pasaj în care Merleau‑Ponty se referă la pictură se găseşte în 
„Capitolul al IV‑lea: Sinteza corpului propriu”, în care, după cum aflăm 
de pe prima pagină, rezultatele obţinute în capitolul precedent sunt ge‑
neralizate. Corpul nostru nu este un obiect ca oricare altul, ci are un sta‑
tut special: „A fi corp înseamnă a fi legat de o anumită lume, după cum 
am văzut, iar corpul nostru nu este mai întâi conţinut în spaţiu [dans 
l’espace]: el sălăşluieşte în spaţiu [il est à l’espace].”22 Merleau‑Ponty 
se foloseşte de prepoziţia à pentru a reda momentul „in” din sintag‑
ma heideggeriană In-der-Welt-Sein (faptul-de-a-fi-în-lume)23, el în‑
cercând, prin distincţia dintre à şi dans, să o redea pe cea pe care 
Heidegger o operează în Fiinţă şi timp între „a fi conţinut în [Sein in]” 
şi „a sălăşlui în [In-sein]”24. Prima sintagmă exprimă relaţia categoria‑
lă care se stabileşte între ceea ce Heidegger numeşte simple-prezen-
ţe (die Vorhandenen), în timp ce a doua exprimă relaţia existenţială din‑
tre Dasein şi lumea „în” care este. În fapt, Merleau‑Ponty are în vedere 
prin aceasta ceva similar cu ceea ce Husserl deja exprimase prin dis‑
tincţia dintre corp (Körper) şi trup (Leib)25, distincţie cu care era cu si‑
guranţă familiar, numai că limba franceză nu‑i oferea resursele pentru 
a reda distincţia prin doi termeni diferiţi26. Aşadar, Merleau‑Ponty în‑
cearcă astfel să combine distincţia heideggeriană dintre „a fi conţinut 
în” şi „a sălăşlui în” cu distincţia lui Husserl dintre corp şi trup. De fapt, 

„Capitolul al IV‑lea” nu este altceva decât sublinierea distincţiei din‑
tre corpul propriu şi celelalte corpuri la care acesta se raportează. Or, 
exact pentru a reda această diferenţă, Merleau‑Ponty recurge la opera 
de artă, inclusiv la opera de artă picturală:

„Nu putem compara corpul cu un obiect fizic, ci mai degrabă cu o operă de artă. Într‑un 
tablou sau într‑o bucată muzicală ideea nu se poate comunica decât prin desfăşurarea 
culorilor şi a sunetelor. Dacă nu am văzut tablourile lui Cézanne, analiza operei sale mă 
lasă să aleg între mai mulţi Cézanne posibili, pe când singură percepţia tablourilor îmi 
oferă adevăratul pictor şi analizele îşi află, în acest mod, rostul.”27

După cum putea observa, aici, pictura este subsumată operei de artă, Merleau‑Ponty 
făcând referire şi la „o bucată muzicală”, iar mai jos se va referi la roman sau la poe‑
zie. Mă voi concentra însă asupra picturii. Rolul său este unul comparativ. Două lucruri 
sunt de subliniat aici. În primul rând, ceea ce observă Merleau‑Ponty este că despre o 
pictură nu se poate vorbi şi atât, ci este nevoie ca ea să fie văzută. O pictură nu poate 
fi niciodată epuizată pe calea ideii, aşadar, pe o cale intelectualistă, căci caracterul ei 
de operă de artă este dat în mod necesar de individualitatea ei. Or, încă de la Aristotel, 

22 Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. 173 (ed. rom., p. 188; traducere modificată).
23 A se vedea, de pildă, ibid., pp. 491 f. (ed. rom., p. 501).
24 Martin Heidegger, op. cit., pp. 72 f. (ed. rom., pp. 72 f.).
25 De pildă, Edmund Husserl, Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die transzendentale Phänomenologie. Eine Einleitung in die phäno-

menologische Philosophie, hrsg. Walter Biemel, Haag, Martinus Nijhoff, 1976, p. 107 (Edmund Husserl, Criza ştiinţelor europene şi fenomenologia 
transcendentală, traducere din germană de Christian Ferencz‑Flatz, Humanitas, Bucureşti, 2011, p. 194).

26 Spre exemplu, el traduce termenul Leib prin „corp viu [corps vivant]” atunci când redă un text de Franz Fischer, un psiholog influenţat de fenome‑
nologia lui Husserl: Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. 327 (ed. rom., p. 339).

27 Ibid., p. 176 (ed. rom., p. 191).
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individualul nu poate fi epuizat prin discurs28. Individualul în calitatea sa de individu‑
al este în mod principial ceva de arătat. De aceea, Aristotel vorbeşte despre τόδε τι, adi‑
că „acesta de aici”29. Cei doi termeni sunt nişte indexicali, adică rostirea lor este întot‑
deauna dependentă de locul şi timpul celui care‑l rosteşte. Oricât de banal ar suna, o 
pictură trebuie văzută mai întâi, adică percepută, orice logos (analiză lingvistică) des‑
pre ea fiind dependent de pictura individuală. Încă o dată, Merleau‑Ponty critică impli‑
cit doctrina esenţelor, aşa cum a fost aceasta elaborată de Husserl, căci ultimul sus‑
ţinea într‑o lucrare (cunoscută de Merleau‑Ponty) că este posibil să vorbim despre 
esenţa unui individual, ba chiar despre esenţa unei opere de artă: „se prea poate ca un 
obiect ideal să beneficieze, din punct de vedere factic, doar de o singură instanţă mun‑
dană – precum, bunăoară, Madonna lui Rafael –, neputând astfel să fie repetată factic 
în maniera unei identităţi suficiente (aşadar din perspectiva întregului său conţinut)”30. 
Or, Merleau‑Ponty respinge tocmai această idee. Dacă este să facem dreptate ope‑
rei de artă, atunci idealitatea este dependentă de individualitatea operei şi, pornind de 
la această individualitate, orice analiză capătă sens. Pentru cel care se raportează la 
o asemenea analiză este necesar contactul perceptiv cu opera de artă, iar abia acest 
contact duce la o eventuală precizare a idealităţilor vehiculate în analiză. Această de‑
pendenţă a idealităţii de individual nu este doar în ordinea cunoaşterii (în sensul în care 
Husserl ar spune că o intuiţie eidetică se fondează într‑o intuiţie individuală), ci, pen‑
tru Merleau‑Ponty, chiar în ordinea naturii, având în vedere consideraţiile pe care le‑am 
făcut mai sus, referitoare la posibilitate şi efectivitate31. După cum spune mai jos, „[r]
omanul, poemul, tabloul, bucata muzicală sunt individualităţi, adică fiinţe în care nu se 
poate deosebi expresia de conţinutul exprimat, al căror sens nu este accesibil decât 
prin contact direct şi care emană semnificaţie fără a‑şi părăsi locul spaţial şi tempo‑
ral”32. În al doilea rând, orice operă de artă, şi, deci, orice pictură este un întreg care pre‑
supune fiecare parte a sa. Fiecare parte este necesară întregului, iar opera de artă pre‑
supune deci sistemul ca punere laolaltă a unor părţi care conlucrează în mod necesar. 
Această idee o regăsim şi într‑un alt pasaj din „Partea a II‑a” a Fenomenologiei percep-
ţiei, în care Merleau‑Ponty se concentrează asupra lucrurilor, şi nu a corpului propriu. În 
contextul unei referiri la Cézanne, care spunea că „un tablou conţine în sine până şi mi‑
rosul peisajului”33, Merleau‑Ponty susţine că ceea ce face o pictură să fie operă de artă 
este şi faptul că culorile ei ne trimit la relaţia constantă (am putea spune „convieţui‑
rea”) pe care acestea o întreţin cu celelalte obiecte ale simţurilor noastre, precum mi‑
rosuri, durităţi, gusturi şi aşa mai departe. După cum spune în altă parte, „este cu nepu‑
tinţă să descriem în întregime culoarea covorului fără a spune că este vorba despre un 
covor de lână şi fără a implica în această culoare o anumită valoare tactilă, o anumită 
greutate, o anumită rezistenţă la sunet”34. Or, atunci când privesc o operă de artă pic‑

28 De pildă, Aristotel, Metafizica, VII, 15, 1039; v. Aristotel, Metafizica, traducere, comentariu şi note de Andrei Cornea, ediţia a II‑a revăzută şi adăugi‑
tă, Humanitas, Bucureşti, 2007, p. 301: „nu există nici definiţie, nici demonstraţie pentru Fiinţele senzoriale şi individuale”.

29 Ibid., VII, 1, 1098 a (ed. rom., p. 255).
30 Edmund Husserl, Erfahrung und Urteil. Untersuchungen zur Genealogie der Logik, ausgearbeitet und herausgegeben von Ludwig Landgrebe, 

Prag, Academia Verlagsbuchhandlung, 1939, p. 320 (Edmund Husserl, Experienţă şi judecată. Cercetări cu privire la genealogia logicii, traducere 
din germană de Christian Ferencz‑Flatz, Humanitas, Bucureşti, 2012, p. 401).

31 De aceea şi spune aici că „analiza operei sale mă lasă să aleg între mai mulţi Cézanne posibili [s.m.], pe când singură percepţia [s.m.] 
tablourilor […]”.

32 Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. 177 (ed. rom., p. 192).
33 Ibid., p. 368 (ed. rom., p. 379).
34 Ibid., p. 373 (ed. rom., p. 384).
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turală mi se deschide o lume35, iar lumea deschisă în pictură nu se reduce la culoare, ci 
culorile ei aduc cu sine, adică exprimă, întreaga simbioză a simţurilor36.

Comparând corpul propriu cu opera de artă, Merleau‑Ponty încearcă să arate că tru‑
pul – ceea ce el numeşte corpul propriu – nu este unitatea unei funcţii (inteligibile) care 
face cu putinţă simţirea sau mişcarea. Corpul propriu este unitatea unui sistem orga‑
nic (sau organismic, pentru a evita trimiterea etimologică la instrument)37, însă aceas‑
tă unitate este una în mod precis corporală, dinspre care aşadar o distincţie precum 
cea dintre formă şi materie este posibilă. De aceea, corpul propriu este comparat cu 
opera de artă, fie ea picturală, muzicală, poetică sau romanescă, şi nu cu obiectul fizic, 
care pare să fie perceput ca întreg pornind de la un ideal către care tindem constant (o 
idee regulativă, în termenii lui Husserl). Cu toate acestea, comparaţia cu opera de artă 
rămâne doar o comparaţie, căci, din alte perspective, există diferenţe enorme între 
cele două38.

Următoarele remarce despre pictură le găsim în „Capitolul al VI‑lea: 
Corpul ca expresie şi vorbirea”, cel cu care se încheie „Partea I”, de‑
dicată corpului propriu. Aici întâlnim cele mai multe trimiteri la pictu‑
ră, fapt oarecum firesc, având în vedere că una din temele centrale ale 
capitolului este expresia. Acest capitol este necesar în demersul lui 
Merleau‑Ponty, deoarece, având în vedere atacurile asupra intelectu‑
alismului şi, deci, asupra idealităţilor, pe care le‑a lansat în capitolele 
precedente, cineva ar putea obiecta faptul că în limbaj, în logos, găsim 
totuşi aşa ceva şi, deci, atacurile sale nu sunt justificate până la capăt. 
Or, arătând că limba se înrădăcinează, la rândul ei, în corp şi în percep‑
ţie, Merleau‑Ponty poate astfel să obţină cea mai puternică justifica‑
re pentru ceea ce susţine. Mai sus, am spus că este firesc să găsim aici 
referiri la pictură, având în vedere că Merleau‑Ponty vorbeşte şi despre 
expresie. Prin „expresie”, el înţelege ceea ce termenul şi spune, dacă 
este privit etimologic: ceea ce, în urma unei presiuni, iese în afară, adi‑
că „interiorul” care se manifestă în „exterior”, „spiritualul” în „corporal” 
sau, în termenii lui Merleau‑Ponty, „miracolul exprimării: un interior care 
se revelează în afară, o semnificaţie care coboară în lume şi începe să 
existe”39. Miraculosul expresiei este, în plus, potenţat în acest capitol, 
având în vedere că Merleau‑Ponty are în vedere exprimarea origina-
ră. Găsim aici celebra distincţie dintre rostirea rostitoare (parole par-
lante) şi rostirea rostită (parole parlée)40, Merleau‑Ponty atenţionând în‑
tr‑o notă că întreaga sa discuţie de‑a lungul acestui capitol este despre 

35 Cf. ibid., p. 333 (ed. rom., p. 344, nota 73), unde Merleau‑Ponty spune următoarele: „percepţia estetică deschide, la rându‑i, o nouă spaţialita‑
te, […] tabloul ca operă de artă nu este în spaţiul pe care îl locuieşte ca obiect fizic şi ca pânză colorată”. Chiar dacă această remarcă din urmă se 
aplică oricărei imagini, unul dintre lucrurile speciale la opera de artă este că deschide, odată cu o nouă spaţialitate, o nouă lume.

36 A se vedea şi ibid., p. 367 (ed. rom., p. 384 f.).
37 Această adăugare cred că este importantă, în măsura în care termenul „sistem” ne duce cu gândul la un concept introdus de Immanuel Kant şi 

care cred că nu e relevant în cazul de faţă, în măsura în care conceptul kantian de sistem are modelul organului, şi nu al organismului. A se vedea, 
de pildă, Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, B XXXVII–XXXVIII.

38 A se vedea, în acest sens, Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., pp. 373 f. (ed. rom., p. 385): „Asemeni lucrului, tabloul este făcut să fie văzut, şi nu de‑
finit, dar, în cele din urmă, dacă este ca o mică lume care se deschide în alta, nu înseamnă că poate avea aceleaşi pretenţii de soliditate. Simţim 
foarte bine că tabloul este făcut cu un scop, că sensul precedă în el existenţa, şi nu se învăluie decât cu un minim de materie, care îi este necesa‑
ră pentru a se comunica […] Dacă sfârtecăm tabloul, nu mai avem în mâini decât bucăţi de pânză vopsită.”

39 Ibid., p. 369 (ed. rom., p. 381).
40 Ibid., p. 229 (ed. rom., p. 242). Cf. ibid., p. 207 (ed. rom., p. 221).
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rostirea rostitoare41. Or, artistul este unul dintre cei care prin excelenţă 
exprimă ceva în mod originar. Tocmai de aceea, spune Merleau‑Ponty, 
operele de artă, de pildă, „[o] muzică, o pictură, care la început nu sunt 
înţelese, sfârşesc prin a‑şi crea singure un public, dacă spun într‑ade‑
văr ceva, adică secretă propria lor semnificaţie”42. Ele secretă propria 
semnificaţie deoarece ele nu redau pur şi simplu ceva preexistent – în 
acel caz ar exprima ceea ce este deja exprimat, ar fi vorba aşadar de o 
exprimare exprimată sau, în termenii limbajului, de o rostire rostită –, ci 
instituie un nou sens, adică participă în mod originar la naşterea lumii. 
Merleau‑Ponty foloseşte aici exemplul picturii (şi al muzicii), deoarece 
el are o preeminenţă în ordinea cunoaşterii: înţelegem mai uşor rapor‑
tul dintre „interior” şi „exterior”, adică felul în care survine expresia, în 
acest caz, expresia originară. Înţelegem mai uşor posibilitatea esenţi‑
ală a omului de a participa la crearea lumii, deoarece în cazurile în care 
mediul exprimării este dat de limbaj, noi avem impresia că acel ceva 
exprimat îl deţineam în mod implicit. Astfel, avem impresia că, după 
ce am înţeles un text filosofic, poetic şi aşa mai departe, noi am expe‑
rimentat un fel de anamneză. Or, Merleau‑Ponty atenţionează că în fe‑
lul acesta noi nu facem dreptate experienţei ca atare, căci, în fapt, este 
vorba de experienţa instituirii unui nou sens. Or, tocmai în cazul picturii, 
această instituire originară de sens este mult mai uşor sesizabilă, căci, 
în actul contemplării, noi trăim şocul de a vedea lumea într‑un mod în 
care nu o mai văzusem până atunci. Trăim, cu alte cuvinte, noul.

Merleau‑Ponty mai face o remarcă în privinţa diferenţei dintre pictură şi literatură, care 
ar fi relevantă în acest caz. El spune că „operaţia expresivă în cazul vorbirii poate fi re‑
iterată la nesfârşit, putem vorbi despre vorbire, dar nu putem picta despre pictură”43. 
Această remarcă poate părea hazardată, căci cineva ar spune că există cu siguran‑
ţă pictură despre pictură. Putem să ne gândim, de pildă, la Arta picturii a lui Johannes 
Vermeer, pentru a invoca un exemplu celebru, o veritabilă ars poetica focalizată asu‑
pra picturii, aşadar o lucrare despre pictură cu mijloacele picturii ca atare. Însă dacă 
ne gândim la distincţia a menţiona – a folosi din filosofia limbajului44, atunci remar‑
ca lui Merleau‑Ponty ţine. Într‑adevăr, în cazul picturii lui Vermeer nu putem spune, pur 
şi simplu, că pictorul menţionează actul de a picta. Pictura încă neterminată pe care o 
vedem când ne imersăm în Arta picturii este ceva ce este înfăţişat, ce ni se înfăţişea‑
ză şi care nu poate fi substituit printr‑o eventuală altă pictură încă neterminată într‑o 
altă Artă a picturii. Sau putem exprima această chestiune şi altfel, folosindu‑ne de dis‑
tincţia a menţiona – a folosi: tabloul lui Vermeer menţionează pictura, însă o face folo‑
sind în acelaşi timp pictura. Or, tocmai această din urmă chestiune este relevantă pen‑
tru cel care priveşte tabloul, şi nu doar presupusa menţionare a actului de a picta. Însă 
dacă cele două – menţionarea şi folosirea – sunt prezente concomitent în tabloul lui 
Vermeer, atunci distincţia pur şi simplu nu mai este relevantă. Şi totuşi este ceva ade‑
vărat în faptul că avem, în acest caz, o pictură despre pictură. Iar această ambiguitate 

41 „Încă o dată, ceea ce spunem aici nu se aplică decât rostirii originare – aceea a copilului care pronunţă primul său cuvânt, a îndrăgostitului ca‑
re‑şi descoperă sentimentul, « a primului om care a vorbit » sau a scriitorului şi a filosofului, care trezesc, dincolo de tradiţie, experienţa primordia‑
lă.”, Ibid., p. 208, nota 1 (ed. rom., p. 222, nota 5; traducere modificată).

42 Ibid., p. 209 (ed. rom., p. 223).
43 Ibid., p. 222 (ed. rom., p. 235).
44 A se vedea, de exemplu, Willard Van Orman Quine, Mathematical Logic, revised edition, Harvard University Press, Cambridge, Massachussetts, 

London, 1981, pp. 23–26.
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cred că poate fi tratată în continuare, referindu‑ne la un alt pasaj în care Merleau‑Ponty 
se referă la pictură. Înainte însă, pasajul comentat mai sus se continuă astfel: „în fine, 
orice filosofie s‑a gândit la o vorbă care le‑ar pune punct tuturor celorlalte, în vreme 
ce pictorul sau muzicianul nu speră să epuizeze toată pictura şi toată muzica posibile. 
Există deci un privilegiu al Raţiunii.”45 Diferenţa, în acest caz, este între arta picturii (şi 
a muzicii) şi filosofie, nu între pictură şi vorbire (sau scriere). Merleau‑Ponty înaintează 
astfel către chestiunea raportului dintre sens şi semn.

Pictura este aşadar relevantă pentru Merleau‑Ponty în discuţia privitoare la expresie şi 
din alt unghi de vedere. Atunci când am vorbit de expresie ca despre o mişcare dinspre 

„interior” înspre „exterior” am folosit ghilimele. Rolul ghilimelelor este acela de a aproxi‑
ma o idee, căci în acest capitol tocmai prejudecata conform căreia limbajul ar presupu‑
ne un interior (gândul sau sensul) şi un exterior detaşabil (semnul) este criticată. Pentru 
Merleau‑Ponty, această distincţie este una a posteriori, rezultatul unei priviri teoretice. 
În lumea vieţii, sensul şi semnul sunt împletite unul în celălalt, pentru că, de fapt, ambe‑
le sunt de ordin corporal. Găsim aici celebra interpretare a limbii, conform căreia limba 
este, în mod originar, gest. De aceea, nu putem să separăm între ceva interior (sensul) 
şi ceva exterior (semnul, fie el sonor sau grafic), decât a posteriori, în urma unei rapor‑
tări ştiinţifice la limbă, care deci o transformă pe aceasta în limbaj. Or, pictura funcţio‑
nează aici tocmai ca un exemplu, pentru a arăta această inseparabilitate dintre sens şi 
semn, spirit şi corp, interior şi exterior, între o lume inteligibilă şi una sensibilă sau, dacă 
vrem, între raţiune şi factual. Pentru aceasta, în urma mai multor remarce, în care face 
apel, încă o dată, la cazuri de bolnavi, Merleau‑Ponty îl citează din nou pe Cézanne, 
care vorbeşte despre cum „[…] alăturând o nuanţă de verde roşului, pot întrista o gură 
sau pot face să surâdă un obraz”, pasaj pe care îl comentează astfel: „[a]ceastă revela‑
ţie a unui sens imanent sau incipient al corpului viu”46. Într‑adevăr, pictorul, în acest caz, 
Cézanne, din experienţa sa de pictor, observă inseparabilitatea dintre ceea ce cineva 
trăieşte şi mimica sa, aşadar cum „interiorul” se manifestă în „exterior”, mai precis, cum 
în expresia cuiva găsim cele două dimensiuni tradiţionale – spiritul şi corpul – înfăşu‑
rate una într‑alta. Nu întâmplător, Merleau‑Ponty vorbeşte aici despre „corpul viu”, care 
este propria traducere a termenului Leib, prin care Husserl a încercat să depăşească 
vechea distincţie dintre sufletesc şi corporal. Merleau‑Ponty exemplifică această în‑
făşurare a spiritului şi corpului printr‑un alt citat din Cézanne, în care vorbeşte despre 
obsesia lui de a picta o faţă de masă descrisă de Balzac ca fiind „albă ca stratul de ză‑
padă proaspăt căzută şi peste care se ridicau simetric şerveţele încoronate de pâinici 
blonde”. Or, Cézanne exclamă că „dacă pictez şeveţele încoronate sunt terminat, înţe‑
legi?”. Evident, încoronarea este o metaforă, la fel cum stratul de zăpadă este o compa‑
raţie, figuri de stil prin care Balzac vrea să dea seama de ceea ce acea faţă de masă ex-
primă. Dar pictorul nu are la dispoziţie metafora pentru a exprima acest lucru. Ceea ce 
poate picta este doar faţa de masă şi lucrurile de pe ea. Ce face Cézanne în acest caz? 

„[D]acă echilibrez într‑adevăr şi nuanţez şerveţelele şi pâinile mele ca în natură, fiţi si‑
guri că zăpada, coroanele şi întreaga înfiorare vor fi acolo.” spune el. Cu alte cuvinte, în 
măsura în care el devine una cu pictura lui, după cum am văzut în paragraful anteri‑
or, deci în măsura în care pictează „după model”, aşadar „ca în natură”, atunci el va re‑
uşi să exprime prin pictura sa tocmai ceea ce Balzac nu putea să exprime decât recur‑
gând la metaforă.

45 Maurice Merleau‑Ponty, op. cit., p. 222 (ed. rom., p. 235).
46 Ibidem, op. cit., p. 230 (ed. rom., p. 243).
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După cum ne putem da seama, actul mimetic al pictorului, exprimat în sintagme pre‑
cum „a picta după model” sau, în termenii lui Cézanne, citaţi de Merleau‑Ponty, a reda 

„ca în natură”, nu este o simplă imitare a unor calităţi sensibile. Artistul vede mai mult. 
În ce sens vede pictorul mai mult? El vede mai mult decât putem noi reda atunci când 
suntem chemaţi să vorbim despre ceea ce vedem, fiind distorsionaţi de prejudecăţi şi 
de ceea ce este de la sine înţeles. Cu alte cuvinte, noi exprimăm ceea ce este deja ex‑
primat, rostirea noastră este una deja rostită. Pictorul, în schimb, exprimă în mod origi‑
nar, instituind astfel sensuri noi inclusiv pentru noi, cei care‑i privim picturile. De aceea, 

„tabloul « spune » mai mult decât ceea ce ne învaţă despre el simplul exerciţiu al simţu‑
rilor” şi, în ultimă instanţă, „muzica, pictura şi poezia […] îşi creează propriul obiect”47. 
Astfel, Merleau‑Ponty conchide: „În cazul pictorului sau al subiectului vorbitor, tabloul 
şi vorbirea nu sunt ilustrarea unei gândiri gata făcute, ci apropierea acestei gândiri în‑
seşi. De aceea, am fost determinaţi să distingem o rostire secundară, care traduce o 
gândire deja dobândită şi o rostire originară, care o face să existe mai întâi pentru noi, 
dar şi pentru ceilalţi.”48

Înainte de a formula concluziile, aş vrea să subliniez ultima idee, şi anume faptul că un 
creator, pictorul, în acest caz, prin creaţia sa, contribuie la modelarea, i.e. crearea, lu‑
mii în care trăim. Desigur, lumea în care trăim este în mod principial lumea mea. Privind 
către o pictură, care este rezultatul unui act originar de exprimare, este instituit un nou 
sens. Acest nou sens este unul în mod precis originar: el afectează fundamentele lu‑
mii mele şi, deci, întregul sistem de relaţii pe care‑l întreţin cu lucrurile din jurul meu, cu 
ceilalţi şi cu mine, inclusiv: „Pictura lui Van Gogh este instalată în mine pentru totdeau‑
na, am făcut un pas asupra căruia nu pot reveni şi, chiar dacă păstrez o amintire neclară 
a tablourilor văzute, experienţa mea întreagă va fi, de acum înainte, aceea a cuiva care 
a văzut picturile lui Van Gogh.”49 De aici şi sentimentul anamnetic provocat de spec‑
tacolul picturii, în particular, şi al artei, în general. Afectând fundamentele lumii, eu nu 
mai pot să fac pasul înapoi, la lumea aşa cum era înainte de fi fost în contact cu opera 
de artă. Ea îmi reconfigurează întreaga lume, astfel încât ceea ce văd îmi pare că a fost 
dintotdeauna deja în mine, numai că până acum eu nu am ştiut decât într‑un chip im‑
plicit. Cineva ar putea întreba care sunt condiţiile necesare şi suficiente pentru ca aşa 
ceva să se petreacă? Iar răspunsul lui Merleau‑Ponty ar fi, desigur, că nu putem da ast‑
fel de condiţii. Este nevoie de experimentarea ca atare a acestui fapt. Iar dacă unii din‑
tre noi sunt mişcaţi până‑n adâncurile fiinţei de o pictură, iar alţii nu, atunci pesemne 
că ar trebui să dublăm binomul lui Merleau‑Ponty – rostire rostită şi rostire rostitoare – 
cu o contraparte. Noi putem să auzim fără să ascultăm, putem să vedem fără să privim, 
cu alte cuvinte, putem fi pasivi în faţa a ceva aşa cum se face de obicei, ducându‑ne să 
privim picturi pentru că aşa face lumea bună, aşa se comportă oamenii cultivaţi. Însă 
în tot acest iureş de „se”‑uri, de flecăreli, de rostiri deja rostite, se poate întâmpla ca 
noul să ne izbească din spaţialitatea fragilă, dar proprie unui tablou, să rămânem ulu‑
iţi şi să nu putem pune în judecăţi ceea ce am văzut. Nu vom mai vorbi despre frumu‑
seţea unei picturi, căci frumosul, în acel moment, a şi devenit un termen neîncăpător, 
mult prea vehiculat pentru a putea exprima ceea ce vedem50, tot aşa cum îndrăgostiţii 
ajung să facă poezie, limba de toate zilele nemaifiind îndeajuns, ci fiind necesară 

47 Ibid., p. 448 (ed. rom., p. 457).
48 Ibid., p. 446 (ed. rom., p. 455).
49 Ibid., p. 450 (ed. rom., p. 459).
50 Despre această idee, conform căreia în faţa operei de artă privitorul răpit va spune mai degrabă „Această operă de artă este nonfrumoasă.”, 

v. Viorel Cernica, „Hermeneutica pre‑judicativă – o introducere”, în idem (coord.), Studii de hermeneutică pre-judicativă şi meontologie, vol. I, 
Ed. Universităţii din Bucureşti, Bucureşti, 2016, pp. 9–59.
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o rostire care să rostească cu adevărat. În acel moment am experimentat noul, iar lu‑
mea ni s‑a metamorfozat pentru totdeauna.

Concluzii

Deşi pictura are un rol marginal în Fenomenologia percepţiei, în urma 
analizei pasajelor alese, ne dăm seama că ea are totuşi o relevanţă 
aparte pentru Merleau‑Ponty, chiar şi în această lucrare. Despre pictu‑
ră putem să vorbim din două unghiuri de vedere, care sunt însă legate 
în mod intrinsec. Pe de o parte, putem vorbi despre relevanţa ei pentru 
proiectul din Fenomenologia percepţiei, pe de altă parte, putem să ne 
referim la felul în care este ea înţeleasă pornind de la proiectul din 
Fenomenologia percepţiei.

În primul rând, trebuie observat că, deşi pictura este de obicei subsumată artei în ge‑
nere, Merleau‑Ponty îi dă un statut aparte, alături de muzică şi, în mai mică măsură, 
de dans, fiind aşadar separată de literatură şi poezie, care se folosesc de cuvânt pen‑
tru exprimare. Or, pictura, lucrând cu culori, este un exemplu privilegiat pentru tema 
centrală a lucrării – percepţia – şi, poate mai relevant decât muzica, în măsura în care 
există o preeminenţă cel puţin culturală a văzului în faţa celorlalte simţuri. Desigur, 
Merleau‑Ponty, în tradiţie fenomenologică, privilegiază simţul tactil, dar nu acest lucru 
este important în cazul de faţă. Revenind, pictura este relevantă pentru Merleau‑Ponty 
în contexte exemplificatoare şi comparative. Însă exemplul este unul dintre instru‑
mentele de bază ale fenomenologiei, având în vedere că experienţa (în sens larg, ceea 
ce Husserl numeşte donaţie intuitivă) reprezintă baza oricărui demers fenomenolo‑
gic, fiind ridicată de Husserl la rangul de principiu al principiilor. În această privinţă, 
Merleau‑Ponty, oricât de mult modifică conceptele cheie ale fenomenologiei, rămâne 
un fenomenolog. Aşadar, (i) pictura funcţionează ca un exemplu în cadrul unei compa‑
raţii atunci când Merleau‑Ponty vrea să arate preeminenţa corporalităţii în orice act pe 
care‑l întreprindem. Astfel, a desena după model presupune un act eminamente cor‑
poral, şi nu unul intelectual. După cum am văzut, Merleau‑Ponty se foloseşte de acest 
exemplu extrem (felul în care Cézanne se raporta în aceste situaţii), pe care îl opunea 
unui alt exemplu extrem, dar de sens opus (cazul Schneider), pentru a scoate în eviden‑
ţă felul în care noi experimentăm în viaţa noastră de zi cu zi. De asemenea, (ii) pictura 
poate funcţiona ca un element al unei comparaţii privilegiate. În acest sens, am văzut 
compararea corpului propriu cu opera de artă, unde pictura părea totuşi mai importan‑
tă pentru Merleau‑Ponty decât muzica, pe care o invocă în acel context. Însă exemplul 
poate să aibă un privilegiu aparte, iar atunci vorbim de o paradigmă. Aşadar, în ultimul 
rând, (iii) pictura funcţiona ca o paradigmă pentru exprimarea originară, cea prin care 
noi exprimăm noul51, iar aici găsim cele mai multe referi ale filosofului la pictură. Or, ex‑
primarea originară, expresia, rostirea care rosteşte reprezintă nucleul Fenomenologiei 
percepţiei, în măsura în care miza lui Merleau‑Ponty este de a descrie lumea în proce‑
sul naşterii ei. Iar artistul reprezintă cazul paradigmatic pentru aşa ceva.

În al doilea rând însă, putem să ne referim la felul în care Merleau‑Ponty vorbeş‑
te despre pictură în Fenomenologia percepţiei, aşadar nu atât la relevanţa picturii în 
Fenomenologia percepţiei, cât la reflecţiile mai mult sau mai puţin explicite despre 

51 „Expresia este întotdeauna creatoare.”, ibid. (ed. rom., p. 458).
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pictură. Or, urmând structura de mai sus, putem spune că (i) actul de a picta este unul 
funciarmente corporal, ceea ce nu este neapărat ceva special, având în vedere că, 
pentru Merleau‑Ponty, orice act al nostru este unul în ultimă instanţă corporal. De ace‑
ea, mai relevant poate este faptul că (ii) pictura se caracterizează printr‑o individuali‑
tate aparte, care nu este epuizată totuşi doar de culoare, ci culoarea exprimă şi „pro‑
prietăţi” olfactive, tactile etc. Însă această din urmă chestiune nu este posibilă decât 
în măsura în care (iii) pictura este privită de Merleau‑Ponty ca ceea ce exprimă în mod 
originar. Aşa cum el distinge între rostire rostită şi rostire rostitoare, la fel ar trebui să 
distingem între o pictură care nu exprimă nimic nou şi o pictură care instituie în mod 
originar un sens. Or, Merleau‑Ponty, atunci când vorbeşte despre pictură, aproape de 
fiecare dată se referă la ultimul tip de pictură52, cea în care pictorul se exprimă în mod 
originar şi care provoacă în privitor o metamorfoză. Or, având în vedere toate aceste 
aspecte, observăm faptul că Merleau‑Ponty avea deja ideile directoare, pe care le va 
dezvolta la scurtă vreme după publicarea Fenomenologiei percepţiei, în celebrul său 
studiu „Îndoiala lui Cézanne”.

52 Există unele excepţii, de pildă, când vorbeşte despre cum unii pictori falsifică percepţia culorilor clipind din ochi; ibid., p. 262 (ed. rom., p. 276).
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