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PREFACIO

A leitura do livro Corporeidades... Inspiracoes
merleau-pontianas, mais uma obra da minha amiga
e irma Terezinha Petrucia da Nobrega, remeteu-me
ao passado na tentativa de encontrar as pegadas de
todos os autores da area de Educacao Fisica que, em
algum momento da sua vida académica, debrucaram-
se nas obras de Merleau-Ponty, em especial no livro
Fenomenologia da percepcdo. A incursao no passado
também me fez lembrar minha fase de mestrando
na Faculdade de Educacao Fisica da Universidade
Estadual de Campinas, no inicio da década de
1990, quando fui apresentado a fenomenologia da
percepcao, despertando o fascinio com o contetido
apresentado por Merleau-Ponty mas, principalmente,
as relacdes que faziamos com a Educacdo Fisica
brasileira no sentido de redimensionar sua pratica
pedagogica por caminhos que considerassem o corpo
em movimento, e ndo o movimento do corpo.

Diria que, naquela época, os académicos, ainda
ancorados na efervescéncia epistemologica ocorrida
na Educacao Fisica brasileira no final da década de
1980, colocavam a Fenomenologia na agenda de
reflexOes filosoficas/pedagogicas, num contraponto
com concep¢oes pautadas no biologicismo sem



corporeidade viva e no materialismo dialético
alheio a uma reflexao sobre corpo. Dos académicos
mais entusiastas chegdvamos a ouvir que “a leitura
do livro Fenomenologia da percepcdo deixa a
sensacdo de que todos os problemas da Educacao
Fisica podem ser resolvidos”, pois o acesso a
literatura de Merleau-Ponty abriu um instigante
canal de reflexdao sobre corpo e movimento na nossa
area e os novos olhares sobre o corpo ganhou vulto,
resultando numa avalanche de conceitos que foram
incorporados nos grandes circulos de debates,
invadindo, inclusive, as agéncias formadoras de
professores de Educacao Fisica.

Distin¢ao conceitual sobre corpo, corporeidade,
corpo-objeto, corpo-sujeito, movimento, motricidade,
entre outros conceitos, enriqueceram o léxico
da Educacdo Fisica no Brasil e consolidaram a
subarea sociofilosofica, cultural e pedagogica na
nossa area. Diria que, a partir de entdo, para todos
0s que se orientaram e/ou ainda se orientam pelos
principios filoso6ficos de Maurice Merleau-Ponty,
0 corpo passou a ser nao mais compreendido somente
como uma dimensao da natureza (em noés), e sim,
principalmente, como uma construcao cultural e,
portanto, simbolica, para a qual a corporeidade
emerge como sua expressao de existéncia
no mundo.



N3ao podemos esquecer, no entanto, que muitos
estudiosos da obra de Merleau-Ponty, que tiveram
grande influéncia nos debates e nas reflexdes
filosoficas no ambito da Educacao Fisica no passado,
parecem esquecidos no tempo em decorréncia da
descontinuidade da producao intelectual assentada
nas obras de Merleau-Ponty. Ademais, houve
certo inflacionamento no debate em torno do livro
Fenomenologia da Percep¢do. Recordo-me que o
aludido fil6sofo era citado por todos, chegando ao
ponto de o Prof. Mauro Betti, no ano de 2007, afirmar
que “talvez poucos fil6sofos tenham sido tao citados
e, a0 mesmo tempo, tao pouco estudados na educacao
fisica como Merleau-Ponty. ‘Eu sou meu corpo’ — a
frase famosa ecoa como uma palavra de ordem que
muitos repetem sem compreendé-la bem”.

De certa forma, concordo com o pensamento de
Betti, pois sempre afirmo, em tom de brincadeira,
que muitos piscaram o olho para Merleau-Ponty e
“ficaram” com ele por alguns momentos de fascinio,
citando-o de forma descontextualizada e valendo-se
de fragmentos das suas obras, sem uma profunda
compreensao do todo que o impulsionou a edificar um
legado composto por categorias densas e complexas,
para as quais uma leitura superficial da sua obra nao
basta. Por outro lado, admito que existam aqueles,
talvez poucos, que se encantaram profundamente



pelo pensamento de Merleau-ponty e estabeleceram
uma relacdo “matrimonial” que nao aceita amantes
(leitores esporadicos), mas companheiros(as) fiéis,
que se debrucam nas suas obras e conseguem ler além
das entrelinhas escritas, pois longe de exagero da
minha parte, parecem ler os proprios pensamentos

do grande fil6sofo francés.

Eis que alco Terezinha Petrucia a esse ultimo
grupo, pois a considero uma das mais fiéis
intérpretes de Merleau-Ponty no Brasil, uma vez
que, ao examinarmos sua producao intelectual,
nao encontramos vestigio de “traicao” no tocante
a sua opcao tedrica por Merleau-Ponty, bem como
nao se constata incoeréncia entre o pensar e o
agir, principalmente na vida profissional. Afirmo,
sem a menor sombra de duvidas, que Petrucia é
visceralmente merleau-pontiana.

Nesse sentido, considerando tanto encantamento
e fidelidade a um autor, lembrei-me de um texto que li
no ano passado (2015), intitulado Candeeiro, autoria
de Carmen Oliveira, que narra uma bela histéria que
tomo como pano de fundo para situar Petrucia nas
obras de Merleau-Ponty. Em candeeiro, a autora
inicia o texto dizendo o seguinte: “Vocé nao sabe nada
sobre mim. Uma vez fui morar no alto da colina e
fiquei tdo abismada com a beleza natural, o rio, a



cachoeira, a mata, que empilhei uma casa apoiada
nas pedras. Morar na casa da colina mudou tudo.
Mudou a mim, mudou a vida”. Ao colocar Petrucia
nesta narrativa, vejo-a, assim, diante das obras de
Merleau-Ponty: encantada e abismada com a beleza
da paisagem epistémica que aflora de cada livro.
Diria, entdo, que Maurice Merleau-Ponty é a casa
que Petrucia empilhou apoiada nas pedras das suas
buscas por um conhecimento capaz de mudar a si
mesma e a sua propria vida, pois ao ser visceralmente
merleau-pontiana, suas expressoes de vida refletem
a grande influéncia advinda da fenomenologia.

E assim que, desde o inicio dos anos 2000,
quando Petrucia lancou seu primeiro livro, intitulado
Corporeidade e educacao fisica: do corpo-objeto ao
corpo-sujeito, Merleau-Ponty penetra na sua vida de
forma marcante, como uma luz capaz de iluminar
os caminhos escuros da prépria Educacdo Fisica,
cujos profissionais pareciam evitar a refletir sobre
corpo. Nao ¢ a toa que Petrucia dedica seu primeiro
livro “aos que compartilham o oficio de ensinar
e aprender com o corpo a desafiadora condicdo
humana de ser e estar no mundo em movimento”.
Assim, a exemplo de Carmen Oliveira, ao expressar
no seu texto que na colina nao tinha eletricidade e
dependia do candeeiro para se locomover “com
gentileza pelo escuro”, Merleau-Ponty ilumina os



caminhos profissionais de Petrucia e de todos os que
ouvem suas palestras, leem suas obras ou participam
das suas aulas.

Assim, em Corporeidades... Inspiracgoes
merleau-pontianas, encontramos Petrucia a bailar
nas obras de Merleau-Ponty, doando-nos todo seu
encanto e generosidade, pois cada capitulo do livro
é uma incursao nova por alguma das linguagens do
corpo e/ou por algum cenario pedagogico por onde
transita Petrucia como professora e pesquisadora.
A obra, composta por duas partes e dez capitulos,
é uma coletanea de trabalhos escritos que tao bem
demonstram a trajetoria de Petrucia nos estudos da
fenomenologia, bem como deixa claro sua coeréncia
e fidelidade aos pensamentos merleau-pontianos.

Tal fidelidade é vista desde a primeira parte do
livro, numa demonstracao, a meu ver, de gratidao a
Merleau-Ponty quando numa incursao histoérica situa
as obras do filésofo franceés, entrelagadas na filosofia
e na educacao, cujo recheio apresentado é expresso
numa reflexao sobre a fenomenologia da percepcao,
corpo e natureza, bem como na expressao da sua acao
docente ao refletir sobre o lugar do corpo na educacao
e relatar suas experiéncias na educacao infantil,
em que se percebe uma professora exercendo o oficio
de ensinar com toda a sensibilidade e subjetividade



inerentes a quem, verdadeiramente, incorporou os
pensamentos de Merleau-Ponty .

Dessa forma, na segunda parte do livro, sempre
ancorada nas “Inspiracoes corporais”’, temos uma
autora mergulhada na arte e na literatura, tendo a
filosofia como expressao do vivido, seja na danca, no
teatro, nas artes plasticas e na poesia, por exemplo.
Ao nos apresentar um mosaico de ideias centrado
nas diferentes linguagens do corpo, Petrucia amplia
a compreensao sobre a fenomenologia da percepcao
e nos contempla com uma reflexao além do lugar-
comum que, as vezes, reina entre os comentadores
de Maurice Merleau-Ponty quando limita sua
compreensdao nas superficialidades dos conceitos
por ele apresentados, sem realizar o menor esforco
de vivé-los corporalmente, seja interpretando por
meio de linguagens que o proprio Ponty apresenta-
nos nas suas obras, seja no sentido de ampliar a
compreensao dos conceitos, entrelacando-os com
outras linguagens, como tao bem faz Petrucia no
decorrer da segunda parte deste livro.

Eis que para Carmen Oliveira a casa lhe ensinou a
pertencer aum lugar, e “o candeeiro era intimo”, pois
ela “mesma carregava luz por onde ia. Havia uma
sensacao de amor, dificil de explicar. Era como se
eu estivesse transportando amor. Uma carregadora



de amor”. Assim vejo Petrucia nas obras de Merleau-
Ponty, em especial em Corporeidades... Inspiracoes
merleau-pontianas: como uma leitora amorosa,
uma carregadora de um saber sensivel. Diante do
exposto, e conhecendo Petrucia como eu conheco,
quem sabe um dia, talvez tentada por forca de alguma
circunstancia e/ou diante de algum critico ou curioso
desinformado sobre a sua vasta obra fenomenolégica,
ela possa fazer a mesma pergunta que a autora do
texto Candeeiro faz no final da sua tao fascinante
narrativa, a saber: “Vocé ndo me vé assim, vé?”.
Sem duvida, Petrucia, sem titubear, respondera:
“Pois esta sou eu”,uma verdadeira merleau-pontiana.

Afirmativa respaldada por todos aqueles que
conhecem sua trajetéria no ambito dos estudos da
fenomenologia, em especial como a grande estudiosa
das obras de Maurice Merleau-Ponty no Brasil, cuja
contribuicao para a Educacdo e para a Educacao
Fisica, a meu ver, é incontestavel.

José Pereira de Melo

Professor Titular do Departamento de Educagdo Fisica

da Universidade Federal do Rio Grande do Norte

Programa de Pés-Graduagao em Educagdo e em Educagdo Fisica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte



APRESENTACAO

“Verdades para 0s nossos pés,
Verdades, segundo as quais se pode dangar.”
F. Nietzsche - Fragmentos Péstumos 20 (151), Verdo de 1888

A producdao do conhecimento, como a vida,
é um perpétuo ensaio. Tateamos os modos de se
aproximar da realidade, num movimento semelhante
ao que fazemos quando aprendemos a andar ou
a dancar. Na introducdo de O Uso dos Prazeres,
segundo volume de sua Historia da Sexualidade,
Michel Foucault retoma a nocdo de ensaio entre
os antigos para caracterizar a atitude filosofica.
Filosofar correspondia, naquele momento, a um
trabalho critico do pensamento sobre si mesmo.
Na remodelagem de suas pesquisas, o filésofo faz
uso desta nocdo para justificar a sua necessidade
de encontrar modos de pensar diferentemente o
real — ao invés de ficar dando circulos em torno de
um determinado objeto de pesquisa, regurgitando
“sempre mais do mesmo”, como diria a cancao da
Legido Urbana. E nesta paisagem epistemolégica que
Foucault retoma a nocao de ensaio, compreendido
enquanto “experiéncia modificadora de si”, o “corpo
vivo da filosofia”. Mas ele s6 pode ser assim
caracterizado com uma condicao: “se [...] for ainda
hoje o que era outrora, ou seja, uma ‘ascese’, um
exercido de si, no pensamento”.



Assumir a filosofia como ensaio é para os cora-
josos, uma vez que, ao fazé-lo, nao se trata somente
de mera opcao metodologica, mas de um exercicio
que, ao exigir ascese, solicita uma transformacao
de si. Desse modo, o sujeito e a verdade, categorias
nevralgicas do pensamento Ocidental, sdo postas em
questdo. Essa perspectiva, assumida por Foucault
nos ultimos anos de sua obra, encontra no tema do
cuidado de si — em grego, epiméleia heautoii — seu
catalisador teorico. E dentre os véarios significados de
epiméleia, encontram-se 0s que mais me interessam
nesta ocasido: aqueles relativos aos exercicios em
relacdo a si mesmo, por meio dos quais o sujeito se
transfigura. Cuidar de si é, portanto, exercitar-se.
Nesse contexto, Socrates aparece como o grande
mestre do cuidado, aquele que indica os caminhos
para esse exercicio que, uma vez “implantado na
carne dos homens”, “constitui um principio de
agitacdao, um principio de movimento, um principio
de permanente inquietude do curso da existéncia”.

Durante meus estudos de doutorado, tive a
sorte e o prazer de ser orientado por uma mestra
do cuidado, experiente na arte de educar para o
exercicio de si: no corpo, no pensamento, na “carne
dos homens” — diria Foucault — mas, para usar a
expressao de Merleau-Ponty, seu mestre e professor,
que sobre ele exercia “verdadeira fascinacao”



— na “carne do mundo”. A professora Terezinha
Petrucia da Nobrega, ao conjugar sua formacao
em Filosofia e em Educacdo Fisica, articulando o
pensamento de Merleau-Ponty aos estudos do corpo,
mostrou-me como praticar a filosofia enquanto
ensaio, incentivando-me a coragem para explorar
novos gestos do pensar, numa inquietude sensivel.
E, nesta pratica do ensaio, nada como ter como
orientadora uma filésofa-dancarina!

2.

E no cenario dos meus estudos de doutorado
que se encontra a origem da presente obra. Naquela
ocasiao, fiz o que todo estudante faz: busquei os textos
daqueles que mais se embrenharam no referencial
teorico e metodologico escolhido para a minha
pesquisa. No meu caso, tratava-se do pensamento de
Merleau-Ponty e da metodologia alicercada em sua
fenomenologia. Terezinha Petrucia da Nobrega é uma
das pesquisadoras que, no Brasil, mais se dedicou a
compreensdo da obra do filésofo em suas relacoes
com o fenOmeno educativo, com as artes, com a
epistemologia. Buscar os capitulos de livros e artigos
por ela escritos, nem sempre ou nao mais disponiveis
na internet, foi um trabalho que me exigiu dispensar
um certo tempo e esforco.

Ora, sabendo o quanto “tempo” e “esforco”
sao importantes na vida de um doutorando, perto



de finalizar o doutorado e pensando nos outros
estudantes que precisariam realizar o mesmo tipo
de trabalho, fiz a seguinte proposta a minha entao
orientadora: e se vocé reunisse num unico livro os
escritos mais importantes desses seus mais de vinte
anos de leitura e de critica da obra de Merleau-
Ponty? Ja pensou o quanto isso iria facilitar a vida
de suas orientandas, orientandos e de todos os
outros interessados na sua abordagem da obra do
filosofo? Ela pensou na proposta e, depois de alguns
dias, respondeu positivamente. O trabalho, a partir
de entao, consistiu em selecionar os textos mais
significativos para os estudos da obra do fil6sofo.

Trabalho inglério, imagino, quando penso
na rigorosidade que ela tem em relacdo aos seus
proprios escritos. Porém, nao esquecamos, este
também ¢é o trabalho de uma bailarina, estudiosa de
Merleau-Ponty. Ela sabe que a linguagem filosofica
é gesto, é emblema ou o corpo do pensamento no
mundo sensivel, e, sendo-o, se insere numa atividade
expressiva da qual o inacabamento é uma marca.
Uma obra filoso6fica, assim como a danca ou como a
pintura, nao se esgota em si mesmo. O pensamento
de Petrucia “nao entoa o lamento de nao ser tudo”,
como diz Merleau-Ponty ao concluir O Olho e o
Espirito, referindo-se a falsa necessidade de uma
positividade que busca preencher o proprio vazio.



Por isso, na presente coletanea, ela respeitou a jovem
pesquisadora presente nos textos do fim dos anos
noventa, mas também inseriu dois textos inéditos,
que demonstram o perene vir-a-ser do pensamento,
que se confunde com o vir-a-ser da vida, em seu
carater de esboco constante.

Desse modo, Corporeidades... Inspiracoes
merleau-pontianas nao é s6 uma obra que, ao
reunir o pensamento em acdo durante mais de
duas décadas de estudos, vai facilitar a pesquisa
de outros estudiosos de temas merleau-pontianos.
Digamos ser esta sua funcdo didatica, nascida
das necessidades de um estudante, e que servira
de companhia indispensavel a outros tantos
graduandos, mestrandos, doutorandos e demais
pesquisadores que queiram conhecer melhor a
obra do filésofo. Mas se compreendemos a atitude
filosofica como os antigos entendiam, a obra
provoca movimento e nos toca. Assim é, também,
a vida, a modificacao da propria subjetividade, que
aqui estd em questao. Com refinamento e coragem
— caracteristicas que nao podem faltar nem na
Filosofia nem na Danca —, a autora nos permite
se imiscuir no movimento do seu pensamento. O
leitor atento percebera que ela se corrige, critica a
si mesma e ao filosofo, dilata o uso dos conceitos
por ele esculpidos para outros campos, enfim, nao
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se cansa de ensaiar seus gestos — como se fosse uma
dancarina de cujo espetaculo tomamos parte.

Quase um ano depois da proposta de um
doutorando a sua orientadora, temos, agora, o
livro em maos. A obra divide-se em duas partes,
nomeadas de Inspiracoes corporais: a primeira
diz respeito a Historia da Filosofia e Educacao, e a
segunda concerne as interfaces entre Filosofia, Arte
e Literatura. Cada uma destas partes conta com
cinco capitulos, originalmente artigos publicados em
revistas ou em anais de congressos. Vale salientar
que os textos nao foram substancialmente alterados.
Apenas algumas imagens foram excluidas, algumas
referéncias acrescentadas, e correcoes ortograficas
realizadas. Destes dez manuscritos, ha dois inéditos,
conforme ja assinalamos anteriormente. Trata-se do
primeiro e do ultimo capitulo. Eles como que situam
o leitor no ritmo e na historia do pensamento da
autora, posto que trazem uma reflexao sobre a obra
classica de Merleau-Ponty — A Fenomenologia da
Percepcdo —, muito presente nos primeiros estudos
da autora sobre obra do filsofo, e uma exploracao do
romance e balé A Dama das Camélias, que articula
suas ultimas pesquisas sobre a estesiologia, tematica
presente em textos que nao haviam sido publicados
no Brasil nos anos noventa.



Como é de praxe na escrita da autora, embebida
na estesiologia de Merleau-Ponty — mas que nao nega
asua aproximacao com Nietzsche, de quem extraimos
a epigrafe desta apresentagao — as ideias aqui fluem
com leveza e sensibilidade, fazendo do texto uma
coreografia de ideias. Nesse texto-coreografia, os
gestos expressam verdades para 0s nossos pés, pés
que, como numa marcha, se péem um apos o outro,
a cada capitulo, num ritmo que convoca a ventilacao
das ideias como a caminhada convoca um outro
tipo de respiracao. Estas verdades expressam uma
maneira outra de pensar que é, concomitantemente,
maneira de ser corpo no mundo. N6s que pudemos
ser orientados pela Prof.2 Terezinha Petrucia da
Nobrega, tivemos o privilégio de aprender os passos
dessa danca do pensamento, desse ensaio sem fim,
que sdo tanto a filosofia quanto a atividade expressiva
do corpo. A Editora do IFRN, ao publicar o livro
Corporeidades... Inspiragoes merleau-pontianas,
permitird a muitos, doravante, entrar nesse ensaio
da vida e do pensamento, nos passos de verdades
segundo as quais se pode dancar.

Avelino Aldo de Lima Neto

Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia

do Rio Grande do Norte

Grupo de Pesquisa Estesia — Corpo, Fenomenologia e Movimento
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PARTE |

HISTORIA DA FILOSOFIA E EDUCACAO






CAPiTULO~ | - AFENOMENOLOGIA DA
PERCEPCAO DE MERLEAU-PONTY

VARIACAO |- O CONTEXTO DA OBRA

1945 nao deve ser considerado um ano como os
outros: a guerra aconteceu. A partir de entao era
preciso olhar a violéncia de frente, sujar as maos,
como anuncia Merleau-Ponty em seu ensaio La
guerre a eu lieu publicado no primeiro nimero da
Revista Les Temps Moderns (MERLEAU-PONTY,
1945a). Esse foi talvez o acontecimento social que
marcou mais profundamente a fenomenologia da
percepcao de Merleau-Ponty. Nesse contexto, anogao
de historia passa a ter uma relacao com o outro.

Merleau-Ponty comeca sua tese apoiando-se em
Husserl, mas ja desde as primeiras linhas do prefacio
apresenta as contradicoes da fenomenologia, como
podemos notar a respeito da compreensao das
esséncias e da consciéncia transcendental. A esse
respeito reconhece-se a ligacdo da fenomenologia
com o esfor¢co do pensamento moderno que privilegia
o sujeito consciente e sua relacdo com o mundo das
ideias e com o mundo da vida. Movimentando-se na
fenomenologia, Merleau-Ponty ira se aproximar da
Gestalt e dos estudos sobre a percepc¢ao, a forma, a
figura fundo. Mas, nota-se ainda seu engajamento
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politico e a relacdo com a arte como forma de
conhecimento e de um pensamento estético que se
desdobrara em sua filosofia e em sua obra.

Ja no prefacio podemos encontrar os temas
fundamentais da fenomenologia tal qual Merleau-
Ponty os compreendeu a partir de sua leitura de
Husserl e dos acontecimentos e influéncias acima
mencionados comoaguerra,aarteeodialogo proficuo
com a psicanalise. Dentre esses temas destacamos:
a descricao das esséncias o mundo vida, a reducao
fenomenologica, a intencionalidade da consciéncia e
a intersubjetividade. A leitura desses temas permite
compreender nao apenas os aspectos metodologicos
da fenomenologia, mas a perspectiva filoséfica que
a anima. Tais temas sdo abordados por Merleau-
Ponty nao em sua aceitagdo plena, mas em suas
contradicoes, paradoxos e horizontes de pensamento
ou mesmo do impensado. Eis aqui ainda um traco
do estilo de pensamento e da escrita de Merleau-
Ponty, posto que ele percorre o movimento das ideias
de Husserl, mas visa o impensado do filé6sofo como
sendo aquilo que na obra nos da a pensar.

Na estrutura do texto percebe-se longos
paragrafos da descricdo, uma retomada da ideia
de Husserl, de Descartes, de Kant ou de outros
interlocutores para depois apresentar seu ponto



de vista. E preciso ler com atencio, demorar-se
nas ideias, perceber o movimento do pensamento.
Ver o que ele diz no prefacio sobre o leitor apressado.
Nota-se desde o prefacio e em toda a obra as
referéncias a Hegel, Marx, Nietzsche e Freud, bem
como da literatura de Proust, Paul Claudel e dos
pintores modernos.

A consciéncia para Merleau-Ponty nao ¢
transparente a si mesma, mas contaminada pelo
engajamento no mundo, engajamento que sO é
possivel, em ultima instancia, pelo corpo na relacao
com o outro. Aqui é marcante a questao da atitude
fenomenologica, a empatia, os habitos corporais,
a espacialidade do corpo no mundo cujo esquema
corporal ultrapassa o organismo para se adensar
na motricidade, na linguagem, na sexualidade e
na historicidade — temas que atravessam a obra
Fenomenologia da Percepcdo. Nesta revisao critica
buscamos apresentar esses temas de modo a subsidiar
estudos, pesquisas e reflexdes em torno dessa obra
seminal e de seu pensamento fecundo.
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VARIACAO 2: O MUNDO DA VIDA, A REDUCAO
FENOMENOLOGICA E A INTERSUBJETIVIDADE

O estudo das esséncias é a definicdo mesma da
fenomenologia e a origem segundo Merleau-Ponty
de todos os seus problemas e quem sabe até mesmo
de sua impossibilidade e de seu fracasso. No entanto,
é preciso considerar que as esséncias nao constituem
o fim da fenomenologia, mas o meio para se chegar
a uma teoria da verdade, tal qual a pensou Husserl a
partir da consideracao da filosofia como uma ciéncia
eidética, ou seja, voltada as formas e as esséncias.
Mas, ao mesmo tempo, a fenomenologia caracteriza-
se como um relato do espaco, do tempo e do mundo
vivido, configurando-se como campo da experiéncia
e da facticidade do ser o mundo como enfatizarao
Heidegger e Merleau-Ponty cada um a sua maneira.

Outra variacdo fenomenologica, e mesmo sua
tese fundamental, refere-se ao lebenswelt, cuja
traducao remete ao mundo da vida. Nessa variagcao
h4 o encontro da fenomenologia com a filosofia de
Hegel, Kieerkegaard, Marx, Nietzsche e Freud, de
forma mais intensa, configurando a fenomenologia
como um estilo, uma atitude. Assim, a fenomenologia
como método critico a representacao idealista ou
positivista pode ser entendida a partir do mundo da
vida, como podemos ler na citagao:



O mundo est4 ali antes de qualquer analise
que eu possa fazer dele, e seria artificial
fazé-lo derivar de uma série de sinteses
que ligariam as sensacOes, depois os
aspectos perspectivos do objeto, quando
ambos sdo justamente produtos da analise
e nao devem ser realizados antes dela.
(MERLEAU-PONTY, 1945, p.10)

Esse movimentorompe com a concepcaoidealista
da consciéncia na filosofia e investe na experiéncia.
Como entao pensar filosoficamente o mundo da
experiéncia? A reducdo fenomenolbgica apresenta-
se como essa variacao metodolbgica que ira operar o
regime de inteligibilidade da fenomenologia.

Com o artificio metodolégico da epoché,
ou reducao fenomenologica, Husserl pretendia
obter as esséncias da consciéncia, da moral, do
comportamento. A esséncia é compreendida aqui
como uma espécie de estrutura que poderia ser
tratada como fundamento da experiéncia e tarefa
da filosofia. A reducado busca, pois, colocar entre
parénteses, suspender as nossas crencas e juizos
sobre um determinado fenémeno ou situagdo para
refletir a seu respeito e encontrar sua esséncia. Mas, a
reducao é também uma admiracao diante do mundo
a maneira dos filosofos gregos antigos e da propria
reflexdo filosoéfica.
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Trata-se de um afastamento para “ver brotar
as transcendéncias”, ou seja, aquilo que esta além
do imediato, significa, também, distender os fios
intencionais que nos ligam ao mundo. E preciso sair
da ilha para ver a ilha, escreve José Saramago no
Conto da Ilha Desconhecida. Essa imagem literaria
pode ser uma licenca poética para compreendermos
a reducao fenomenologica. Afastar-se e retornar:
eis a impossibilidade também de uma reducao
completa, como queria Husserl, posto que ha sempre
lacunas. O impensado, como bem o coloca Merleau-
Ponty. A fenomenologia faz também aparecer a vida
irrefletida, escapando do controle da consciéncia e
da vontade representativa. A imagem que Merleau-
Ponty apresenta da reducdo fenomenolbgica ¢é
emblematica pois, ao trazer a tona as tais esséncias,
traz também o irrefletido.

Para Husserl, conforme apresenta Merleau-
Ponty no prefacio da Fenomenologia da Percepcao,
toda reducao é eidética. Mas, € preciso considerar que
a esséncia nao existe separada da existéncia, sendo
esta que faz distender os fios intencionais. Segundo
Merleau-Ponty (1945), as esséncias separadas
sao aquelas da linguagem, conforme estabelece o
positivismo logico do Circulo de Viena. “As esséncias
de Husserl [da fenomenologia] devem trazer consigo
todas as relacoes da experiéncia, assim como a rede



traz do fundo do mar os peixes e as algas palpitantes”
(MERLEAU-PONTY, 1945, p. 15-16).

Ao enfocar o tema das esséncias e da reducao,
enfrenta-se o debate sobre a consciéncia — tema
primeiro da filosofia moderna; assim como as
questoes do sujeito cognoscente, do sujeito moral e
estético, notadamente com Descartes e o cogito e o
sujeito transcendental em Kant capaz de constituir
o mundo por representacoes. Para a fenomenologia,
a consciéncia € intencional. Trata-se de reconhecer
a propria consciéncia como projeto do mundo,
destinada a um mundo que ela nao abarca e nao
possui, mas em direcao ao qual ela nao cessa de se
dirigir. Nesse contexto, compreender é reapoderar-
se das intencoes e de sua maneira tnica de existir
na histéria individual e social. Assim, “nao ha
uma palavra, um gesto humano, mesmo distraido
ou habitual, que nao tenha uma significacao”
(MERLEAU-PONTY, 1945, p. 19).

A racionalidade da fenomenologia nao se reduz
ao individuo ou a uma subjetividade idealista, mas
afirma-se como intersubjetividade. Dessa maneira, a
fenomenologia afasta-se do ser puro para dirigir-se
ao ser no mundo, na relacdo com o outro. Nota-se
aqui uma outra dimensao filosofica segundo a qual
“a tarefa da filosofia é reaprender a ver o mundo,
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e nesse sentido uma histoéria narrada pode significar
o mundo [por meio de uma escuta sensivel] com
tanta profundidade quanto um tratado de filosofia”
(MERLEAU-PONTY, 1945, p. 21).

“No6s tomamos em nossas maos o nosso destino,
tornamo-nos responsaveis pela reflexao, por nossa
histéria, mas também por uma decisio em que
empenhamos nossa vida e, nos dois casos trata-
se de um ato violento que se verifica exercendo-se”
(MERLEAU-PONTY, 1945, p. 21). Tal é a atitude
fenomenologica de envolvimento e engajamento
nas situacoes e experiéncias vividas e assim afina-se
com o esforco do pensamento moderno e da ligacao
entre racionalidade e intersubjetividade.

Esse prefacio apresenta-se como uma
contextualizacdo da tese doutoral a partir da qual
Merleau-Ponty ira discutir a percepcao como
modalidade reflexiva. Nessa leitura podemos notar
uma nova ideia da filosofia germinada no contato
com a arte, com a literatura, as ciéncias, buscando
nao uma explicacio do mundo, mas ter uma
experiéncia do mundo. Assim, pensar é circunscrever
nao somente objetos de pensamento, mas sobretudo,
um dominio a pensar.



VARIACAO 3 — A EXPERIENCIA
DO SENTIR E O CORPO

Na introducao da Fenomenologia da Percep¢do
Merleau-Ponty (1945) faz uma revisao dos prejuizos
classicos em torno das nocOes de sensacao e de
percepc¢ao, propondo um retorno aos fenémenos tais
quais existem em nossas vidas. O fil6sofo investe na
experiéncia do sentir como modo de conhecimento
ligado ao corpo, a sexualidade, a linguagem, a
motricidade na primeira parte da obra.

Os capitulos da introducdo tratam de temas
classicos da percepcao tal qual conceituados por
empiristas e intelectualistas, rejeitando ao mesmo
tempo a primazia do objeto e a do sujeito. E a partir
da experiéncia sensivel que atribuimos sentidos e
conhecemos o mundo, os fenémenos, as situacoes, as
relacoes. Nesse contexto, a sensacao nao é apenas um
dado fisico, mas o sentido para mim, o modo como
as coisas, as pessoas e as situacoes me afetam. Por
isso, o dado fisico da sensac¢ao ja aporta um sentido
afetivo. Nao ha sensacoes isoladas, por isso mesmo,
por exemplo, para Merleau-Ponty o vermelho lanoso
do tapete comporta a experiéncia do vermelho, a luz
e a sombra que perpassa o tapete. Nao seria o mesmo
vermelho se nao fosse o vermelho lanoso do tapete
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e o0 modo como o percebo e a significacdo que em
mim habita nesse movimento do olhar. Esse tema
do vermelho sera ampliado nas notas inacabadas de
O Visivel e o Invisivel, texto no qual o vermelho é
apresentado como um fossil de mundos imaginarios
(MERLEAU-PONTY, 1964).

Essa compreensdo apoia-se inicialmente nos
estudos da Gestalt, apresentando estudos cientificos
sobre a percepcao, como é o caso da sensacao de
Miiller-Lyer. Nela, a ambiguidade da percepgao se
mostra na ilusao das linhas que aprecem desiguais,
mas ao se observar o contexto, a diferenca desaparece.
Posto que a sensacao pontual s6 existe como um dado
cientifico abstrato, sendo o conjunto que se faz visao,
modo de ver. Merleau-Ponty ira, gradativamente,
aproximar-se e aprofundar o sentido psicanalitico
dos afetos e das teorias da sexualidade. Assim, o
sentir destacado da afetividade torna-se causalidade
estimulo-resposta e o corpo vivo deixa de ser meu
corpo ou corpo do outro para se tornar um corpo
objeto de discursos de varias ordens. O proprio
organismonao sereduza analise fisico-quimica, como
bem demonstrou na Estrutura do comportamento
(MERLEAU-PONTY, 1942). Incorpora-se, aqui, a
espessura e a opacidade do mundo, sua diferenca
para a abertura do sujeito ao mundo e ao outro.



Quando se passa do corpo a ideia de corpo nos
destacamos de nossa experiéncia primeira para
construir pensamentos objetivos. Assim, porexemplo,
aoinvés de admirar uma paisagem nos atemos apenas
a sua descricao geografica ou a ideia matematica
do circulo sem perceber corporalmente o espago
circular. Merleau-Ponty produz um desvio nessa
tradicao filosofica para ultrapassar as dicotomias do
corpo objeto e do corpo sujeito tais como trabalhados
nas ciéncias e na filosofia. Ira se demorar na maneira
como a fisiologia mecanicista abordou o corpo por
meio da causalidade do tipo estimulo-resposta e
da teoria localizacionista das funcoes cerebrais.
Assim, o membro fantasma sera analisado para
mostrar o limite das explicacoes fisiol6gicas sobre o
corpo e suas sensacoes. Como explicar que uma vez
cortado os exteroceptores, o paciente ferido de guerra
ainda continua com suas sensacoes? O paciente
refere-se ao braco paralisado como uma “serpente
longa e fria” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 105).

Essa atitude seria uma recusa da deficiéncia, uma
recordacdo, uma representacio? E preciso, segundo
Merleau-Ponty, compreender a engrenagem entre as
determinacoes psiquicas e as condicoes fisiologicas.
Para tanto, Merleau-Ponty (1945) ira se apoiar nos
estudos de Schilder para chegar a nocao de “recalque
organico”, ou seja, os reflexos nao sao puramente
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objetivos, mas investidos pela situagdo vivida.
Essas sao experiéncias fenomenologicas e nao da
ordem do “eu penso que”. O membro fantasma
delimita uma zona de siléncio, porém, o recalque
esclarece o fenémeno ao delimitar essa regidao de
siléncio e de perda de sensacoes.

Com base também na psicanalise, Merleau-Ponty
(1945) afirma que no recalque o sujeito se empenha
em uma certa via — amorosa, profissional, artistica.
Ao encontrar uma barreira nessa vida, nao tendo
forcas para transpor o obstaculo nem para renunciar
ao empreendimento, permanece bloqueado nessa
tentativa e emprega indefinidamente suas forcas
em seu espirito. Assim, o tempo nao se fecha na
experiéncia traumatica, um presente entre todos
os presentes adquire sentido e assim continuamos
a ser aquela ou aquele que se empenhou em um
amor adolescente ou que um dia viveu o universo
parental — aqui, Merleau-Ponty, provavelmente, fala
de si mesmo.

Nessa analise, temos que percepcoes novas
substituem as de outrora, porém, o tempo impessoal
continua a escoar e o tempo pessoal continua ligado
ao passado que se faz presente sob a forma do
recalque, do sintoma e da angustia, tornando-se um
“estilo de ser”. Assim o passado especifico do corpo



se atualiza e s6 pode ser aprendido e assumido em
uma via individual. Nesse sentido, é preciso que o
braco fantasma seja este mesmo braco dilacerado por
estilhacos de obus e cujo invélucro invisivel queimou
ou apodreceu em algum lugar e que vem assombrar o
corpo presente e confundir-se com ele.

H4 um componente ligado a emocao e “estar
emocionado é achar-se engajado em uma situacao
que nao se consegue enfrentar e que, todavia, nao
se abandona” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 115).
Ao considerar o corpo mesmo em seus aspectos
fisiol6gicos, Merleau-Ponty abre espaco para o sentir
e uma compreensao dos afetos e das emocoes que
nos fazem existir. O arco reflexo abrange o circuito
sensorio motor que permite o engajamento no
mundo, nos d4 um corpo habitual e liga o nosso
corpo fisico ao corpo psiquico, configurando uma
dimensao da existéncia e da histoéria pessoal e social.

Merleau-Ponty busca na Psicologia essa com-
preensao da vida psiquica e de sua ligacao corporea
através da nocao de corpo-proprio, demonstrando
como o corpo ¢ arrebatado pela existéncia e assim ira
ultrapassar também as explicacdes do fato psiquico.
O argumento classico da permanéncia do corpo,

posto que o corpo nao é inteiramente objeto e nao
posso dele me separar, ¢ emblematico; assim como
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o das sensacoes duplas, posto que a mao que toca é a
mesma que é tocada, diferencia o corpo dos objetos.
Para Merleau-Ponty a psicologia cientifica embora
tenha avancado nesses argumentos transformou
essas experiéncias em fatos psiquicos, negligenciado
a experiéncia do corpo.

Buscando ampliar a compreensao do corpo e
unindo os fatos fisiol6gicos, psiquicos e existenciais,
ird apresentar a nocdo de esquema corporal e
sua relacdo com a espacialidade do corpo e com
a motricidade. “O contorno do meu corpo é uma
fronteira que as relacoes ordinarias do espaco nao
transpoem” (MERLEAU-PONTY, 1945,p.127).Assim,
as atitudes do corpo, sua postura, o tonus muscular e
seu movimento, apresentam-se como um resumo da
experiéncia corporal capaz de oferecer significacoes
a proprioceptividade e a interoceptividade por meio
dos contetidos cinestésicos e articulares. Mas, o
esquema corporal é dinamico e é uma maneira de
exprimir que meu corpo esta no mundo.

Merleau-Ponty (1945) apresenta o exemplo de
Scheneider, paciente que possui uma lesao central
que o impede de realizar movimentos abstratos,
mas que realiza movimentos necessarios a vida.
Dessa observacao da patologia, compreende-se
que para mostrar ou localizar as partes do corpo é



preciso haver uma intenc¢ao. Essa intencao é motora,
destacando-se que o movimento tem um papel
primordial na espacialidade do corpo e em suas
acoes. Compreende-se também que o movimento
e sua significacdo sao indissociaveis, tratando-
se de um campo pratico da experiéncia. Merleau-
Ponty (1964) se interessa pela relagao entre visao e
movimento e retomara essa relacio em O olho e o
Espirito. Podemos observar, nos estudos atuais, a
confirmacdo dessa abordagem da visao e de outras
acoes como pegar e mostrar, que confirmam a
relacdo entre cognicao e motricidade.

A sintese do corpo proprio ocorre na relacao
com o mundo. Trata-se de uma nocdo expressiva
construida também nas vias abertas por Merleau-
Ponty em direcao a obra de arte, em especial a pintura
de Cézanne. Nosso corpo é comparavel a obra de
arte. Assim, esse carater expressivo do corpo, seja
pela linguagem, seja pela sexualidade, abrira novos
horizontes para a filosofia de Merleau-Ponty e para a
compreensao do corpo.

Ao formular sua compreensiao de corpo,
Merleau-Ponty (1945) atribui um espaco importante
a sexualidade. Nesse contexto, o corpo faz as coisas
existirem para nos e esse sentido afetivo, relacionado
a sexualidade, realca nossa relacio com o outro
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e com nossa existéncia. Assim, a afetividade nao
é um mosaico de estados afetivos fechados em si
mesmo, mas uma abertura ao mundo de relacgoes.
Trata-se de uma compreensao erdtica que nao é da
ordem do entendimento, da consciéncia, mas da
ordem do desejo que liga um corpo a outro corpo
seja por amizade, amor, 0dio ou rejeicao. Merleau-
Ponty recorre aos estudos de Freud para dizer que
a sexualidade nao é um automatismo, sendo preciso
reintegra-la a existéncia.

O dialogo com a psicanalise e com a compreensao
dos sintomas sexuais produz uma espécie de osmose
entre a vida e a sexualidade que envolve o mundo
de relacoes do sujeito. Assim, a fase oral nao se fixa
apenas na boca, mas envolve a relacdo com o outro.
Nesse sentido, o corpo assegura a metamorfose da
vida como no sono, na emocao e na sexualidade
que é co-extensiva a vida. A linguagem d4 ao corpo
uma dimensdo expressiva que Merleau-Ponty ira
percorrer e aprofundar ao longo de seu trabalho.
A importancia da fala como uma atitude do sujeito
€ uma expressao corporea. Ha, na linguagem ainda,
uma relacao direta com a cultura que faz com que
ultrapassemos o uso biolégico do corpo.



VARIACAO 4 - O MUNDO
PERCEBIDO E A RACIONALIDADE

Na segunda parte da fenomenologia, Merleau-
Ponty retoma o sentir e as relagbes no espaco, com
o mundo dos objetos, o mundo natural e o0 mundo
humano. Para Merleau-Ponty, o sentir é uma
experiéncia corporal ligada a espessura do mundo,
sendo uma recriagdo do mundo. Assim, por exemplo,
ver nao é uma inspecao do espirito, mas certo olhar,
uma experiéncia corpérea que nos coloca em contato
com o mundo e com o outro, rompendo a dicotomia
do em-si e do para-si. E a partir dessa experiéncia
sensivel e de contato com o mundo, que Merleau-
Ponty compreende a racionalidade e o exercicio
filos6fico da interrogacao que da sentido e cria
horizontes de significacGes possiveis no campo da
filosofia e da existéncia.

O estudo da espacialidade aprofunda sua
compreensao da corporeidade e da percepcao.
Para Merleau-Ponty (1945), o cego de nascenca
operado de catarata precisa considerar o mundo
intersensorial, precisa aprender um novo modo de
olhar. Nesse contexto, a sinestesia como atitude
corporal ir4 se responsabilizar pela percepcao dos
fendmenos. Em relacao ao espaco, coloca o exemplo
da danca como um modo de espacialidade do corpo
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ou ainda a pintura onde o pintor encontra-se com
as maos errantes da natureza. Sao exemplos que
mostram o percurso de Merleau-Ponty em direcao
a um sentido expressivo da corporeidade e uma
maneira nova de filosofar.

Para ele, a percepcao do espaco liga-se ao fluxo
das experiéncias e nao somente a uma atitude a
priori do entendimento como pensou Kant, assim,
por exemplo, Paris ndo € para ele um objeto com mil
facetas, uma soma de percepcoes isoladas, um espaco
geografico ou arquitetonico. A cidade de Paris, assim
como um ser, “manifesta a mesma esséncia afetiva nos
gestos de sua mao, em seu andar e em sua voz. Cada
percepcao expressa, em minha viagem através de
Paris, os cafés, os rostos das pessoas, o cais, as curvas
do Sena” (Merleau-Ponty, 1945, p. 325). Hium sentido
de Paris, posto que o espaco é também antropologico
com um sentido expressivo e existencial.

Merleau-Ponty considera, ainda, que nem tudo
passa pela percepcao, posto que ha um mundo fora
de nbs que se constitui como horizonte de todos os
horizontes, uma co-presenca, co-existéncia aos perfis
que se ata ao espaco e tempo. A natureza nao esta
apenas fora de mim ou nos objetos sem historia.
O autor ird aprofundar essa relacao nos cursos sobre
a Natureza, no College de France.



O mundo percebido envolve a relacio com o
outrem, o mundo humano, o mundo da cultura. Aqui
encontra-se uma relacio com o presente e com a
historia, incluido a histoéria pessoal:

E no presente que compreendo meus vinte
e cinco primeiros anos como uma infancia
prolongada que devia ser seguida por
uma servidao dificil, para chegar, enfim,
a autonomia. Se me reporto a esses anos,
tais como os vivi e 0s trago em mim, sua
felicidade recusa-se a deixar-se explicar-
se pela atmosfera protegida do ambiente
familiar, € o mundo que era mais belo, as
coisas que eram mais atraentes. Nunca
posso estar seguro de compreender meu
passado melhor do que se compreendia a si
mesmo quando o vivi, nem fazer calar seu
protesto. A interpretacdo que lhe dou esta
ligada a minha confianca na psicanalise;
amanha, com mais experiéncia e mais
clarividéncia, talvez eu a compreenda
de outra maneira, e, consequentemente,
construa de outra maneira o meu passado.
(MERLEAU-PONTY, 1945, p. 403)

Essa longa citacdlo mostra como nossa
compreensao de nossa propria vida é escorregadia
e estd em constante transformacao entre passado
e presente e o sentido que atribuimos aos
acontecimentos conforme nossa capacidade de
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interpretacao a cada momento de nossa vida. Nesse
movimento, o tempo natural, o tempo histoérico e
subjetivo se unem como modalidade existencial e
social no campo do presente sempre atualizado e,
quem sabe, resignificado.

Natltima parte da Fenomenologia da percepcao,
Merleau-Ponty busca aprofundar a questdo da
racionalidade. Examina o cogito cartesiano e diz
que ha uma verdade nesse cogito, nas ideias do eu
e das coisas e na davida. No entanto, inspirado no
problema socratico, interroga sobre como podemos
comecar a procurar por algo que ignoramos posto
que sou eu que me atribuo metas. Supoe-se, aqui, um
sujeito cognoscente e um processo de reflexao.

Essa consciéncia de si é diferente do realismo
para o qual ha existéncia do mundo em si. Mas
ambas as perspectivas — realismo e consciéncia
constituinte — sao apenas rastro da percepcao e do
raciocinio. Para Merleau-Ponty (1945), das coisas
ao pensamento das coisas reduz-se a experiéncia a
uma soma de acontecimentos psicologicos dos quais
o EU seria apenas o nome ou uma causa hipotética.
De fato, o cogito cartesiano contém uma ideia de
eternidade projetada na cadeia das razoes — o eu,
o mundo, Deus —. Trata-se, pois, de um modelo de
existéncia que nada deve ao tempo. Assim como nao é



possivel reconhecer outros “eus” ou uma pluralidade
de consciéncias, nao ha abertura, mas tao somente
uma posse de si.

De acordo com Merleau-Ponty (1945), para
Descartes, ver é pensamento de ver, havendo uma
semelhanca do pensamento a experiéncia. Merleau-
Ponty contrapoe-se a esse argumento recorrendo
a facticidade como pensada por Husserl. Desse
modo, segundo nosso filésofo, falta compreender
a pertenca do mundo ao sujeito e a si mesmo, a
cogitacao possivel torna-se experiéncia, posto que
ver é ver em situagao, em ato, pois nao ha uma quale
flutuante e sem ancoragem. E preciso examinar a
questao da relacao entre ato e sentido. Merleau-
Ponty apresenta, entdo, o amor e a vontade como
fatos psiquicos que podem expressar essa ancoragem
do cogito, essa ligacao entre ato e pensamento. Assim
quando dizemos que amamos alguém, nao se trata
de uma “interpretacao”, posto que nossa vida estaria
verdadeiramente envolvida. A idealizacdo também
nos preenche de fantasmas poéticos, ilusoes literarias,
irrealizacOoes — como o ator ao interpretar um papel.
Aqui, seguramente influenciado pela psicanéilise,
Merleau-Ponty compreende as forcas que animam
nosso sentimento, nosso desejo e a ligacao entre ato
e sentido.

45



46

Para Merleau-Ponty (1945), a consciéncia trans-
parente a si aproxima-se da no¢ao de inconsciente.
Nos simbolizamos os contetidos. Sdo fendmenos que
nao podemos circunscrever ou designar. A existéncia
nao é posse, nem estranhamento, é ato. O ato é uma
passagem violenta daquilo que tenho aquilo que sou,
do que sou ao que tenho a intencao de ser. Neste ato
destaca-se a motricidade: nosso corpo se move e isto é
uma condicao de possibilidade. Como na linguagem,
em que o uso produz sentidos. A motricidade é uma
forma de linguagem que reitera os sentidos dos atos
de expressao e aumenta o poder sumario das palavras
em assegurar a experiéncia. Nesse contexto, ira
afirmar que ha verdades no plural. Assim, pensar o
pensamento, uma das tarefas filosoficas, é encontrar
verdades no plural, encontrar a opacidade, a davida,
pois as evidéncias nao sdao sem apelo, sendo preciso
considerar as contingéncias.

A expressao nao se apaga no expresso. Merleau-
Ponty (1945) diz que a crianca que nao sabe falar
encontra sentido na linguagem, é como a decepcao
do menino que pegou os 6culos e o livro de sua avo e
acredita poder ele mesmo encontrar as historias que
ela contava: “- onde estava a historia? S6 vejo negro
e branco”. A histéria é uma expressao magica e uma
poténcia da linguagem para fazer existir o expresso,



abrir os caminhos e as novas dimensdes que
também sao obscuras para o adulto.

O cogito de Descartes é silencioso, mas ¢é
preciso considerar a linguagem que nos envolve e
o mundo cultural, pois a linguagem nao é produto
da consciéncia e a palavra é a unidade ideal das
significacoes. Assim, por exemplo, granizo é o signo,
mas ha uma certa modulacao do corpo quando um
dia apanhei granizo. Para Merleau-Ponty (1945),
0 cogito pressupde um cogito tacito, ligado a
linguagem e a facticidade. Eu e Pedro vemos a
paisagem, sdo sensacgbes privadas no que concerne
ao vivido, mas vivemos no mesmo mundo, ligados

de certa maneira pela intersubjetividade.

Na nota de trabalho de O Visivel e o Invisivel,
escrita em janeiro de 1959, quatorze anos apos a
publicacdo da Fenomenologia da Percepcdo, dira
que o cogito tacito é impossivel, posto que o que
existe € um campo de possiveis e nao uma realidade
transcendental. Mesmo na tese de 1945, ja afirmava
que o mundo nao esta completamente constituido,
sendo campo da experiéncia, esboco. O nascimento
de uma crianca, por exemplo, ¢ como um registro
aberto, uma nova histéria breve ou longa tem seu
comeco. Merleau-Ponty insere, entao, a questao da
temporalidade e discute as relacoes entre tempo e
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subjetividade. Eledesconstroiconcepg¢oes metaforicas
do tempo como a imagem do rio que escoa, cara a
Bergson, posto que esta é uma ideia confusa haja
vista ndo haver um observador capaz de descolado
do espaco-tempo percorrer esse fluxo. Nesse sentido,
o tempo supde uma visao sobre o tempo, nasce
da relacdo com as coisas, nao é um receptaculo de
engramas. O tempo ndo é uma linha, uma sequéncia,
os tempos sdo encaixados no presente.

E visivel que eu ndo sou o autor do tempo,
assim como nao sou autor dos batimentos
de meu coracao, ndo sou eu quem toma a
iniciativa da temporalizacao; eu nao escolhi
nascer e, uma vez nascido, o tempo funde-
se através de mim, o que quer que eu faga.
E, todavia, esse jorramento do tempo nao é
um simples fato que eu padeco, nele posso
encontrar um recurso contra ele mesmo,
como acontece em uma decisio que em
envolve ou em um ato de fixacao conceptual.
Aquilo que se chama passividade nao é a
recepcao por nds de uma realidade estranha
ou a acao causal do exterior sobre nos: é um
investimento, um ser em situacao antes do
qual no6s nao existimos, que recomecamos
perpetuamente e que é constitutivo de nos
mesmos. (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 490)

Inspirado no tempo histérico de Heidegger,
mas também em Husserl, dird ainda que o tempo
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€ presenca, logos estético, horizonte social e
fundamento de nossa liberdade. Assim, o trabalho
da filosofia é uma expressao criadora de sentidos
e obra de linguagem. Vai retomar essa nocao de
temporalidade nos cursos sobre a ontologia, a
instituicdo e a passividade.

O livro termina com o exame da questdo da
liberdade. A liberdade é sempre a da situacao, um
espaco de criacao do sujeito situado socialmente.
O mundo é Mit-sein, vir a ser. Segundo Merleau-
Ponty (1945), a Psicanalise desloca o complexo
para uma nova pulsacao, assim as escolhas ou acoes
nao restringem nossa liberdade, elas nos libertam
de nossas amarras. Recorrendo ainda a Exupéry,
afirma ainda que hao ha respostas teoéricas para
grandes questodes, posto que a vida é relacao e apenas
relacoes contam para o homem.

Ao apresentar o projeto de trabalho para sua
candidatura ao College de France, em 1952, Merleau-
Ponty (2000) fez o balanco de seu percurso filoso6fico,
apontando os limites da Fenomenologia da Percepcao
e seus investimentos na expressividade como campo
da verdade e da intersubjetividade.

No inicio, o filésofo que reflete sobre a
percepcdo se retira do corpo que habita
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e mesmo das coisas as quais o corpo se
dirige no exercicio da vida, faz-se sujeito
contemplativo.  Correlativamente, as
coisas percebidas se distanciam de nos,
nao sendo definidas por certo namero
de caracteristicas e por leis de sucessao
e de coexisténcia entre elas. O corpo
proprio nao é mais que um desses objetos,
elevado tardiamente a dignidade do saber
cientifico, mas como elas [as coisas], esta
destinado a uma explicagdo por ligacao
de funcido a variavel. Em face de uma
consciéncia filosofica em primeira pessoa,
do sujeito conhecedor ou transcendental,
que é s6 sujeito, abre-se um universo em
terceira pessoa que sao apenas objetos.
(MERLEAU-PONTY, 2000, p. 17; 18)

Merleau-Ponty (2000) reafirma a importancia do
corpo como esquema corporal que redefine o nosso
ponto de vista sobre o mundo. Nao se trata de um
mecanismo ou de um grupo permanente de sensacoes
cinestésicas, mas um centro de perspectiva. Assim,
em uma fun¢do como a motricidade, decomposta
em “representacdo de movimento” de uma parte e
de outra parte em “fenémeno nervoso”, aparece hoje
como indissociavelmente perceptiva e nervosa. Ja
uma funcdo como a sexualidade, que pode parecer
estar ligada a um dispositivo organico, libera-se
pouco a pouco na infancia de uma ligacao vaga com



o outro e com o mundo. Todas as circunstancias
psicoldgicas da infancia contribuem para definir e
para aportar nossa historia pessoal, como um tema
que ela devera decifrar certa ligacao carnal as coisas
e aos outros. “Como por um tipo de osmose, o corpo
e o sujeito difundem-se um no outro” (MERLEAU-
PONTY, 2000, p.19).

Essas referéncias sdo importantes para
situarmos o movimento de pensamento de
Merleau-Ponty e sua trajetoria filosoéfica, bem
como o lugar que a fenomenologia da Percepcao
ocupou e ocupa no cendrio filosofico do pos-guerra
e da contemporaneidade.

Para Lefort (1978), Merleau-Ponty interessou-
se pelo que o presente nos da a pensar, as questoes
que podem ser formuladas e a filosofia como uma
interrogacao continuada, um poder de significar e
uma expressao da experiéncia. Barbaras (1998) diz
que a filosofia de Merleau-Ponty é um canteiro de
obras ou uma heranca sem testamento. Segundo
ele, a Fenomenologia da Percepcao é atravessada
pelo dualismo que Merleau-Ponty tenta superar. No
entanto, concordo com Saint-Aubert (2013) quando
nos chama a atencao para os numerosos textos que
fazem a transicao entre os primeiros e os ultimos
escritos de Merleau-Ponty. Por essa razao, na leitura
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da obra do fil6sofo, certa paciéncia é necessaria,
aquela do conceito e também a da experiéncia.

Merleau-Ponty nao faz parte dos
pensadores que talham o conceito a coups
de serpe [de modo grosseiro] para construir
cidadelas teoricas feitas de evidéncias que
se contemplam a si mesmas e engendram
uma gnose que nao mais ilumina o que
esta fechado em seus muros. Ele faz prova
de certa paciéncia da expressiao e da
escritura. A sua, mas também aquela do
outro, aquela do escritor e da literatura.
Ele mostra também uma paciéncia da
experiéncia. Aquela da “pratica humana”,
no detalhe da experiéncia vivida que
interessa o fenomenologo, mas também
aquela recebida de uma resisténcia da
nao-filosofia, de seus miltiplos campos
experimentais ou clinicos e de sua propria
atencdo ao real. (SAINT-AUBERT, 2013,
p. 22)

De acordo com Imbert (2005), ap6s a
Fenomenologia da Percepcao, Merleau-Ponty
faz uma severa critica de seu método e anuncia
um novo programa filosofico. Segundo a autora,
imediatamente apds a guerra, era mais ou menos
claro que uma filosofia nao tinha muitos meios
para confrontar-se com a histéria e o presente.



A Guerra Aconteceu'. O tom indicativo do enunciado
dizia do carater irremediavel e factual da situacao
em que se encontrava o mundo e o pensamento.
Era preciso dizer adeus a essa maneira de viver, de
ver e de partilhar. De fato, o ano de 1945 nao deve ser
considerado um ano como os outros, pois a guerra
exigia outro olhar sobre a violéncia, sendo preciso
sujar as maos. A ideia de uma consciéncia nua nao
mais podia ser sustentada, assim a nocao de historia
passa a ter uma relacao direta com o outro e com
a realidade.

Imbert (2005) recupera o contexto desse escrito
e da postura do filésofo frente as tensoes sociais,
particularmente a guerra. Assim:

Ainda era possivel imaginar a guerra como
uma guerra de bravos, uma compaixao
reciproca atravessava o front. Ele segue o
tempo da Ocupacao e da humilhacao, onde
nenhuma palavra poderia ser dirigida a
esses Alemaes, antigos condiscipulos, quem
nao foi recebido como um traidor. Enfim,
esse momento fracamente dizivel onde o
protocolo da percepcao é imediatamente
tomado pela inconveniéncia. Merleau-
Ponty evoca os rifles da Milicia: “esses
onibus cheios de criancas, praca da

1 Titulo do ensaio publicado na Revue Temps Moderns por Merleau-
Ponty em junho de 1945. (MERLEAU-PONTY, 1996)
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Contrescarpe...’. A frase nao se forma.
Alicdo existencialista a mais dura. (Imbert,
2005, p. 25;26)

Concordo com Imbert (2005), ao examinar
a filosofia de Merleau-Ponty e o contexto da
Fenomenologia da Percepcao, ao afirmar que ele
buscava obter outra coisa que “essa identificacao
de objetos e de gestos que sao o registro do sentido
comum e o alibi de uma ingenuidade fenomenologica”
(IMBERT, 2005, p. 24). O trabalho da critica,
ao percorrer a obra de Merleau-Ponty, podera notar
em O olho e o espirito e nos cursos que antecederam
e que, de certo modo, preparam esse ultimo ensaio,
o exercicio do ver e do visivel como campo de
inteligibilidade e de acdo. Esse exercicio “lhe d4 um
ponto de apoio suficiente para recusar as pedagogias
filosoficas costumeiras, é a experiéncia de uma
relacdo: de si a si, de si aos outros e de si ao exterior”
(IMBERT, 2005, p. 55).

Bimbenet (2011) aponta para a fecundidade do
pensamento de Merleau-Ponty em varios dominios
do conhecimento tais como as ciéncias cognitivas,
a psicologia, a sociologia. Ele destaca a torcao
que Merleau-Ponty imprimiu a fenomenologia
de Husserl, e a subjetividade transcendental a
partir das noc¢oes do corpo proprio, por exemplo,



apresentando uma proposicao filosofica rica de
virtualidades ainda inexploradas.

Recentemente, Revel (2015) destacou a
insisténcia das criticas dirigidas a Merleau-Ponty,
inclusive por Sartre, segundo as quais ele teria se
consagrado a estética e a expressao, estando mais
interessado pelos pintores e escritores do que
pelas tensodes e vertigens do mundo. Essas criticas
acusam Merleau-Ponty de ter se protegido na
construcao de uma reflexao sobre a expressao para
se prevenir dos riscos de um pensamento politico,
como se a noc¢ao de expressao nao tivesse nenhuma
incidéncia politica.

De fato, essas criticas e muitos de seus criticos
silenciaram sobre o que ouviram ou leram a respeito
dacompreensao defilosofiainiimeras vezes afirmadas
pelo proprio filésofo em suas aulas, seminarios,
em seus ensaios, cartas, prefacios, entrevistas,
livros, notas e resumos de curso. Por isso mesmo,
faz-se necessario retomar algumas passagens do
engajamento de Merleau-Ponty como exercicio de
critica e debate filosofico, abrindo novas paisagens e
novas cartografias do pensamento e da liberdade de
acao, liberando nossos objetos de pesquisa, critica e
investigacao do ressentimento e das certezas que por
vezes os habitam e nos habitam.
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A filosofia de Merleau-Ponty mergulha no
enigma da visibilidade, no ser bruto ou selvagem,
o ser da criacdo como anuncia em O Visivel e o
Invisivel, e assim, confirma que podemos fazer
filosofia ndo apenas a partir das ideias absolutas,
essenciais transcendentais, mas a partir de multiplas
perspectivas e transformacgdes que se operam em
nos e na cultura. Ele constr6i uma nova maneira de
filosofar em didlogo com “o mundo de toda a gente”,
com a arte, com a psicanalise, com as ciéncias da vida
e ciéncias humanas. A obra de Merleau-Ponty nos
impulsiona a invencao, a criacao de novos horizontes
de leitura, compreensao e acado em todos os dominios;
bem como uma nova maneira de pensar e de se mover
no espaco da filosofia, transformando as paisagens de
conhecimento e, simultaneamente, transformando-
nos a nés mesmos, na relacio com o outro, com o
mundo. Inspirado pela pintura e pela literatura,
mas também pelo cinema. Merleau-Ponty da outro
tom aos propésitos da fenomenologia, trilhando um
caminho original na filosofia contemporanea cujos
desdobramentos estendem-se para varios campos
como a psicologia, a arte e a educacao.
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CAPITULO 2 - CORPO E NATUREZA EM
MERLEAU-PONTY?

Merleau-Ponty nao quer se situar nas alternativas
classicas da filosofia e da ciéncia para pensar a
natureza. A natureza é um objeto enigmatico, um
objeto que nao é inteiramente objeto; ela nao esta
inteiramente diante de nés. E 0 nosso solo, ndo aquilo
que esta diante, mas o que nos sustenta, afirma na
introducao desse conjunto de cursos. Esse é o tema
do qual se ocupara nesses cursos. Ira fazé-lo por meio
de um exame do conceito de natureza na filosofia e
na ciéncia, apresentando sua tese a partir da vida
como interrogacao e nao como determinismo e sobre
a natureza como uma arqueologia da qual pretende
desdobrar sua ontologia do ser bruto ou selvagem.

Refletir sobre a natureza nao é para Merleau-
Ponty distanciar-se da Historia. “Uma ontologia que
passe silenciosamente sobre a natureza fecha-se no
incorpoéreo e apresenta por essa razao uma imagem
fantastica do homem, do espirito e da historia”
(MERLEAU-PONTY, 1995, p. 355). Ird fazer uma
analise do corpo como entrelacamento, ineréncia,
quiasma da natureza, da linguagem e do corpo para
fundamentar uma nova ontologia.

2 Esse texto foi originalmente publicado na Revista Movimento (UFRGS.
Impresso), v. 20, p. 1175-1196, 2014.



No primeiro curso, realizado entre os anos de
1956 e 1957, Merleau-Ponty toma por referéncia
uma concepcao cartesiana na qual, segundo ele,
ainda hoje estdo mergulhadas nossas concepcoes
de Natureza. Ird retomar, também, temas pré-
cartesianos que nao cessam de ressurgir mesmo apos
Descartes, como a ideia de natureza como sendo um
ser naturado, um produto feito de partes exteriores.
Desse modo a natureza nao pode mais comportar
nada de oculto, de guardado, de segredo, de mistério,
como para os antigos. E necessario que ela seja um
mecanismo do qual derivam as leis que exprimem
a forca interna da produtividade infinita de Deus.
Um exemplo para esse argumento pode ser
encontrado na nocao de corpo-maquina e na
fisiologia cartesiana dos espiritos animais na qual a
circulacdo do sangue faz mover a maquina do corpo.
Na perspectiva cartesiana, a natureza comporta,
portanto, a ideia de um ser natural como objeto em
si e que emerge de um ser sem restri¢ao, infinito ou
causa de si. Esse é o esquema da cadeia das razoes
em Descartes, valido também para o exame da
natureza, no qual para garantir a objetividade do
Eu penso necessita-se do universo mecanico.

Essa ideia cartesiana da Natureza ir4 povoar o
senso comum dos cientistas e a propria ontologia.
Mas, o desenvolvimento da ciéncia contemporanea
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ird apresentar possibilidades de outra ontologia,
sobretudo no que diz respeito ao corpo que ja em
Descartes este nao coincide inteiramente como o
entendimento puro. As hesitacoes de Descartes
sobre o corpo humano atestam a dificuldade dessa
ontologia substancialista e do conceito mecanicista
de natureza como podemos compreender em suas
reflexdes sobre a moral, sobre as paixdes da alma.
As vontades, as afec¢Oes do corpo, os sentimentos
nao podem ser completamente explicados pela
fisiologia e pela anatomia, bases da teoria médica de
Descartes, pois é a vida que compreende de forma
valida o composto humano.

Nesses cursos, Merleau-Ponty ird examinar
algumas ideias filosoficas sobre a natureza, tais
como o finalismo em Aristoteles, o mecanicismo
em Descartes, 0 humanismo em Kant e em alguns
romanticos em especial em Schelling, bem como o
pensamento de Husserl. Nesse ultimo ira encontrar
de forma mais intensa a relacdio com o corpo e
com a percepcdo. Assim, diz Merleau-Ponty, uma
filosofia que parecia destinada a compreender o ser
natural como objeto puro e puro correlato de uma
consciéncia, pelo exercicio mesmo do rigor reflexivo,
descobre uma camada onde o espirito estd como
que enterrado no corpo, em seu funcionamento, no
meio do ser bruto. Examina em detalhe o argumento



das sensacoes duplas: a mao que toca e € a0 mesmo
tempo tocada. A textura, o calor, a docura dessa mao
nos coloca no dominio da carne, meio-caminho entre
0 corpo e o espirito.

Os ultimos trés meses do curso foram dedicados
a ciéncia e aos indices de uma nova concepcao de
natureza (fisica, biologia, teorias evolutivas, antropo-
logia). Merleau-Ponty apresenta uma reserva sobre o
uso filoso6fico das pesquisas cientificas, haja vista que o
filosofo nao faz pesquisa cientifica e assim nao se pode
dispensar os cientistas. E verdade, diz ele, que muitas
vezes, em seus debates, os cientistas também tentam
se exprimir na ordem da linguagem e assim passam
para o campo da filosofia. Porém, isso nao autoriza os
filosofos reservarem para si a interpretacao ultima dos
conceitos cientificos (MERLEAU-PONTY, 2000).

Em relacdo a ciéncia, ird enfatizar a critica ao
conceito classico de causalidade. Assim, a critica
cientifica das formas do espaco e tempo na fisica nos
prepara, diz ele, para um novo sentido ontologico;
assim como o exame das ciéncias da vida (biologia,
embriologia) pode contribuir para uma outra
compreensao de organismo, para além do finalismo,
do vitalismo e do mecanicismo, como sera abordado
no segundo curso sobre a animalidade e a passagem
a cultura, entre os anos de 1957 e 1958.
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Merleau-Ponty ministra o tltimo curso sobre a
natureza, entre os anos de 1959 e 1960, examinando
o corpo humano na natureza que ele mesmo habita
e é por ela recortado. Para o fil6sofo, a natureza nao
esta diante de nds, somos recortados pela natureza
e 0 corpo expressa essa condicdo sobremaneira. A
nocao de ‘Ineinander’ é fundamental para descrever
a animacao do corpo humano, nao como descendo
nele uma consciéncia, um entendimento, mas como
ineréncia, metamorfose da vida. Tal aspecto de sua
ontologia exige uma estesiologia, o estudo do corpo e
do sensivel. Essa estesiologia nos faz capaz de sentir
e de reconhecer outros corpos, outros homens, uma
histéria, uma ontologia indireta que busca o contato
com o mundo da vida, da arte, da ciéncia, da cultura.

CONCEPCOES CIENTIFICAS
SOBRE A NATUREZA

Opensamento moderno caracteriza-se pelaideia
de realidade, pela facticidade. A ciéncia moderna
desautoriza uma concepcao determinista da
natureza expressa pelo finalismo, pelo mecanicismo,
vitalismo. A ontologia da substancia que submete
a contingéncia ao entendimento nao se sustenta a
partir de uma concepcao renovada da matéria, do
espaco e do tempo. Nesse contexto, ndo se trata
mais de observar a natureza a maneira de um ser



infinito (‘kosmotheoros’) que contempla o universo,
a natureza, de longe, afastado dela. Também nao se
trata de compreender a natureza como um objeto
das ciéncias da natureza ou como uma construcao
do entendimento.

Merleau-Ponty chega a essas conclusoes apos ter
examinado a fisica moderna, as no¢oes de espaco e
tempo relativos, a significacao filoséfica da mecanica
quantica e o conceito de natureza em Whiteahead,
afirmando que ha uma passagem da natureza que
assegura a ineréncia e a nossa participacao nesse
objeto que nao ¢ inteiramente um objeto e que nao
pode ser construido por um sujeito. Certamente, essa
significacao filosofica da fisica para a compreensao
da natureza e, sobretudo, da ontologia, sera ampliada
com as reflexdes sobre o organismo, sobre a vida e a
passagem a cultura, tema dos cursos do ano seguinte.

Ao analisar a fisica, o pensamento de Laplaces,
Merleau-Ponty observa que a infraestrutura desse
pensamento apresenta um aspecto teologico.
A famosa citacao de sua mecanica celeste — que diz

3 Pierre Simon Lapalace (1749- 1827): fisico, matematico, astrénomo
francés. A obra Mecénica celeste traduziu o estudo geométrico da mecanica
classica. Laplace acreditava no determinismo expresso no causalismo. Nos
podemos tomar o estado presente do universo como o efeito do seu passado e a
causa do seu futuro. Haveria um intelecto capaz de conhecer fodas as forgas que
dirigem a natureza (o deménio de Laplace).

63



64

que o estado presente do universo é efeito de seu
estado anterior, de seu passado e causa daquele que
se seguira, do seu futuro — trata-se de um causalismo
ligado auma concepc¢ao detotalidade e determinismo.
Nesse esquema, o mundo € inteiramente positivo
(‘sosein’- o Ser tal como se apresenta), sem falhas
e previamente determinado, o que faz com que o
Ser seja definido previamente, antes mesmo que se
conheca o seu comportamento.

Essa ideia determinista sera modificada na fisica
moderna, com a mecanica quantica, dado que s6 é
possivel apreender o Ser pelo seu comportamento.
Asnocoesdeonda,indeterminismo, campo, incerteza,
sugerem uma nova logica. Nao se trata mais de um
espaco e tempo absolutos; nao se pode conhecer
ao mesmo tempo a posicao e a velocidade de um
corpusculo (principio da incerteza de Heisenberg).

Afisicaclassicajatrabalhavacom aprobabilidade,
o elemento novo é a nao-localidade dos fenomenos
que sustenta esse principio da incerteza quantica.
Na fisica classica as conexdes locais entre eventos sao
representadas através de sinais, de rede de particulas,
respeitando-se as leis da separacao espacial (dois
corpos nao podem ocupar o mesmo lugar no espaco ao
mesmo tempo) e nenhum sinal pode ser transmitido
mais rapido que a velocidade da luz.



Na fisica quantica nao se pode afirmar com
certeza onde um elétron podera se encontrar num
atomo em um dado momento; esse dado depende
da forca de atracao do seu nucleo e dos elétrons do
campo. Exemplo: se em um acelerador de particulas
aumenta-se a energia de modo a deslocar um
elétron do ponto A para o ponto B, havera colisao
e as propriedades do elétron serdo alteradas nesse
processo. Na fisica classica essas propriedades eram
determinadas pela substancia, ndo sendo modificada.

Com o principio da indeterminacdo admite-se
essa alteracdo, bem como a criacao e aniquilacao da
matéria no ato da observacao. Outro exemplo desse
principio encontra-se no experimento feito pelo fisico
austriaco Schondinger, em 1935, segundo o qual um
gato pode estar vivo ou morto dependendo do evento
aleatorio precedente+. Para a l6gica quantica ha uma
superposicao quantica desses estados de vivo ou
morto. O gato esta vivo ou morto posto que ha uma
combinacao de todos os possiveis estados do sistema.

4 Dentro de uma caixa lacrada e protegida é posto um gato e um frasco
contendo veneno. Nessa caixa estd instalado um contador geiger — que libera
pequenas porgbes de radiagdo e pode levar 1 hora, por exemplo, para liberar
uma pequena quantidade de radiagdo. Se a radiagdo for liberada, o frasco sera
quebrado, liberando o veneno que mata o gato. Apds um tempo, a mecanica
quantica sugere que 0 gato esta simultaneamente vivo e morto. Se olharmos
dentro da caixa, veremos o gato vivo ou morto e ndo a mistura de vivo e morto.
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E esse comportamento que nos oferece informacio
sobre os eventos e ndo a substancia. Assim, o gato
permanece vivo e morto até que a caixa seja aberta.
Nossaintui¢ao dizque nenhum observador pode estar
em uma mistura de estados, tal experiéncia exige
a interpretacdo de muitos mundos, dai o principio
da incerteza.

As experiéncias da mecanica quantica operam
através de uma lbogica paradoxal. Merleau-Ponty
refere-se ao Paradoxo de Zenao para abordar
essa questdo da posicdo dos corpos no espaco e
da velocidade’. Ao adotar uma referéncia para o
movimento de Aquiles, o movimento da tartaruga,
cria-se uma situacao artificial na qual Aquiles é
regido pelo espaco da tartaruga. Quanto mais certa
for a localizacdo do espaco da tartaruga, menor a
certeza do tempo, da velocidade. Qual a implicacao
desse paradoxo?

O movimento isolado perde sua significacao.
T, M, T', M. O movimento nao estd em nenhum
momento entre os pontos, nao € possivel localiza-

5 Aquiles e a tartaruga decidem apostar uma corrida de 100m. Como
Aquiles € 10 vezes mais veloz que a tartaruga, ela recebe a vantagem de comegar
a corrida 80m a frente do semideus grego. No intervalo de tempo em que Aquiles
percorre 0s 80m que o separam da tartaruga, esta percorre 8m e continua a frente
dele; Aquiles percorre mais 8m e a tartaruga mais 0,8m e assim por diante. Nessa
ldgica, Aquiles jamais ultrapassara a tartaruga nao importa quanto tempo passe.



lo com precisdo. Certas grandezas nao podem ser
conhecidas com inteira certeza. A ideia de precisao

maxima ja nao existe na mecanica quantica (Merleau-
Ponty, 1995).

Merleau-Ponty examina essa situacao artificial
da ciéncia. A ciéncia, por meio dos aparelhos, dos
instrumentos, da légica, do algoritmo, produz essas
situacoes. Ela faz a natureza falar, comunicar suas
qualidades, em uma linguagem adaptada. A natureza
conhecida ¢ artificial, mas poderiamos reencontrar
a natureza em si? Esse é um “limite” da propria
ciéncia para conhecer a natureza. Somos obrigados
a considerar a medida sobre outro prisma. O ato
de medir vai fixar o objeto, fazé-lo aparecer em sua
existéncia individual.

Em fisica quantica os aparelhos mostram as
incertezas. O aparelho nao tem mais o mesmo sentido
que em fisica classica. Para os classicos o aparelho
¢ um prolongamento dos nossos sentidos, com
uma sensorialidade mais precisa. Os aparelhos em
mecanica quantica deixam de ser amplificadores, eles
evocam fendmenos extremamente pequenos e nao
mostram mais o mundo de modo objetivo, preciso.
O objeto quantico é somente uma probabilidade
para existir, ndo existe com certeza. E o papel do
observador nao é o de passar do objeto a consciéncia
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(do em si ao para si). O observador coloca problemas
a situacao, atribuindo ao objeto uma nova funcao.

Mesmo em fisica, essa logica da incerteza e do
indeterminismo causa polémicas. Merleau-Ponty
afirma que uma teoria por mais soélidos que sejam
0s seus apoios experimentais nao pode anular a
possibilidade de novas teorias. Os principios sao
histoéricos. A logica do indeterminismo nao tona o
determinismo impossivel ou impensavel, torna-o
improvavel. Uma teoria deve abrir o campo de
pensamento mais que fecha-lo,isso seriadogmatismo.
Sobre esse aspecto, o filésofo recorre a uma citacao
de Paul Claudel, a saber: “Os cientistas dividem com
as criancas, cujas almas simples e manhosas também
possuem essas qualidades simpéticas que sao, uma,
a devocao a ideia e, outra, a sinceridade na ma-fé”
(MERLEAU-PONTY, 1995, p. 132).

Para Merleau-Ponty essas questoes do formalismo
logico nao podem dar conta de todas as nossas
experiéncias, deve-se abrir a légica a interpretacao.
A natureza resiste ao formalismo cientifico, embora a
compreensao cientifica nos d4 a pensar sobre aspectos
importantes para a ontologia, além dos dualismos da
ontologia do objeto ou do sujeito. O fil6sofo prossegue
no exame das nocoes de espaco e tempo da fisica
moderna. Nesse campo, espaco e tempo nao podem



ser considerados a priori. O universo de Newton é
feito por um conjunto de coisas, organizados pelo
entendimento, por um sistema de leis. O universo
de Einstein é um universo de relacoes e sdo essas
relacoes que interessam a Merleau-Ponty para sua
ontologia que ira inserir o Ser no espaco e no tempo,
sendo espaco e tempo relacionais

Essa reflexao sobre espaco e tempo sera feita por
Merleau-Ponty com base nos estudos de Withehead
para quem nao faz sentido a ideia laplaciana de
um ser ilimitado capaz de contemplar e dominar a
natureza. Uma natureza compreendida como uma
infinidade de pontos espaciais e temporais absolutos,
sem nenhuma confusdo ontolégica nao é adequada
para dar conta dos fatos brutos, pois nestes as bordas
da natureza estdo sempre esfarrapadas, sendo
impossivel pensar existéncias espaco-temporais
pontuais e compor o mundo a partir de “flashs”
do presente. Nao ha a natureza em um instante.
Concorda-se com o principio da indeterminacao,
segundo o qual o elétron nao se encontra onde se
encontra sua carga. Ele é uma certa propriedade que
desenvolve um papel focal, mas que nao existe de
modo absoluto.

Segundo o pensamento classico, os objetos
podem ser localizados a todo instante em um ponto
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da duracao. Mas, a fisica moderna sugere que nao.
O som, por exemplo, nés os percebemos como um
todo numa certa duracao, mas ele nao estd em
nenhum momento dessa duracao, embora as notas
que o compdem possam ser localizadas. Mas as
notas nao sao a musica, precisa-se das relacoes. Essa
concepcao implica uma critica da nogao de matéria e
danocao de substancia, assim como ano¢ao de espago
e tempo como continentes nos quais a natureza esta
instalada. Merleau-Ponty apresenta ainda o exemplo
das piramides. Um pensamento que se atém aos
objetos vé-las-4 como algo invariavel. Mas, elas sao
impelidas a existéncia, expressam um conjunto de
relacoes. Nao é a substincia que existe no espaco,
mas as relacoes, os atributos.

Para Withehead s6 podemos compreender a
natureza do ser se nos referimos ao nosso despertar
sensivel, a percepcao. Por tras do imediato, ha uma
espécie de infraestrutura da qual nosso corpo nos
da o sentimento. H4 uma atividade na natureza que
faz com que ela seja sempre nova a cada percepcao,
mas nunca sem passado. Assim, a passagem do
tempo estd inscrita em nosso corpo, assim como a
sensorialidade.

Esse valor ontolégico atribuido a percepcao,
interessa sobremaneira a Merleau-Ponty. O vermelho



¢ um fo6ssil de um mundo imaginario, assim, ha o
vermelho da revoluc¢ao de 1917, o vermelho das saias
das ciganas nos Campos Eliseos descritas por Proust,
o vermelho das vestes dos promotores, o vermelho do
eterno feminino. O vermelho nao é uma “qualé” para
os 6rgaos dos sentidos, € uma concre¢ao de possiveis
(MERLEAU-PONTY, 1964). A percepc¢ao nao é uma
descricaio do mundo, da experiéncia, é criacao de
sentidos. Assim, a natureza continua sob as criacoes
humanas. Tema que sera explorado no curso sobre a
animalidade e a passagem da natureza a cultura.

“O QUE A MEDITACAO DO NOSSO
“ESTRANHO PARENTESCO” COM OS
ANIMAIS NOS ENSINAM NO TOCANTE
A ONTOLOGIA E AO CORPO HUMANO?”

Qual o proposito de Merleau-Ponty ao estudar
a animalidade? O fil6sofo problematiza a diplopia,
ou seja, um tipo de divisdo da ontologia ocidental
em duas posicoes que se excluem mutuamente de
tal modo que a filosofia estd engajada em um jogo
de oscilacao sem fim entre noc¢oes de corpo e alma,
natureza e humanidade, entre outras. E preciso
libera-la desse jogo de vai e vem entre uma filosofia
da esséncia, centrada no dualismo substancialista e
uma filosofia da existéncia que considera a uniao do
corpo e da alma.
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Merleau-Ponty esboca uma filosofia que nao
seria essa oposicao entre o refletido e o irrefletido,
mas a passagem de uma a outra e a dupla reversao
como explicitado na nocdo de quiasma, ou seja,
o entrelacamento a reversibilidade do corpo no
mundo, a espessura do corpo e a imbricacao entre
eu e outrem, sem recorrer as alternativas do Para-
Si ou do Em-Si proprias as ontologias classicas
(MERLEAU-PONTY, 1964).

A animalidade tem uma importancia particular
no pensamento de Merleau-Ponty, na medida em
que esse estudo pode contribuir para uma critica da
diplopia ontol6gica (ontologia do objeto e do sujeito),
do finalismo, do mecanicismo. O animal recusa
esse pensamento dualista, determinista, finalista.
O animal nao é simples coisa, um espirito ou um
pensamento. Ao estudar a animalidade, Merleau-
Ponty busca fazer uma arqueologia do corpo vivo
e do corpo humano para além das compreensoes
essencialistas, histéricas e mentalistas, nao s6 do
ponto de vista humano, mas quer considerar a
histéria da terra, da vida e dos organismos.

Merleau-Ponty faz uma critica ao humanismo e
as teorias de adaptacao, ao afirmar que n6s mantemos
com os animais uma relacao de “participacao lateral”,
formamos com eles uma “comunidade natural” na



qual a diferenca entre animalidade e humanidade nao
deve ser pensada como superioridade, pois o homem
nao é um animal acrescido de uma razao. Ha uma
empatia que possibilita uma nova dimensao do Ser
expressa nas nocoes de “unwelt” (meio ambiente),
“bauplan” (desenho, esboco), com modulacao de
sentidos (o ser amovivel, simbdlico - ver estrutura do
comportamento).

A nocao de “umwelt” marca a diferenca entre o
mundo tal como existe em si e 0 mundo enquanto
mundo de tal ser vivo, ou seja, um mundo para um
ser vivo. Essa nocao refere-se ao meio ambiente
para o qual o animal se dirige e a0 meio ambiente de
comportamento.Assim,seucorponaoécompreensivel
se destacado do comportamento (mimetismo,
comportamentos sexuais, aprendizagens). Para a
agua viva, a vida inteira consiste em trés contracoes
ritmicas: deslocar-se, abrir o tubo digestivo, respirar
oxigénio. Nao ha regulacdo exclusiva pelo meio
externo. A agua viva dispoe de um bauplan, um
plano de construcdo que assegura o movimento
necessario para obter o alimento, caracterizado
pelas trés contracoes ritmicas. Nos animais
superiores ha uma réplica do mundo externo por
meio da proprioceptividade (receptores posicao,
temperatura, pressao).
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H4 uma coesdo entre o animal e seu meio
que exclui toda reducdo a um finalismo ou ao
mecanismo de adaptacdo darwiniana. A abertura
perceptiva do animal e seu “unwelt” apresentam
um simbolismo inerente ao seu corpo e que modula
0 seu comportamento. A no¢ao de comportamento
introduziu um novo debate, numa perspectiva
antimentalista, pois permanece ancorada no corpo.
“Todo o desenvolvimento é, por um lado, maturacao,
ligada ao peso do corpo, mas, por outro lado, o devir
desse corpo tem um sentido: o espirito nao é o que
desce no corpo a fim de organiza-lo, mas aquilo que
dele emerge” (MERLEAU-PONTY, 1995, p. 188).

Merleau-Ponty discute os estudos de Coghill
sobre o axolot e seucomportamento motor. O primeiro
ato motor desse lagarto é a natacdo. O animal passa
a nadar depois de cinco fases segundo uma ordem
céfalo-caudal, sendo essa mesma ordem para os
humanos. O estudo mostra que no desenvolvimento
embrionario ocorre uma diferenciacao de partes e
funcoes de acordo com os gradientes de resisténcia a
multiplos fatores organicos e do ambiente.

A tese demonstra que o sistema nervoso e os
seus tecidos estao envoltos numa matriz de tecidos
embrionarios que se diferenciam segundo os
gradientes, portanto, nao sao “naturalmente” dados.



H4 um poder do organismo para se desenvolver.
Assim, para o axolot existir da cabeca até a cauda e
nadar, s3o uma s6 e mesma coisa, ou seja, ha uma
expansao da conduta através do corpo ao mesmo
tempo em que ocorrem mudancas fisico-quimicas.

Desse modo, o comportamento manifesta-se
como um principio imanente ao proprio organismo.
No entanto, nao se trata de vitalismo, nao se reduz
a explicacao fisico-quimica, haja vista a estreita
relacdo entre a motricidade, a postura, o ténus e as
acoes do organismo.

A aquisicio de um comportamento ¢é
semelhante a aquisicao de uma linguagem
cujo corpo seria a lingua; assim como a
linguagem s6 designa em relacao a outros
signos, também o corpo s6 pode apontar
um corpo como anormal em relacdo a
norma, como ruptura em relacdo a sua
posicao de repouso. (MERLEAU-PONTY,
1995, p. 196)

O organismo definido por Gesell tem um poder
sobre o mundo. Por isso, nao ha diferenca entre a
organizacao do corpo e o comportamento, visto que
o corpo é o lugar do comportamento. Por exemplo, o
ator que interpreta o sono nao deve contentar-se em
ficar estendido em uma cama, ele deve desempenhar
o papel do sono, que é uma outra vida. Por outro
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lado, o comportamento de dormir de noite e estar
acordado de dia é relativo a fatos sociais, porém a
existéncia de periodos de sono continuo é um fato
organico. Os exemplos demonstram a ineréncia entre
a organizacao do corpo e o comportamento.

Nao ha deiscéncia, o comportamento nao
“desce” sobre um organismo, mas emerge dos niveis
embrionarios, dadiferenciacdo,do “unwelt”. Também
o comportamento nao é mecanico, nao resulta de um
estimulo proveniente de forgas exteriores as quais
reage. O comportamento nao se reduz nem ao 6rgao
(anatomia) nem a funcao (fisiologia do reflexo),
h4 “ineinander”, isto é, ineréncia entre o corpo,
o comportamento, o ambiente e a cultura.

Essa nocao, de certa forma, estd em Darwin,
o axolot nada porque se nao nadasse nao poderia
existir, trata-se de um fenomeno de adaptacao.
Porém, com Gesell e Coghill nao se trata de adaptacao
apenas. O comportamento nao é um efeito, um
feixe de funcoes, mas algo que se antecipa ao
funcionamento (arqueologia do corpo embrionario)
e que comporta uma referéncia ao futuro (“bauplan”,
projeto motor), o comportamento ¢é esboco,
“unwelt”. Nao ha determinismo do ambiente sobre o
organismo (adaptacao, mecanicismo) nem finalismo
(determinacao vitalista ou anatémica).



A nocao de gradiente pode designar tanto
um conjunto de fatos, uma ordem de grandeza,
quantidades, como também uma resisténcia
quimica. Somos tentados a totalidade, a ordem,
a medida. A ideia de uma natureza primordial
que se confunde com o comportamento, como
desdobramento de um principio vital que se instala
na matéria. Mas, nao é isso que queremos. Nao
ha uma esséncia, uma enteléquia, uma natureza
primordial do axlot.

O organismo esboga o comportamento, nao é
inteiramente positivo, mas um ser interrogativo que
define a vida. O modelo do ser nao esta no organismo,
mas alhures. O mesmo ocorre com a lingua, pois essa
contém tudo o que as pessoas dirao, os signos sem
os quais elas nao se compreenderiam; nao obstante,
tudo o que sera dito ndo é uma potencialidade da
lingua (significagoes, usos).

Mas ¢é preciso nao se deter no humano.
O modelo da informacao na cibernética coloca que
a informacao é o anti-acaso, o programa pode ser
incorporado ao mecanismo da maquina. Nota-se que
a ideia de informacao nao se reduz a substancia, mas
ao programa no sentido de relacoes e de sistema.
Trata-se de encontrar um padrao de regularidade
para fugir ao acaso.
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A nocao de “unwelt” é destinada a unir aquilo
que habitualmente se separa: a atividade que
cria os oOrgaos e a atividade de comportamento.
Dos animais-maquinas aos animais-consciéncia, por
toda parte existe desdobramento de um “unwelt”.
Como uma melodia que se canta em no6s mesmos
mais que a cantamos. Ela desce na garganta do cantor
como diz Proust, assim o ambiente esta implicado

pelos movimentos dos animais.

Merleau-Ponty cita varios estudos sobre o carater
orientado das atividades organicas. Por exemplo, a
atividade celular e seus tecidos exprimem funcgoes e
comportamentos, um prolongamento do corpo e da
atividade do organismo como ocorre em processos
de cicatrizacdo da pele. O mimetismo € outro
exemplo. As trutas criadas em tanque de fundo claro
possuem um tom mais brilhante e num fundo escuro
apresentam cor escura (homocromia). Além da cor,
h4 mudancas na textura e nos comportamentos,
como € o caso de espécies de borboletas que imitam
o voo das vespas (homotipia). Esses fendmenos estao
presentes na arquitetura do corpo.

A maneira com o animal usa seu corpo para
beber varia entre as espécies, em geral as funcoes de
alimentacao, sexualidade sdo acompanhadas de um
cerimonial que vai além do mecanicismo, ndo se trata



apenas de instinto (taxias, orientacao). O estorninho
faz semblante de perseguir uma presa, ataca-a,
deglute-a e depois se sacode como se estivesse
saciado. Esse comportamento nao se realiza em vista
de um fim, é uma atividade feita pelo prazer. H4 um
estilo de exercer o instinto de ordem expressiva,
nao é s6 um comportamento inato, ha também uma
funcao simbolica.

O ser libera sentidos através dos comporta-
mentos, dalinguagem, mas nao constitui a Natureza,
o que seria retomar a ideia do sujeito transcendental
no caso do humano ou do naturalismo, com a
prevaléncia do meio ambiente sobre o sujeito, aqui
a ideia € de fluxo, passagem, ineréncia, participacao
lateral, invasao, “ineinander”.

O Ser é invasao, promiscuidade, como afirma
Merleau-Ponty em nota de trabalho datada de
fevereiro de 1960: “nossa vida é afeccdo, presenca
no mundo através do corpo e presenca do corpo
através do mundo, sendo carne e linguagem. A razao
esta nesse horizonte, é promiscuidade ser e mundo”
(MERLEAU-PONTY, 1964, p. 288).

Por meio dessa arqueologia do corpo, quer
unir “physis”, “logos” e historia. H4 uma influéncia
de Heidegger sobre essa compreensao de natureza
que se situa antes da bifurcacdo entre natureza e
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histéria, “res extensa” e “res cogitans”. “Assim como
ha Ineinander (ineréncia) da vida fisico-quimica,
realizacao da vida como prega ou singularidade da
fisico-quimica — ou estrutura —, também o homem
deve ser tomado no Ineinander com a animalidade e
a natureza” (MERLEAU-PONTY, 1995, P. 269).

H4 Ineinander que liga natureza, logos,
histéria. Essa no¢do permite escapar as filosofias da
consciéncia, mas também hé o perigo do naturalismo
ou a construcdo de um mito cosmologico, do tipo
“holismo”. Sobre esse aspecto, o fil6sofo adverte:
“é preciso evitar dois erros: colocar detras dos
fenOmenos um principio positivo (ideia, esséncia,
enteléquia) e nao ver de forma alguma um principio
regulador. E preciso introduzir um principio que
seja “negativo”. Pode-se dizer do animal que cada
momento de sua historia estd vazio do que vai
se seguir, vazio que mais tarde sera preenchido”
(MERLEAU-PONTY, 1995, p. 207, 208). Para
Merleau-Ponty, o homem nao é uma animalidade
acrescida de razao, por isso foi preciso esse estudo da
vida e da cultura, uma escavacao do Ser para mostrar
a arqueologia do corpo e seu passado natal.



CORPOREIDADE E ESTESIOLOGIA

A estesiologia expressa, esboca, contém uma
filosofia da carne, que € o oposto de representacoes
conscientes, mas que é o sentir mesmo, despossessao
de n6s mesmos em seu proveito, como nos ensinaram
os pintores, dird Merleau-Ponty. O que essas anélises
sobre a natureza, sobre nossa animalidade nos
ensinam sobre a arqueologia do corpo e em especial
do corpo humano?

Por meio desse questionamento, Merleau-Ponty
questiona o salto entre animalidade e humanidade
como visto em algumas teorias evolutivas. O homem
nao é uma animalidade, no sentido do mecanismo,
mais uma razao, nao ¢ uma soma de mecanismo
e razdo. Trata-se de outra maneira de ser corpo.
E preciso considerar todas as mudancas anatémicas,
a liberacdo da mao, a modificacdo dos maxilares,
o aumento da caixa craniana. Mudancas que se
fizeram demoradamente nos mamiferos superiores
para a composicao da morfologia do corpo humano.
E por seu corpo que o homem se faz homem e nio
pela “descida” em seu corpo de uma capacidade de
reflexdo. A carne diz nossa humanidade pelo corpo e
nossa especificidade por sua fragilidade. Nao ha para
Merleau-Ponty oposicao entre o humano e o natural,
mas ineréncia.
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No primeiro esboco afirma que o corpo humano
é corpo que se move e isso quer dizer corpo que
percebe. O filésofo retoma essa nocao de esquema
corporal e explicita a exigéncia deumateoria da carne,
do corpo e das sensagOes e das coisas implicadas
nele. Esclarece que esse processo perceptivo nada
tem a ver como a ideia de uma consciéncia que
“desceria” num corpo. Trata-se de compreender
a carne do corpo como visibilidade do invisivel.
Para tanto, é preciso compreender a estesiologia,
o estudo da sensibilidade, do sensivel e seus sentidos.
Para Merleau-Ponty nos nos instalamos na carne, no
ser sensivel, ser bruto, onde nao ha mais alternativa
do Ser Em-si ou Para si. Nesse esboco, assim como
nos demais, refere-se ao simbolismo do corpo e da
linguagem, sendo necessario segundo ele considerar
o logos silencioso do gesto, do movimento, da
percepc¢ao, numa referéncia ao logos estético.

O ser selvagem, o ser bruto apresenta-se como
uma dimensao que nao é a da representacdo nem a
do Em-si. O interesse de Merleau-Ponty é estudar o
homem em sua maneira de ser corpo, mas nao mais
se detendo a descrigdo perceptiva. Desse modo, a
ineréncia e o quiasma carne e mundo sera necessaria.
No segundo esboco retoma aspectos do “unwelt”, do
“bauplan” do esquema corporal e dos movimentos



que permitem essa ineréncia corpo e mundo e que
configura o estado de estesia.

Nao é o olho que vé. Tampouco é a
alma. E o corpo como totalidade aberta.
Consequéncias para as coisas percebidas:
correlacoes de um sujeito carnal, réplicas
de seu movimento e de seu sentir,
intercalados em circuito interno, elas
sdo feitas do mesmo material que ele:
o sensivel é a carne do mundo, isto é, o
sentido no exterior. (MERLEAU-PONTY,

1995, p. 280)

Esse é o quiasma que permite dizer que a carne
do corpo nos faz compreender a carne do mundo.
Nao se trata mais da descricao perceptiva de um
sujeito, mas da ineréncia corpo e mundo cujos
fenomenos da linguagem e da expressao ganham
novos contornos ontolégicos.

A nocao de intercorporeidade também aparece
nesse e nos demais esbocos para dizer da relacao
dos outros corpos humanos, com os corpos-coisas
e a penetracao dos sensiveis. “As coisas como sendo
aquilo que falta ao meu corpo” (MERLEAU-PONTY,
1995, p.281). Assim, hd uma negatividade, falta,
por exclusdo do ser parcelar, corpuscular, uma vez
que meu corpo também ¢é feito da corporeidade dos
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outros corpos do mundo. O corpo é o 6rgao do Para-
outrem, afirma o fil6sofo.

E dessamaneira que se compreende o simbolismo
do corpo, nao como representacao, ocupando o lugar
do outro, mas como sendo expressivo de um outro,
por sua insercao num sistema de equivaléncias nao
convencional, na coesao do corpo, como um olhar
que se detém e que germina na paisagem.

Merleau-Ponty indaga se o simbolismo da
linguagem pode esclarecer aquele do corpo. Para
ele, a linguagem supOe sempre convencoes, uma
linguagem instituida. Mas, a “vida da linguagem,
tal como a vida perceptiva, é feita de afastamentos
(corrigidos, nao de significagdes), de combinacgoes
de significacoes” (MERLEAU-PONTY, 1995, p.
282). Faz-se necessario encontrar a dimensao do ser
bruto da linguagem, escavar para chegar aquém das
positividades sedimentadas.

No terceiro esboco sobre corpo e natureza
questiona a percepcao. O que é ver? Merleau-Ponty
investiga a atividade prospectiva do olho, o circulo
visao-movimento. Esboco desenvolvido em O olho e
o espirito. Merleau-Ponty apresenta uma leitura da
tradicao cartesiana sobre o olhar, questionando o
modelo da visdo como tato, permanecendo ligada a
extensao e assim desembaracando-se dos espectros,



das sombras, do invisivel que, por sua vez, permanece,
em Descartes, inteiramente ligado a alma. Porém, o
corpo como sensivel exemplar estd atado ao tecido
das coisas, o atrai e o incorpora. A imbricacao do
corpo no mundo serd confirmada pela operacao
expressiva do pintor (MERLEAU-PONTY, 1964 a).

A estesiologia expressa uma maneira de ser
corpo, nao como representacao, ideia, percepcao
sem vinculos corporais. “Nao pensar a estesiologia
como um pensamento que desce num corpo. Isso
¢ renunciar a estesiologia. Nao introduzir um
‘perceber’ sem ‘vinculos’ corporais. Nenhuma
percepcao sem movimentos prospectivos, e a
consciéncia de se mover nao é pensamento de uma
mudanca de um lugar objetivo, ndo nos movemos
como uma coisa por reducao de afastamentos, e a
percepcao € apenas o outro polo desse afastamento,
o afastamento mantido. E assim que o movimento
do corpo acrescido do movimento das imagens
retinianas faz com que a percepcao seja estavel”
(MERLEAU-PONTY, 1995, p. 284).

Merleau-Ponty revisa a ideia de convencgodes na
linguagem, buscando compreendé-la na dimensao
do ser selvagem que anima a comunica¢ido e que
faz vibrar o invisivel da idealidade. Afirma que a
linguagem, a arte, a historia, a filosofia gravitam em
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torno da idealidade e é preciso buscar esse espirito
selvagem. Como nas ideias sensiveis de Proust, a
idealidade brota do corpo estesiolégico (MERLEAU-
PONTY, 1964).

Os esbocos seguintes, do quarto ao sexto,
tratam da ontogenia, da filogenia, da morfogénese
da evolucao. No resumo desse ultimo curso afirma
que o objetivo do estudo é voltar ao surgimento
do homem e do corpo humano na natureza. Se o
surgimento da vida é um “fen6meno”, ou seja, se
ele é reconstruido por nos a partir de nossa propria
vida, elando pode ser derivada como o feito da causa.
Alias, essa é a diferenca de uma fenomenologia e de
um idealismo, posto que a vida nao é um simples
objeto para uma consciéncia.

O sétimo esboco trata da critica a definigao
do homem por cefalizacio ou pela reflexao.
“Compreende-se melhor que o corpo humano nao
seja para o homem o revestimento de sua ‘reflexao’,
mas reflexao figurada (o corpo se tocando, se vendo) e
o mundo nao um em si inacessivel, mas o ‘outro lado’
do seu corpo” (MERLEAU-PONTY, 1995, p. 335).

Descrever a animacao do corpo humano, nao
como descendo nele uma consciéncia ou uma
reflexdo pura, mas como metamorfose da vida, exige
uma estesiologia, pois



se eu sou capaz de sentir por um tipo de
entrelacamento de meu corpo proprio e
do sensivel, eu sou capaz também de ver
e de reconhecer outros corpos e outros
homens. O esquema do corpo proprio,
pois eu me vejo, é participavel para todos
os outros corpos que eu vejo, é um léxico
da corporeidade em geral, um sistema de
equivaléncias entre o dentro e o fora, que
prescreve para um se aperfeicoar no outro.
(MERLEAU-PONTY, 1995, p.380)

O corpo que tem sentidos é, também, um corpo
que deseja, e a estesiologia se prolonga em uma
teoria do corpo libidinal. Os conceitos teoricos do
freudismo sdo ratificados e afirmados quando sao
compreendidos, como sugere a obra de Melanie
Klein, por meio da corporeidade tornada, ela mesma,
pesquisa do fora no dentro e do dentro no fora,
poder global e universal de incorporacdo. Segundo
Merleau-Ponty (1995), a libido freudiana nao é uma
enteléquia do sexo, nem o sexo uma causa Unica e
total, mas uma dimensao inelutavel, fora da qual
nada de humano poderia permanecer porque nada
de humano é, com efeito, incorporeo.

Para Merleau-Ponty (1995), uma filosofia da
carne é o oposto das interpretacées do inconsciente
em termos de “representacdes inconscientes”,
tributo pago por Freud a psicologia de seu tempo.
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O inconsciente é o sentir mesmo, pois o sentir nao é a
possessao intelectual “do que” senti, mas despossessao
de nés mesmos em seu proveito proprio, abertura
ao que nao temos necessidade de pensar para
reconhecé-lo. A dupla formula do inconsciente (“eu
nao sabia” e “eu sempre soube”) corresponde aos dois
aspectos da carne, a seus poderes poéticos e oniricos.
O corpo carne, o corpo estesiologico expressa-se
na sensorialidade e no desejo. O corpo humano
é organismo ao mesmo tempo em que um objeto
cultural, mas é, também, o traco ou sedimentacao de
uma existéncia e de seus afetos.

Os cursos sobre a natureza, as notas e os resumos
desses cursos realizados entre os anos de 1956 e
1960 apresentam uma compreensdo da natureza
que ultrapassa as nocoes de substancia e de uma
causalidade determinista na interpretagao cientifica
e filosofica. Nota-se, ainda, e de modo significativo, a
revisao e o deslocamento de uma fenomenologia para
uma ontologia do ser bruto ou selvagem, atravessado
pela expressividade do corpo e da estesiologia.

Nao se trata mais de uma énfase no sujeito
perceptivo, mas na espessura do corpo e na
sensorialidade. Destaca-se que o corpo nao é
compreendido como sendo uma substancia.
Considerando-se a nocao de comportamento



atribui-se a experiéncia e ao mundo vida uma
dimensao espacial e uma temporalidade novas,
posto que da ordem da relacio e ndo de modo
absoluto. A animalidade e a passagem a cultura
sao compreendidas como dimensbes da historia,
da arqueologia do corpo, entrelacando a idealidade
cultura nas dobras do corpo estesiolégico, cujas
sensacoes sao atravessadas pela intercorporeidade e
pelo desejo.

A nocao de ‘ineinander’ é central nos esbocos
ontologicos de Merleau-Ponty, por meio da qual
o filésofo busca neutralizar a oposicao metafisica
corpo e espirito, natureza e humanidade. Essa noc¢ao
da a pensar que o mundo nao é uma soma de coisas
ou de individuos espaco-temporais, cada um sendo
uma determinacao completa e a0 mesmo tempo uma
identidade distinta no espaco e no tempo.

Os conceitos de estrutura, percepcao e instituicao
opoem-se ao naturalismo que reduz a natureza a uma
multiplicidade de acontecimentos exteriores ligados
porrelacoes de causalidade do tipo estimulo-resposta.
Essas nogoes liberam a natureza da ontologia da
coisa, conferindo-lhe uma interioridade, mas essa
também nao é de ordem transcendental. A natureza
¢ sutura original do homem e do mundo, esta ao
mesmo tempo dentro e fora de nos. A natureza é
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histoérica, sobretudo, as no¢oes de natureza, mas ha
também o fundo inumano em relagao a natureza que
escapa as nossas formulacoes e que também nao é da
ordem do naturalismo.

Nem naturalismo, nem transcendéncia, a
natureza escapa as nocoes essencialistas, assim como
o corpo humano. A carne é feita do mesmo estofo do
mundo, portanto, assim, é cortada pela historicidade,
pelas afeccoes, pelo mundo da vida. Essa arqueologia
do corpo humano esboca a compreensao de
natureza em Merleau-Ponty e a passagem de uma
fenomenologia da percepcao para uma ontologia do
ser selvagem, posto que nao opera por significacoes
ja instituidas.
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CAPITULO 3 - QUAL O LUGAR
DO CORPO NA EDUCACAO?®

E indigno de um homem bem-educado
descobrir, sem necessidade, as partes do
corpo que o pudor natural leva a esconder.
Quando a necessidade nos forca a faze-lo,
de- vemos dar mostras de um recente recato
— ainda que ninguém nos observe (...).
O passo nao deve ser nem demasiado lento
nem demasiado apressado. O primeiro é
proprio de um insolente, e o segundo de
um descabelado. H4 que evitar também o
balanceamento, porque nao hia nada mais
desagradavel do que essa claudicacao (...).
Brincar com os pés, quando se esta sentado,
€ proprio de um tolo; gesticular com as maos
¢é sintoma de uma razao que nao se encontra
intacta (ERASMO DE ROTERDA).

CORPO E EDUCACAO NA
CULTURA RENASCENTISTA

A ideia do homem como construtor de si
mesmo marca o pensamento renascentista e coloca
o humanismo como um projeto pedagdgico de
intenso alcance social. O quadro “A escola de Atenas”,

6 Esse texto foi originalmente publicado na Revista Educagdo e
Sociedade, Campinas, vol. 26, n. 91, p. 599-615, Maio/ago. 2005, com o titulo
“Qual o lugar do corpo na educagao? Notas sobre conhecimento, processos
cognitivos e curriculo”
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de Raphael, pode ser considerada a representacao
de uma sintese do pensamento renascentista, ou
seja, a tentativa de unificar a metafisica e a filosofia
da natureza. O Renascimento ndo é a renascenca
da civilidade contra a barbarie, do saber contra a
ignorancia, mas o nascimento de uma civilizagao
diferente, fundada num individualismo préatico,
no naturalismo filos6fico e num agucado gosto
artistico. De modo geral, pode-se dizer que o século
XV configurou um pensamento sobre o homem, e
no século XVI esse humanismo foi ampliado com
um pensamento sobre a natureza. Portanto, entre a
Idade Média e o Renascimento nao ha nem ruptura,
nem continuidade, mas diversidade de interesses e
de proposigoes, sobretudo uma diferenca de nivel
histérico-critico do conhecimento que os humanistas
tiveram com relacdo as tradicoes latina e grega
(REALE & ANTISERI, 1990).

Nesse projeto, a educacao do corpo assume um
papel significativo na historia das ideias pedagogicas
do Ocidente. H4 na cultura renascentista formas
de educacao do corpo divulgadas pelos manuais
pedagogicos, por exemplo o tratado A civilidade
pueril, de Erasmo de Roterda (1978), no qual
encontramos importantes reflexdes sobre a educacao
dos gestos. As atitudes exteriores nao sdo gestos
superficiais, intateis ou desnecessarios, elas revelam o



homem interior, por isso a educacao deve preocupar-
se com esses aspectos. Os tratados de civilidade
descreviam, em versos faceis de serem fixados na
memoria e no corpo, a forma de bem se conduzir em
sociedade, numa época em que se vivia sempre em
conjunto, no seio de uma comunidade restrita, de
limites bem precisos (ARIES, 1978).

O tratado A civilidade pueril, publicado em
1530, foi dedicado a um menino nobre, Henri de
Bourgogne, filho do Principe de Veere; embora fosse
escrito para a educacao de criancas, o livro trata de
um assunto de interesse geral: “o comportamento
de pessoas em sociedade e, acima de tudo, embora
nao exclusivamente, do decoro corporal. A postura,
os gestos, o vestuario, as expressoes faciais, este
comportamento externo de que cuida o tratado
¢ a manifestacio do homem interior por inteiro”
(ELIAS, 1994, p. 69).

As regras diziam da apresentacao do corpo, do
vestir, do andar, do olhar, dos gestos, das refeicoes
e do portar-se a mesa, dos encontros, de como se
dirigir aos mais velhos, do dormir e do jogo. Essas
regras eram provenientes da cultura oral e foram
transformadas em livro escolar, uma compilacao
de regras de comportamento, de regulacoes da vida
social. Entre os séculos XVI e XVII, essas regras
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vao sendo modificadas, principalmente por uma
nova nocao de higiene e pela aceitacio de uma
nova privacidade, como nos aponta Revel (1991)
em suas reflexdes sobre os usos da civilidade como
uma produgao corporal que ird marcar fortemente
as formas de privatizacdo e as expectativas que se
articulam com as novas formas sociais, notadamente
com a burguesia.

Outra importante referéncia sobre a educacao do
corpo no periodo renascentista pode ser encontrada
em Montaigne. O fil6sofo reflete sobre a natureza
e o significado das expressdes corporais como uma
linguagem do corpo que projeta o individuo para
fora de si mesmo e o expoe ao elogio ou a sancao do
grupo. Essa linguagem do corpo esta circunscrita ao
privado, ao intimo, ao secreto, ao inconfessavel. Uma
transformacao da intimidade cujos procedimentos
de controle social se tornam mais severos por meio
de formas educativas da gestao da alma e do corpo.

Na apologia de Raymond Sebond, unida
a valorizacdo da ciéncia como conhecimento
util, apresentam-se questoes relativas ao corpo,
sobretudo no que se refere a natureza do corpo e a
natureza do gesto.

Os amorosos brigam, reconciliam-se,
imploram, agradecem, marcam encontros



com olhares: o proprio siléncio tem sua
linguagem (...). E n3o nos exprimimos
com as maos? Pedimos, prometemos,
chamamos, despedimo-nos, ameacamos,
suplicamos, rezamos, negamos,
interrogamos, admiramos, recusamos,
contamos, confessamos, manifestamos
nosso arrependimento, nossos temores,
nossa vergonha, nossas davidas (...). E que
mais nao externamos, unicamente com
as maos, cuja variedade de movimentos
nada fica a dever as inflexoes da voz? (...).
Nao ha gesto ou movimento em nos que
nao fale, de uma maneira inteligivel que
nao é ensinada e que todos entendem.
(MONTAIGNE, 1972, p. 215)

O desenvolvimento do Iluminismo, compreen-
dido como um intenso movimento filoséfico e
pedagdgico, entrelaca-se com o desenvolvimento da
burguesia. As luzes da razao foram difundidas pelas
Academias e pela Maconaria. A Enciclopédia, cujo
principal idealizador foi Diderot (1713-1784), foi o
empreendimento mais representativo da cultura e do
Iluminismo francés. Nela, aspectos como o sensismo
proposto por Condilac e o materialismo mecanicista
proposto pelo médico La Mettrie configuravam o
sentido da razao e a preocupacdo com as causas
e os efeitos dos fenoOmenos naturais. O homem-
madquina de La Mettrie, publicado em 1748, afirma
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que nao se pode conceber a alma separada do corpo
por abstracdo. Descobrir a alma pelos o6rgaos do
corpo, por meio da experiéncia e nao do palavrério
dos fil6sofos. Deve-se partir de fatos empiricos;
as doencas, por exemplo, sio meios pelos quais se
pode fazer a correlacdo entre os estados da alma
e os estados do corpo, dado que as faculdades da
alma dependem da organizacdo do corpo (REALE &
ANTISERI, 1990).

O processo de racionalizacdo chega ao corpo
por meio do desenvolvimento da ciéncia médica.
Rousseau, em O Emilio, um tratado sobre educacao
publicadoem 1762, discorresobreaeducacaopartindo
do conhecimento do corpo. Nao se fundamenta na
distincdo classica das faculdades: sensibilidade,
moral, inteligéncia, mas sim na necessidade de uma
educacao diferenciada de acordo com as idades (da
natureza, da forca, da sabedoria). Assim: “E preciso
que o corpo tenha vigor para obedecer a alma; um
bom servidor deve ser robusto... Quanto mais fraco é
o corpo, mais ele comanda; quanto mais forte ele é,
mais obedece” (ROUSSEAU, 1995, p. 32). O autor faz
uma critica a medicina curativa e enaltece a higiene,
considerando-a uma parte tutil da medicina. Nesta
perspectiva, a educacao do corpo objetiva civilizar as
paixoes, os desejos e a necessidade do corpo por meio
de exercicios fisicos. O corpo e o movimento, apesar



de valorizados nos processos educativos, ainda sao
considerados elementos acessorios na formacgao do
ser humano.

A pedagogia de Rousseau concebe o homem no
estado natural, sendo necessario um contrato social
baseado na vontade coletiva geral. A educacao é
socializada e regulada pelo Estado e sua natureza
¢ negativa e indireta. Desse modo, a educacao do
Emilio deve ser conduzida segundo uma liberdade
bem orientada, composta do exercicio inteligente
dos sentidos. A cultura, em seu projeto civilizacional,
tem fragmentado o ser humano em varios dominios,
sobrepondo-se aos movimentos vitais. Assim surgem
0 sujeito, as intencOes e o dominio da racionalidade
sobre o corpo.

Essa proposta sera plenamente exercida com
Pestallozi; uma educacao afetiva, dominadora
das paixdes e que se pretendia nao-repressiva
haja vista que buscava incentivar a autonomia da
crianca, mesmo que, paradoxalmente, operasse
por regras de civilidade. Observa-se o investimento
nos métodos de ensino, a utilizacao de objetos e
a solucao de problemas, o jogo como elemento
significativo na educacao das criancas, sobretudo
pelo aprendizado de regras de convivéncia social
(MANACORDA, 1999).
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Percebemos que o sensivel estd posto na filosofia
moderna e no ideario pedagbgico do Iluminismo,
mas assume, com relacao ao conhecimento, um papel
inferior ou acessorio. As paixoes estao relacionadas
aos sentidos, aos desejos e as necessidades do corpo.
Ja a ideia de civilizacao se relaciona ao principio de
dominar a natureza, sendo o corpo humano também
natureza, elemento da physis, o principio civilizador
aplica-se aos processos corporais, a materialidade
do corpo.

Esse ideario sera reforcado com a compreensao
cartesiana das regras necessarias para se chegar ao
conhecimento verdadeiro. Aponto a divida metodica
cartesiana e a interrogacao que ela contém sobre a
evidéncia da nossa existéncia na condicao de seres
corpdéreos como um marco no desejo de conhecer e
dominar os processos corporais’- Descartes duvida
da evidéncia posta pelo corpo e atribui a medicina
o conhecimento da materialidade do corpo, expressa
na metafora do corpo-méaquina, e a moral o exercicio
do controle das paixoes (DESCARTES, 1987).

Nos séculos XIX e XX, a escolaassumiu as fungoes
de educacdo, nomeadamente as que pertenciam a
comunidade e a familia; a civilidade vai deixando

7 Apresento mais argumentos sobre essa questao em minha dissertagao
de mestrado, defendida no Programa de Pos-Graduagéo em Educagao da UFRN,
em 1995, e publicada pela Editora da UFRN (Nobrega, 2000).



de ser ensinada nas escolas, tornou-se um género
menor, substituida, por exemplo, pela ginastica ou
educacao fisica. A partir do século XIX, a educacao
cortesd, caca, musica, danca e letras somam-se
os cuidados com o corpo e uma nova dimensao da
educacdo, viabilizada pelas escolas de ginastica e
pelo esporte (MANACORDA, 1999).

A ginastica serd& um dos elementos da
pedagogizacao da sociedade, observada no século
XIX. A ginastica cientifica como um novo codigo
de civilidade, no século XIX, uma pedagogia do
gesto e da vontade, fundada numa higienizacao dos
movimentos da cultura da rua. O corpo reto e o porte
rigido como modelos para a sociedade burguesa.
A ginastica precisou da racionalidade cientifica para
legitimar-se socialmente. Destaca-se, desde entao,
a preocupacao com a sauide como responsabilidade
do individuo. Esta seria a grande vantagem na
aplicacdo da ginastica: a satide. A ciéncia e a técnica
combinaram-se para controlar os excessos do corpo.
Nessa logica do controle, o corpo organiza-se de
acordo com os principios da mecanica. Impoe-se uma
estética da fixidez e da norma em oposicao a estética
da liberdade do artista de rua (SOARES, 1998).

Alheio ao mundo do trabalho, os estudos da
educacao das criancas burguesas preocupavam-se
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com a higiene, com a educac¢do ritmica e com os
sentidos. A educacdo para as mulheres também era
especial, valendo-se das musicas e da danca como
linguagens (dancas gimnicas). Embora utilize a arte
para firmar-se no campo da ciéncia, a educacao fisica
deve fundamentar-se nabiologia. Confirma-se, ainda,
a ramificacdo da ciéncia, da técnica e do Estado,
consolidando a mentalidade cientifica positivista,
o capital privado e o Estado burgués. Consolidada
no século XIX, a educacao fisica nao se restringe a
escola, e a atividade fisica cresce fora de seus muros.
Surgem, desde entdo, varias organizagoes esportivas
e de ginastica. Diferentes métodos ginasticos
confrontam-se num claro embate politico. Em
1902, Demeny organiza o primeiro curso de ensino
superior em educacao fisica, na Franga, o que nao
impede o avanco do método sueco — menos rigoroso
nas suas explicacoes e sem a elaboracao do método
experimental do laboratério de Joinville, criado por
Marey (SOARES, 1998).

A cultura do corpo faz parte do ideario da Escola
Nova. “Nela, a cultura do corpo é assegurada pela
ginastica natural e pelas viagens a pé ou de bicicleta,
e acampamentos e tendas” (MANACORDA, 1999,
p. 311). Esse discurso do corpo, fundamentado
na instrumentalidade, no disciplinamento e na
aprendizagem da civilidade, encontrou solo fértil e



foi construido no interior das diferentes especiali-
zacoes, assim como a educacdo da sensibilidade e o
jogo foram elementos fundamentais no ideario das
pedagogias ativas.

De modo geral, essa compreensao do corpo
como elemento acessério no processo educativo
ainda é predominante. Nossa reflexao busca apontar
outros caminhos de compreensao do corpo na
educacao, segundo uma atitude que busca superar
o instrumentalismo e ampliar as referéncias
educativas ao considerar a fenomenologia do corpo e
sua relacao com o conhecimento, incluindo reflexées
contemporaneas sobre o0s processos cognitivos
advindos de uma nova compreensao da percepcao.
Fazemos essa leitura considerando as reflexdes de
Merleau-Ponty e dos bi6logos Maturana e Varela.

CORPO, PERCEPCAO E CONHECIMENTO

As reflexdes de Merleau-Ponty apontam para
aspectos importantes do estudo da percepgao, que
hoje sao retomados pelos estudos das biociéncias,
das ciéncias cognitivas e da inteligéncia artificial
(VARELA et al.,, 1996), tais como: a percepcao
emerge da motricidade; o sistema nervoso central
tem por funcao conduzir o impulso e nao elaborar
o pensamento; a relacdo circular entre o organismo

01



102

e o meio, admitindo fenOmenos transversais e
considerando nao apenas os componentes fisico-
quimicos, mas a organizacdo dos elementos, a
estrutura. Desse modo, “o estimulo adequado
nao pode se definir em si e independentemente
do organismo; nao é uma realidade fisica, € uma
realidade fisiologica ou biologica. O que desencadeia
necessariamente uma certa resposta reflexa nao é um
agente fisico-quimico, € uma certa forma de excitacao
da qual o agente fisico-quimico é a ocasiao antes que
a causa” (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 57).

Varela (1997) considera suas teses sobre a
cognicdo uma continuacdo da pesquisa filosofica
francesa, particularmente dos estudos de Merleau-
Ponty, contemplados no contexto atual das ciéncias
cognitivas. Estas conservam, de Merleau-Ponty,
a exigéncia cientifica cultural do Ocidente, que
considera nossos corpos uma estrutura viva e
experiencial, em que o interno e o externo, o biologico
e o fenomenoldgico se comunicam, sem oposicoes.

Consideram, ainda, as diferentes situacoes, ou
seja, a de Merleau-Ponty e a atual, referindo-se ao
estagio cientifico. A época de Merleau-Ponty, nio
haviaumacomunicacaoentreasciéncias —neurologia,
psicanalise, psicologia, inteligéncia artificial, entre
outras, diferente do que acontece hoje. Entretanto,



sua reflexao permanece valida e atual: ao enfatizar
a experiéncia vivida, possivel pela corporeidade; os
estudos iniciais sobre uma nova abordagem do siste-
ma nervoso, diferentemente da tradicao positivista;
o sentido do corpo em movimento, configurando
uma percepcao que, ao interpretar a realidade via
motricidade, desloca o sujeito como epicentro do
conhecimento, privilegiando a complexidade dos
processos corporais (VARELA et al., 1996).

Esse didlogo entre a filosofia de Merleau-Pontyeo
atual contexto dasbiociéncias e das ciéncias cognitivas
pode vir a contribuir significativamente para os
estudos da corporeidade, unindo diferentes areas do
conhecimento, diferentes abordagens metodologicas
e de intervencdo, em busca de uma compreensao
transversal do fenémeno. Especialmente nos estudos
da percepcao apresentados por Merleau-Ponty, ha
uma aproximacao com a pesquisa cientifica atual da
cognicao, no sentido de que a experiéncia humana
é, culturalmente, incorporada. Nessa visao esta
colocada em cena a critica ao conceito mentalista
de representacdo, enfatizando-se a compreensao
interpretativa do conhecimentobaseadanapercepc¢ao
€ no movimento.

Os estudos da percepcao tém contribuido para
ampliar a compreensao de cognicao, no sentido de
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tornar mais claro como acontece a realizacao do
fendOmeno conhecer. A enacao® desloca o papel da
representacdo ao considerar que o conhecimento é
incorporado, isto é, refere-se ao fato de sermos corpo,
com uma infinidade de possibilidades sensorio-
motoras, e estarmos imersos em contextos multiplos.
A enacdo enfatiza a dimensao existencial do conhe-
cer, emergindo da corporeidade. A cognicao depende
da experiéncia que acontece na acgdo corporal.
Essa acdo se vincula as capacidades sensorio-
motoras envolvidas no contexto biopsicocultural.
O termo significa que os processos sensério-motores,
a percepc¢ao e acao, sao essencialmente inseparaveis
da cognicao (VARELA et al., 1996).

A cognicdo emerge da corporeidade,
expressando-se na compreensao da percepcao
como movimento e ndo como processamento de
informacbes. Somos seres corporais, corpos em
movimento. O movimento tem a capacidade nao
apenas de modificar as sensa¢Oes, mas de reorganizar
o organismo como um todo, considerando ainda a
unidade mente-corpo. Essa proposicao geral sobre
a percepcao se aproxima da apropriacao enactiva,
na qual a cognicao é inseparavel do corpo, sendo
8 Do inglés enaction, neologismo criado por Varela et al. (1996) que

significa fazer emergir e refere-se aos processos cognitivos que emergem dos
processos vitais. Também traduzido por Hugo Assman como enagéo.



uma interpretacao que emerge da relacdo entre o
eu e o mundo, corpo e mente, nas capacidades do
entendimento. “Essas capacidades sao originadas na
estrutura biol6gica do corpo, vividas e experienciadas
no dominio consensual e em acbes da histéria e
da cultura” (VARELA et al.,1996, p. 149). A mente
nao é uma entidade “des-situada”, desencarnada,
ou um computador. Também a mente nao estd em
alguma parte do corpo, ela é o proprio corpo. Essa
unidade implica que as tradicionais concepcoes
representacionistas se enganam ao colocar a mente
como uma entidade interior, haja vista que a estrutura
mental é inseparavel da estrutura do corpo.

Essa compreensdao da percepcao € possivel
porque os sentidos ndo sao considerados janelas
do conhecimento. Desse modo, embora o estimulo
exista como estimulo, ou seja, embora o estimulo
impressione os sentidos, oferecendo informacodes ao
organismo, ele assume configuracoes variadas para
cada acontecimento. Assim, a percep¢ao nao apenas
decodifica estimulos, linearmente, mas reflete a
estrutura do nosso corpo perante o entorno, em
contextos multiplos.

Além dessa revisao do conceito de “sensacao” e
dasrelagoes entre os sistemas aferente e eferente, cabe
refletir sobre o papel do movimento na percepcao.
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Considerando-se que, “das coisas ao pensamento das
coisas, reduz-se a experiéncia” (MERLEAU-PONTY,
1994, p. 497), é preciso enfatizar a vivéncia do corpo
em movimento como campo criador de sentidos,
iSso porque a percep¢do nao € uma representacao
mentalista, mas, sim, um acontecimento da
motricidade. A percepcao do corpo é confusa na
imobilidade, pois lhe falta a intencionalidade
do movimento. A intencionalidade nao é algo
intelectual, mas uma experiéncia da motricidade.
“O fundo do movimento ndo é uma representacao
associada ou ligada exteriormente ao proprio
movimento, ele é imanente ao movimento, ele o
anima e o mantém a cada momento; a iniciacao
cinética é para o sujeito uma maneira original de
referir-se a um objeto, assim como a percepcao”
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 159).

A experiéncia perceptiva é uma experiéncia
corporal na qual reencontramos ou religamos a
unidade do sujeito e domundo, bem comoado proprio
ato perceptivo. Esse autor critica o pensamento
objetivo, pois nao ha distincao entre o sujeito, o
objeto e o ato de ligacao, destacando o movimento e
o sentir como elementos da percepcao. “A percep¢ao
sinestésica® é a regra, e, se nao percebemos isso,

9 Sinestesia ou cinestesia refere-se a percepgao dos movimentos.



€ porque o saber cientifico desloca a experiéncia e
porque desaprendemos a ver, a ouvir e, em geral, a
sentir, para deduzir de nossa organizacao corporal
e do mundo tal como concebe o fisico aquilo que
devemos ver, ouvir e sentir’” (MERLEAU-PONTY,

1994, p. 308).

Desaprendemos a conviver com a realidade
corporea e a aprender, partindo da reversibilidade
dos sentidos. Privilegiamos a razao sem corpo mas,
no entanto, a percepcao, compreendida como um
acontecimento da motricidade, pode resgatar esse
saber. Merleau-Ponty (1975) refletiu a respeito da
organiza¢ao do movimento, considerando a unidade
dos processos sensorio-motores expressos na
experiéncia corporea e areflexao sobrea circularidade
caracteristica desse processo.

Dessa forma, a percepcao ¢é identificada
pelo corpo em movimento. “Nao é o sujeito
epistemologico que efetua a sintese; é o corpo,
quando sai de sua dispersao, se ordena, se dirige
por todos os meios para um termo unico de seu
movimento, e quando, pelo fendmeno da sinergia,
uma intencao Unica se concebe nele” (MERLEAU-
PONTY, 1994, p. 312) °.

10 Sinergia significa a simultaneidade de for¢as concorrentes ou a agao
simultanea de diversos 6rgaos ou masculos na realizagéo de uma fungéo.
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Em O visivel e o invisivel, com a dimensao
da reversibilidade dos sentidos e da reflexividade
corporal, a concepcao de percepcao € definitivamente
identificada com a experiéncia vivida, com o corpo em
movimento. A percepcao é uma porta aberta a varios
horizontes, porém é uma porta giratéria, de modo
que, quando uma face se mostra, a outra torna-se
invisivel. O objeto é ambiguo e cada sentido se exerce
em nome das demais possibilidades. Sob o meu olhar
atual, surgem as significacoes. Mas o que garante a
relacdo entre o que vejo e seu significado? Entre o
dado e o evocado? Essa relacdo é arbitraria, depende
das intencoes do momento, de dados culturais e de
experiéncias anteriores (MERLEAU-PONTY, 1992).

A fé perceptiva é uma adesdo ao mundo,
a realidade e ao mundo tal como o vemos.
No entanto, ela exige a reflexdo, o exame radical da
nossa existéncia por meio do corpo em movimento.
Essa reflexdo deve superar a causalidade positivista
e a ideia de uma sintese conceitual dogmatica.
O sentido dos acontecimentos esta no corpo.

Nao hi mais esséncias acima de nos,
objetos positivos, oferecidos a um olho
espiritual, ha, porém, uma esséncia sob
nos, nervura comum do significante e do
significado, aderéncia e reversibilidade de
um a outro, como as coisas visiveis sao as



dobras secretas de nossa carne e de nosso
corpo. (MERLEAU-PONTY, 1992, p. 117)

A compreensao da percepcdo interroga sobre
o alcance e a significacdo do conhecimento. Critica,
principalmente, a imagem imdvel do universo e de
alguns aspectos propostos durante muito tempo
pela ciéncia, ao mesmo tempo em que anuncia
novas possibilidades para o conhecimento cientifico.
Na producao do conhecimento, seja em ciéncia, seja
em filosofia, seja em arte, seja em educacao, a ideia
do mundo verdadeiro, pensado pelo entendimento,
é deixada a parte. A percepcdo nao corresponde a
uma ordenacao logica dos dados sensiveis, mas a
possibilidade de atribuir sentidos, o que é possivel
por encontrar-se no complexo emaranhado do
corpo e do movimento que, em conjunto, expressam
a sensibilidade humana. O conhecimento, em
sua complexidade, ndo se deixa apreender pela
perspectiva reducionista da inteleccao, emergindo
dos processos corporais.

No movimento dos corpos, podemos fazer a
leitura, com lentes sensiveis, dos aspectos visiveis
e invisiveis do Ser, do conhecimento e da cultura.
“A visao é o encontro, como numa encruzilhada,
de todos os aspectos do Ser” (MERLEAU-PONTY,
1997, p. 68). As significacdes que surgem (o sentido)
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sdo, em ultima instancia, significacoes vividas e,
portanto, marcas corporais que imprimem sentidos
aos processos cognitivos de apreensdao do mundo.
Considerando essa compreensdao fenomenoldgica
do corpo e do conhecimento, pensamos sobre o
curriculo e a necessidade de uma agenda do corpo
na educacao.

CURRICULO: QUAL O LUGAR
DO CORPO NA EDUCACAQ?

Quando perguntamos sobre o lugar do corpo
na educacdo, indagamos fundamentalmente sobre
o modo pelo qual o corpo foi compreendido nos
curriculos escolares, sobretudo na relacio com a
construcdo e apropriacdo dos saberes na cultura
escolar. A perspectiva de curriculo aqui abordada
certamente nao esgota a questdo; o objetivo
principal é refletir sobre algumas maneiras de
compreender a cultura do corpo na educagao. Nesse
sentido, apresentamos elementos para o debate e
aprofundamentos em contextos mais especificos e que
consideram as distintas realidades que configuram o
espaco escolar.

Pensar o lugar do corpo na educacao em geral e
na escola em particular é, inicialmente, compreender
que o corpo nao é um instrumento das praticas



educativas. As producées humanas, portanto, sao
possiveis pelo fato de sermos corpo. Ler, escrever,
contar, narrar, dancar, jogar, etc., sdo producoes do
sujeito humano que é corpo. Desse modo, precisamos
avancar para além do aspecto da instrumentalidade.
O desafio estd em considerar que o corpo nao é
instrumento para as aulas de educacao fisica ou de
artes, ou ainda um conjunto de 6rgaos e sistemas
ou o objeto de programas de promocao de satide ou
lazer. Certamente, areas como educacao fisica ou
artes tematizam praticas humanas cuja expressao,
em termos de linguagem, tem no corpo sua referéncia

especifica, como é o caso da danga ou do esporte.

A gestualidade ou os cuidados com o corpo
podem e devem ser tematizados nas diferentes
praticas educativas propostas nos curriculos e
viabilizados por diferentes disciplinas. O desafio
estd em superarmos o aspecto instrumental, que, em
geral, caracteriza boa parte das abordagens sobre o
corpo na educagdo, notadamente as que guardam
relacbes muito estreitas com a cultura do corpo
divulgada no ideario da Escola Nova, nos métodos
ginasticos ou no movimento de esportivizacdo, entre
outros projetos educativos. Embora possamos nos
referir a experiéncias significativas nesse campo, ha
muitos desafios a serem superados, principalmente
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no que se refere a superacao da instrumentalidade
e a compreensao da corporeidade como principio
epistemologico capaz de ressignificar nossas
paisagens cognitivas e alterar metas sociais e
educativas (NOBREGA, 1999).

Nosso corpo traz marcas sociais e historicas e,
portanto, questoes culturais, questdes de género e
questOes de pertencimentos sociais podem ser lidas
no corpo. Por que ndo incluir nessa agenda, para
além do controle dos dominios de comportamentos
observaveis, a questao dos afetos e desafetos, dos
nossos temores, da dor e do medo que nos paralisa
ou nos impulsiona, do riso e do choro, da amargura,
da solidao e da morte? Note-se que falo em incluir
questOes significativas que atravessam nosso
corpo, que nos sacodem, que nos revelam e que nos
escondem. Nao setratadeincluir o corponaeducacao.
O corpo ja esta incluido na educacao. Pensar o lugar
do corpo na educacao significa evidenciar o desafio
de nos percebermos como seres corporais.

Lembro aqui da danca Butoh, para a qual o corpo
nao é o instrumento para a danca, o corpo ja é danca.
Conviver com a materialidade, com a efemeridade
do corpo e suas paixoes tem sido o desafio das mais
distintas elaboragcdoes do conhecimento ocidental,
seja na filosofia, seja na ciéncia, seja na arte ou seja



na educacido. As paixOes estdo relacionadas aos
sentidos, aos desejos e as necessidades do corpo,
ja a ideia de civilizacao se relaciona ao principio de
dominar a natureza. Sendo o corpo humano também
natureza, elemento da physis, o principio civilizador
aplica-se aos processos corporais, a materialidade
do corpo. Esse principio autoriza uma série de
intervencoes, praticas corporais e também uma série
de interdic¢oes corporais que modelam o corpo e nos
fazem questionar sobre que corpo podemos ter hoje.

As novas tecnologias reelaboram a convivéncia
com o corpo, desde as interfaces de comunicacao
que prescindem da presenca corporal direta as
modificacOes corporais possibilitadas por cirurgia
plastica, implantes, transplantes de oOrgaos, entre
outras. Por sua vez, a midia elabora discursos sobre
o corpo, divulgando modelos estéticos e um arsenal
de produtos, moda e espacos para modelar o corpo.
H4 uma grande exposicao do corpo, incentivando
o consumo e atuando sobre os desejos do ser
humano. Enfim, estdo disponiveis interfaces que
possibilitam intimeras transformacgdes corporais.
Uma nova cultura do consumo estabelece-se com
base na imagem do corpo que podemos ter, desde
que atendamos a exigéncia de rotinas de exercicios,

dietas, cosméticos, terapias, cirurgias, entre outras
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preocupagdoes com a imagem e a auto expressao
(NOBREGA,2001).

Mas o corpo que tenho corresponde ao corpo
que sou? O corpo é uma evidéncia que acompanha
todo ser humano, do nascimento a morte. A partir
de quando e por quais motivos surge o interesse pelo
corpo? Esse interesse é antigo. Da magia a ciéncia,
passando pela religidao e por diferentes disciplinas,
encontramos o desejo de conhecer o corpo e seus
processos misteriosos, seus humores, seus ritmos, sua
linguagem. Espaco tanto biologico quanto simbdlico,
o corpo é o traco mais significativo da presenca
humana. Pesquisar seus segredos tem sido o objeto
de muitas culturas. O corpo como espaco recortado
por praticas de saber, de poder, de subjetivacao,
instituidas por diversas disciplinas, nao poderia,
a meu ver, ser abordado em sua totalidade. A ciéncia,
a filosofia e a educacdo, cada uma a sua maneira,
criaram discursos sobre o corpo; os discursos, por sua
vez, transformam-se em atos, em agenciamentos ou
em usos do corpo nas diferentes institui¢oes. Em geral,
os agenciamentos operam pelo principio civilizador,
impondo a necessidade de controle do corpo.

Precisamos desenhar novos mapas para
compreender a geografia do corpo com sua
espacialidade diferenciada. Esta é possivel porque



0 corpo se move e, ao mover-se, coloca em cena
diferentes possibilidades de abordagem, diferentes
lugares, com diferentes perspectivas espaciais
e temporais: do biologico ao pods-biolégico, da
reversibilidade da cultura como carne do mundo
a carne como aspecto simbolico e transcendente
do humano; dos sentidos que a historicidade cria
em narrativas temporais distintas; dos encontros e
desencontros que constituem a nossa existéncia.

Considerando a extensao do conceito de
corporeidade, as diferentes disciplinas ou pedagogias,
ao intervir sobre o corpo, precisam considerar que o
corpo que tenho é, também, o corpo que sou. Além
disso, precisam considerar que os padroes de ser e de
viver, colocados por nossa condicao corpérea, sao bem
mais flexiveis que os dispositivos normalizadores das
instituicoes. Assim, por meio dessas praticas sociais,
possamos, quem sabe, transgredir, impulsionados
pela paixdo, para compor uma nova perspectiva de
vida mais ética e mais estética.

Uma leitura impressionou-me muitissimo sobre
a presenca do corpo na educacao. Trata-se do relato
de Cacgao Fontana sobre sua professora de inglés,
a época do colegial. O que mais a impressionava,
além da postura impecavel e do ar professoral, era
o fato de que a senhorita Fobé lia para os alunos.
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“Diferentemente de todos os outros professores com
quem convivera até entao”, declara Cacao Fontana,
“essa mulher lia para nos”.

Lia, declamava e, enquanto o fazia, seus
olhos e sua voz transmutavam-se. A pro-
fessora transformava-se em intérprete.
O texto transformava-se em acontecimento
(...). Lendo de viva voz, a professora
instaurava na sala de aula uma relacao
sensivel comotexto, mediadaporsuapaixao
pela palavra e pela cédlida corporeidade
de sua voz, provocando nossa atengao
de alunos e de leitores para a dimensao
sensorial que a palavra oral guarda e cujas
influéncias foram reconhecidas por todos
os que desde a Antiguidade se preocuparam
com a eficicia da palavra (...). Era a logica
mesma da fala professoral que aquela
mulher implodia, deixando que a literatura
prevalecesse sobre a pedagogizacao,
que a paixao pela palavra prevalecesse
sobre a homogeneizacdo dos sentidos,
a emocao da experiéncia sobre o saber
que vale por si mesmo, a corporeidade
pulsante sobre a negacao do corpo. Tanto
assim que dela e com ela aprendi algo que
nunca enunciou: um principio educativo
de extrema corporeidade — a paixao de
ensinar — sintetizada em uma expressao
do poeta soviético Iessénin, citado por
Kusnet: se vocé nao estiver ardendo, nao



poderda inflamar ninguém (FONTANA,
2001, p. 48-50).

Essa compreensao de corporeidade podera
incendiar a paixao de ensinar e aprender como
principio educativo, visivel nos gestos, no tom de
voz, na palavra, no olhar, no siléncio, na impaciéncia
e na quietude, no riso e no choro, no medo e na
ousadia, no abraco, na proximidade e na distancia.
A agenda do corpo na educacao e no curriculo devera
necessariamente alterar espacos e temporalidades,
considerando o ato educativo um acontecimento
que se processa nos corpos existencializados, que
¢ atravessado pelos desejos e pelas necessidades
do corpo e que, seguramente, nao é propriedade
de nenhuma disciplina curricular, mas que pode
oferecer-se, ndo sem resisténcia, como projeto de
inusitadas colaboracoes nesse espaco e tempo da
educacao que compreendemos como curriculo.

Certamente, coloca-se o desafio de pensarmos
um curriculo mais flexivel no sentido rizomatico
proposto por Deleuze & Guattari (1995), com
conexoOes, rupturas, multiplas entradas, novos
territorios a serem explorados, sem buscar sinteses
apaziguantes, fundamentos inicos, hierarquizacao,
mas percebendo linhas de fuga que apontem para
novas e insuspeitas direcoes, espagos e lugares
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que acolham a corporeidade e, com ela, a intensa
paixao de conhecer.

REFERENCIAS

ARIES, P Prefacio. In: ERASMO, DE ROTERDA. A civilidade pueril.
Lisboa: Estampa, 1978.

DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil platés: capitalismo e esquizofrenia. Rio
de Janeiro: Editora 34, 1995. v.1.

DESCARTES, R. Discurso do método. As paixées da alma. Sao Paulo:
Nova Cultural, 1987. (Os pensadores).

DE ROTERDA, E. A civilidade pueril. Lisboa: Estampa, 1978.

ELIAS, N. O processo civilizador: uma historia dos costumes. 2.ed. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1994. v.1.

FONTANA, R. C. O corpo aprendiz. In: CARVALHO, Y.M.; RUBIO, K.
Educacao fisica e ciéncias humanas. Sao Paulo: Hucitec, 2001.

MANACORDA, M.A. Historia da educacao: da Antiguidade aos nossos
dias. 7. ed. Sao Paulo: Cortez, 1999.

MATURANA, H.; VARELA, F. A arvore do conhecimento: as bases
bioldgicas do entendimento humano. Campinas: Psy, 1995.

MERLEAU-PONTY, M. A estrutura do comportamento. Belo Horizonte:
Interlivros, 1975.

MERLEAU-PONTY, M. 0 visivel e o invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva,
1992

MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da percepgao. Séo Paulo:
Martins Fontes, 1994.

MERLEAU-PONTY, M. 0 olho e o espirito. Lisboa: Veja, 1997.



MONTAIGNE, M. Ensaios. Sao Paulo: Abril Cultural, 1972. (Os
pensadores).

NOBREGA, T.P. Para uma teoria da corporeidade: um didlogo com
Merleau-Ponty e o pensamento complexo. 1999. Tese (Doutorado)
— Faculdade de Educacao, Universidade Metodista de Piracicaba
(UNIMEP), Piracicaba.

NOBREGA, T.P Corporeidade e educacao fisica: do corpo-objeto ao
corpo- sujeito. Natal: UFRN, 2000.

NOBREGA, T.P Agenciamentos do corpo na sociedade contemporanea:
uma abordagem estética do conhecimento da educacao fisica.
Motrivivéncia, Santa Catarina, v. 12, n. 16, p. 53-68, mar. 2001.

REALE, G.; ANTISERI, D. Historia da filosofia: do humanismo a Kant.
Sao Paulo: Paulus, 1990. v.2.

REVEL, J. Os usos da civilidade. In: ARIES, P; DUBY, G. Historia da vida
privada: da Renascenca ao Século das Luzes. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 1991.

ROUSSEAU, J-J. 0 Emilio ou da educagao. Sao Paulo: Martins Fontes,
1995.

SOARES, C. Imagens da educagao no corpo. Campinas: Autores
associa- dos, 1998.

VARELA, F. Vinte anos depois prefacio. In: MATURANA, H.; VARELA, F.
De maquinas e seres vivos. 3. ed. Porto Alegre: Artes Médicas, 1997.

VARELA, F. et al. Embodied mind: cognitive science and human
experience. London: MIT, 1996.

119



120

CAPITULO 4 - DE QUANTOS ANOS
PRECISA UM ARTISTA PARA PODER
FALAR COM SUA PROPRIA YOZ? NOTAS,
MEMORIAS E EXPERIENCIAS COM A
EDUCACAO DE CRIANCAS'"'

A DONA LOGICA DA RAZAO

Maurice Merleau-Ponty nasceu no dia 14 de
marco de 1908, na Franca. Seu pai foi morto durante
uma batalha da I Guerra mundial, em 1914. Foi
educado por sua mae, vivendo em companhia de
uma irma e um irmao mais velho. Apesar da perda
do pai, Merleau-Ponty parece ter tido uma infancia
feliz, como observamos quando se refere a sua
doce contingéncia natal em algumas passagens da
Fenomenologia da Percepcdo. Ao escrever aquela
que é considerada sua principal obra, aos trinta e
sete anos, Merleau-Ponty reafirma a sua ligacao com
a infancia, com sua histoéria de vida, com a proépria
compreensao de historia como uma visao sobre o
tempo. Diz o fil6sofo:

11 O ftitulo desse artigo inspira-se em Malraux apud Merleau-Ponty
(2006). O texto apresenta questoes, desafios e reflexdes sobre a educacéo de
criangas, por meio de algumas experiéncias vividas como professora, bem como
na condicéo de pesquisadora, cuja referéncia de pensamento encontra na leitura
fenomenoldgica de Merleau-Ponty um importante horizonte de sentidos. Esse
texto foi originalmente publicado no livro: CAPISTRANO, N; PONTES, G. (Org.).
0 ensino de arte e educacao fisica na infancia. Natal: Paideia/MEC/UFRN,
2008, v. 4, p. 9-23.



E no presente que compreendo os meus
vinte e cinco anos primeiros como uma
infancia prolongada que devia ser seguida
por uma servidao dificil, para chegar,
enfim, a autonomia. Se me reporto a esses
anos, tais como os vivi e os trago em mim,
sua felicidade recusa-se a deixar-se explicar
pela atmosfera protegida do ambiente
familiar, € o mundo que era mais belo, as
coisas que eram mais atraentes, e nunca
posso estar seguro de compreender o meu
passado melhor do que ele se compreende a
si mesmo quando o vivi, nem fazer calar seu
protesto. A interpretacao que lhe dou esta
ligada a minha confianca na psicanéalise;
amanha, com mais experiéncia e mais
clarividéncia, talvez eu a compreenda
de outra maneira e, consequentemente,
construa de outra maneira o meu passado
(MERLEAU-PONTY, 1945/1994, p.463).

. 1 ¥

i

Imagem 1 — Merleau-Ponty com sua filha nas ruas de Paris
Fonte: IMBERT, 2005
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Maurice Merleau-Ponty foi o pai de Marianne.
Em fotografias da década de 1950, podemos vé-lo
passeando com a filha, de maos dadas, pelas ruas
de Paris ou pelas ruas de Aix Provence, em um dia
de verao. Nesse mesmo periodo, Merleau-Ponty
lecionava na Sorbonne, em Paris, ocupando a cadeira
de Psicologia e Pedagogia da crianca. Os resumos
desses cursos, ministrados na Sorbonne, entre 1949
e 1952, foram reunidos e publicados na Franca e no
Brasil®. Nesses cursos, Merleau-Ponty ocupa-se com
questOoes da consciéncia e da linguagem infantil e
com a posicao da Pedagogia em relacao as disciplinas
cientificas, em particular a Psicologia®.

Entre 1942 e 1945 publica duas importantes
obras: A Estrutura do comportamento e
Fenomenologia da Percepg¢do', ambas voltadas

12 Esses cursos mereceram duas publicagbes em lingua portuguesa:
pela Editora Papirus em 1990, em dois volumes, e pela Editora Martins Fontes,
em 2006.

13 Note-se que o momento historico da Pedagogia, na década de 1950,
€ marcado pela renovagao pedagogica e pedagogia ativista, pelos modelos de
pedagogia marxista e pelo crescimento cientifico da pedagogia como mostra
Cambi (1999). E esse 0 contexto no qual se estabelece a critica de Merleau-Ponty
a Pedagogia em sua compreensdo do pensamento e da linguagem da crianga.
0 filosofo ird apresentar consideragbes de uma abordagem fenomenoldgica
nesse campo.

14 Essas obras podem ser encontradas em lingua portuguesa, nas
publicagoes da Editora Martins Fontes de 1994 e de 2006, respectivamente.



para a reflexdo sobre o corpo e a consciéncia, obras
que marcaram sua atuacdo como professor. Em
1949, assume a cadeira de Psicologia e Pedagogia na
Sorbonne, sendo substituido por Piaget, em 1952, ao
assumir a Catedra de Filosofia no Collége de France.
Essas experiéncias como professor de importantes
instituicoes de educacao e pesquisa, irao fazé-lo rever
as suas teses iniciais e sua aproximacao com a filosofia
da consciéncia. Ao acompanharmos o percurso
de Merleau-Ponty iremos perceber o afastamento
desse projeto inicial e a indicagdo de novos rumos
em sua filosofia, cuja intensificacdo da experiéncia
corporal é emblemaética e tem influenciado, desde a
década de 1950, importantes e célebres pensadores
(MERLEAU-PONTY, 1964/1992; MERLEAU-
PONTY, 1969/2002; MERLEAU-PONTY, 2000).

Nesse periodo, destaca-se a polémica entre os
que defendiam a postura fenomenologica e os que
defendiam a epistemologia genética.

Piaget conta com humor ter lido em uma
das provas, quando do primeiro exame
que aplicou aos alunos de Merleau-Ponty,
a seguinte frase: Piaget nao entendeu
nada como provou o professor Merleau-
Ponty”, referindo-se as criticas aos estagios
do pensamento propostos por Piaget.
(COELHO JR. & CARMO, 1991, p.81)
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Distante dessa polémica, Merleau-Ponty
preparava-se para sua eleicao no Collége de France,
ocorrida em janeiro de 1952.

Nos cursos ministrados na Sorbonne, Merleau-
Ponty ocupa-se, entre outras questoes do debate,
sobre a consciéncia e sobre a linguagem infantil,
refletindo a respeito da posicao da pedagogia em
relacdo as disciplinas cientificas, em particular com a
psicologia. Nesses cursos, dialoga com varios autores,
em especial com Piaget e Wallon, mas também com
os estudos socioculturais de Lévi-Strauss, Margareth
Mead, Marcel Mauss, com a psicanalise de Freud e de
Lacan e com a fenomenologia de Husserl e de Sartre.

Merleau-Ponty apresenta uma critica ao
pensamento de Piaget e ao modo como este percebe
a légica da crianca, discutindo outras possibilidades
de compreensdo da infancia. Embora reconheca a
contribuicao dos estudos de Piaget, em especial sua
observacao das criangas, o filésofo problematiza
teses da psicologia genética e sua influéncia na
educacao, destacando que nessas areas a crianca,
vista pelo adulto, transforma-se em objeto de
conhecimento, havendo a necessidade de subverter
essa logica, considerando a historia, os afetos,
os fenomenos da linguagem e da comunicacao
(MERLEAU-PONTY, 2006).



Para Piaget, até cerca de sete anos, a linguagem
€ auto expressao e nao comunicacao. Isso acontece
por causa da linguagem egocéntrica, sendo a ecolalia
uma de suas manifestacbes. Como em um jogo,
a crianca repete as palavras e com essa repeticao
ela amplia sua conduta, sente prazer em exercitar
a linguagem com manifestacao da vida imaginaria
(MERLEAU-PONTY, 2006).

Vale registrar que Merleau-Ponty nao faz uma
critica voraz ao pensamento de Piaget, pois essa nao
¢ a sua maneira de fazer filosofia. Em seu método,
as teorias, os conceitos, os autores e as experiéncias
sao consideradas segundo um modo rigoroso que
permite reconhecer a logica interna das obras e
suas contribuicoes. Em Psicologia e Pedagogia da
Crianca, o autor problematiza bases filosoficas e
cientificas de uma psicologia naturalista e criticista,
assimilada também pela pedagogia, cuja distancia das
experiéncias vividas transformam-nas em esquemas de
pensamento, categorias logicas do entendimento. Para
a fenomenologia de Merleau-Ponty, essas experiéncias
sao compreendidas no acontecimento existencial, na
experiéncia da intersubjetividade, da historia, do
imaginario, dos afetos, da expressao do corpo.

Os poemas de Manoel de Barros expressam bem
essa argumentacao feita por Merleau-Ponty sobre a
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linguagem e o pensamento da crianca. Em Poeminha
em Lingua de Brincar, o poeta conta-nos a histoéria
de um menino que tinha no rosto um sonho de ave
extraviada e que falava em lingua de ave e de crianca.
O menino sentia mais prazer de brincar com as
palavras do que pensar com elas. Gostava de fazer
floreios com as palavras, pois aprendera no circo que
a palavra tem que chegar a grau de brinquedo, para
ser séria de rir. Ao brincar com as palavras, o menino
criava suas historias. Mas, certa vez, encontrou em
seu caminho a Loégica, descrita pelo poeta/menino
como a Dona Légica da Razdo. Com a palavra, o
menino/poeta:

Nisso que o menino contava a estéria da ra na frase
Entrou uma dona Logica da razao.

A Dona usava bengala e salto alto.

De ouvir o conto da ra na frase a Dona falou:

Isso é lingua de brincar e € idiotice de crianca

Pois frases sao letras sonhadas, nao tém peso,

Nem consisténcia de corda para aguentar uma ra
em cima dela.

Isso é lingua de raiz — continuou
E lingua de faz-de-conta
E lingua de brincar! (...) (BARROS, 2007, p. 6;7)

Ao refletir sobre a crianca, seu pensamento
e sua linguagem, Merleau-Ponty, assim como o



poeta Manoel de Barros, nao separam o sensivel e
o inteligivel, a palavra e o brinquedo, a filosofia e a
arte, a educacao e a cultura. Para a fenomenologia, o
aspecto auto expressivo e imaginario da linguagem da
crian¢a ndo é um problema ou uma forma menor de
expressao. Piaget considera essa fase como negativa,
a ser superada por formas logicas, nao reconhecendo
que o fendmeno também esta presente na linguagem
do adulto, na poesia, por exemplo, posto que a
passagem para uma linguagem objetiva também pode
ser considerada como empobrecimento (MERLEAU-
PONTY, 2006).

Outra consideracao feita pelo filosofo diz
respeito a pedagogia e sua subordinacao a psicologia
e a moral, sendo necessario considerar a historia,
posto que “a crianca € o que nos acreditamos que ela
é, reflexo do que queremos que ela seja. Somente a
historia pode fazer-nos sentir até que ponto somos os
criadores da mentalidade infantil. Ela nos mostra as
variagOes concomitantes e nos faz sentir, por exemplo,
que as relacoes de repressao com a crianca, que
acreditamos fundadas numa necessidade bioldgica,
sdo, na realidade, expressao de certa concepcao da
intersubjetividade” (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 85).

Aliada ao pensamento de Merleau-Ponty,
compreendemos a necessidade de considerar, na
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Pedagogia e nas praticas educativas, as discussoes da
psicanélise sobre a l6gica da crianca e suas formas de
expressao; o reconhecimento da arte e do imaginéario
na formacao do pensamento; bem como, as questoes
histéricas sobre a compreensao de crianca e de
infancia (ARIES, 1981).

Para Merleau-Ponty “a crianca nao é um adulto
em miniatura, com uma consciéncia semelhante
a do adulto, porém inacabada, imperfeita - essa
ideia é puramente negativa. A crianca possui outro
equilibrio, e é preciso tratar a consciéncia infantil
como um fenémeno positivo” (MERLEAU-PONTY,
2006, p.65). Nesse sentido, para além do formalismo,
precisamos considerar o jogo, o sonho, a imitacao,
o imaginério, a afetividade nas praticas educativas.
Piaget procura compreender as concepcgoes da
crianca, traduzindo-as para o seu sistema de adulto,
baseado na logica formal. Para Merleau-Ponty,
precisamos abster-se desse vocabulario e desses
conceitos do mundo adulto; com essa intencao ira se
aproximar do pensamento de Wallon, da historia, da
psicanalise, da arte moderna e contemporanea, entre
outras referéncias.

Nessa mesma obra, Merleau-Ponty reflete
sobre a interpretacdo de Luquet, o desenho infantil
e suas fases: realismo fortuito, realismo intelectual,



realismo visual. H&, nessa interpretacio, uma
contradicdo ao afirmar que a crianca desenha
segundo um modelo interior e por outro lado que
seu desenho nao tem esquematismo, nem idealismo.
Essa descricao negativa esta suspensa no postulado
da constancia, cujo modelo seria a fotografia, pela
proximidade com o real.

Luquet e Piaget substituem o mundo visto pela
crianca pelas categorias do adulto, segundo uma
perspectiva realista e geométrica. O mundo da crianca
é afetivo, sendo o desenho expressao do seu mundo e
nao uma simples copia. Para Merleau-Ponty, o jogo,
a imitacdo e o sonho sdo fendmenos importantes
considerados por Freud, Piaget e Sartre, e precisam
ser recuperados por uma abordagem fenomenolbgica
da infancia. No entanto, as concepcoes atomistas dos
dois precisam ser problematizadas .

Essas consideracoes sobre o processo de
conhecimento das criancas sao significativas para a
educacao,emvariossentidos, taiscomo: anecessidade
de nao se considerar a crianca como um conceito
universal, compreendendo sua historia de vida e de

15 A concepgéo de corpo em Freud ainda estd vinculada a dos médicos do
século XIX e, como tal, é um prolongamento da filosofia mecanicista do corpo. No
entanto, a0 empenhar-se em demonstrar que nado ha um centro espiritual e uma
periferia de automatismos, Freud ira mostrar o significado psicoldgico do corpo, a
sua légica secreta ou latente (MERLEAU-PONTY, 1960/1991; 1945/1994).
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sua familia; a necessidade de se valorizar a l6gica da
crianca, sem considera-la como sendo incompleta; a
necessidade de se considerar o imaginario como um
fenOmeno inerente ao processo de conhecimento;
a necessidade de se considerar o conhecimento do
corpo como condicao de aprendizagem; a necessidade
de se compreender e valorizar a comunicacao, a fala e
as demais expressoes das criancas; a necessidade de
se considerar a autonomia da pedagogia em relacao
as disciplinas cientificas, a0 mesmo tempo em que
se coloca a necessidade de abertura da reflexdao
pedagogica para as experiéncias vividas das criancas e
para as dinamicas do conhecimento contemporaneo,
da vida social e da cultura.

MEMORIAS, EXPERIENCIAS, CONHECIMENTOS...

De quantos anos precisa um artista para
poder falar com sua propria voz? Essa pergunta
me fez recuperar muitas experiéncias com o ensino
de criancas. Fui professora de criancas por muito
tempo. Comecei cedo, ainda na adolescéncia. Quando
cursei a faculdade de Educacao Fisica, sempre me
identifiquei com esse nivel de ensino, ainda sob o
foco das atividades recreativas®.

16 Refiro-me as aulas da Professora Rita Luzia de Souza Santos, em 1986,
no curso de Licenciatura em Educagao Fisica, cuja natureza nos convocava ao
brincar e a alegria e que, seguramente, diferenciava-se das abordagens tecnicistas
predominantes na época no campo da Educagao Fisica. Também como estudante



Como professora, dediquei-me ao ensino de
criancas nas aulas de educacao fisica em escolas da
rede privada da cidade de Natal. S6 alguns anos depois
o tema do lidico foi incorporado aos discursos e
praticas dessa area, cuja natureza instrumental merece
uma reflexao especifica e, por essa razao, nao sera
tratada neste artigo. Outras experiéncias aconteceram
e minha carreira de professora e pesquisadora tomou
outras direcOes, contornos, pertencimentos e devires.

Separada do tempo, distante dessas experiéncias
primeiras, volto a lidar com o tema da crianca e da
infancia, em duas experiéncias como professora
universitaria: a primeira na coordenaciao do video
Jogo, ludicidade, ritmo e expressdo’, no ano
de 2005, e a segunda experiéncia na disciplina
Educacao Fisica no ensino infantil, em 2006. Essas
experiéncias permitiram trazer a tona memorias

do curso de Educacao Fisica, participei de Colonias de Férias, como monitora das
turmas menores, com criangas de 5 e 6 anos. Essas Colonias de Férias foram
organizadas pelo Professor Ageu Almintas, em Natal e em cidades do interior do
Rio Grande do Norte, como santa Cruz e Santo Ant6nio do Salto da Onga. Essas
experiéncias sao muito significativas em minha formagéo profissional.

17 Esse trabalho de coordenagao foi realizado em parceria com Naire
Capistrano, professora do NEI (Ndcleo de Educagdo da Inféncia)/UFRN.
Participaram do Projeto as professoras e criangas do NEI, estudantes e professores
da Escola Municipal José do Patrocinio, o diretor de teatro Lenilton Teixeira, o
diretor de cinema e diretor do Video Buca Dantas e o pesquisador e professor
da UNP Joao Carlos Neves de Souza e Nunes Dias. O referido video constitui-se
como um dos materiais didaticos produzidos pelo Paideia.
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da infancia, o sentimento de ser crianca e de ser
professora de criancas como um ato fundamental
nesse processo educativo, ladico e humano.

A intencdo do referido video é apresentar
possibilidades de compreensao do fendmeno lidico
na educacao escolar, por meio do jogo, do ritmo e da
expressao como fenOmenos intimamente relaciona-
dos ao corpo e sua capacidade de comunicacao. Uma
comunica¢do de natureza sensivel, atravessada por
uma atitude nao dicotémica entre a sensorialidade e a
palavra, postoquenaohaseparacaoentre pensamento
e processos corporais. Essa compreensdo encontra
referéncias na fenomenologia, como ja afirmei em
outros escritos. Dessa maneira:

Cada gesto, cada inflexdo vocal, mostra
horizontes de sentidos, por isso precisamos
ser sensiveis aos fios de siléncio com que
é tramado o tecido das praticas corporais.
Por que me movo? Por que danco? Porque
corro? Por que jogo? Minha hipbtese,
construida com base na fenomenologia,
¢ de que nesse movimento reafirmamos,
resignificamos nossa existéncia. Admitimos
que seja proprio do gesto humano significar
para além de sua simples existéncia de fato,
por isso pintamos, dancamos, jogamos.
Nesse movimento configura-se alinguagem
do corpo e das praticas corporais.



As praticas corporais constituem-se
formas da acdo humana por meio da qual o
corpo expressa e comunica através de uma
linguagem propria, a linguagem do gesto, a
relacdao com a natureza, com a cultura, com
a histéria. (NOBREGA, 2004, p.15)

Jogo e brinquedo, a musica de Chico Buarque
e as brincadeiras de roda sao algumas dessas
possibilidades de expressao da linguagem corporal,
apresentadas no video. Formas de brincar e aprender
sobre o corpo, a linguagem, a arte, a educacao
fisica e outros conhecimentos que contribuem para
compreendermos nossa condicdo humana e nossas
relacoes afetivas e sociais. As imagens mostram que
o universo ludico atravessa as fronteiras disciplinares
e permite o didlogo entre os saberes cultura, da arte,
da educacao fisica, entre outros. Saberes sensiveis
produzidos no corpo das criancas, das professoras e
dos professores que disponibilizaram para nés suas
experiéncias, suas compreensoes sobre o jogo, o
fendmeno ladico e a educacao de criancas.

De quantos anos precisa um artista para poder
falar com sua préopria voz? Ali no NEI, ao observar
as criancas, o trabalho das professoras, o espaco
percorrido, a disposicdo dos objetos, as cenas do
video, encontrei algumas pistas para responder a
essa questdo. As criancas do NEI tém voz, cantam,
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sentem, pensam, conhecem, constroem mundos.
N3ao estdo a espera de etapas desenvolvimentistas
que as autorizem a pensar, cantar, interpretar,
sonhar, imaginar. As criancas sao como o personagem
descrito pelo poeta: meninos e meninas que brincam
com as palavras, com as cancoes, com os gestos.

A observacao de criancas, uma vez reduzida
as categorias do entendimento, torna-se um
pouco mais pobre, um pouco menos vibrante. Por
essa razao, percebe-se o desafio da pesquisa e do
ensino em geral e, por consequéncia, a educacgao
de criancas em compreender as relacoes teoria e
pratica como jogo, cujas pecas - conceitos, nocoes
e estratégias - sao brinquedos de armar, sao
pedrinhas sérias de rir.

No video, os depoimentos dos professores e
das professoras aliam-se a uma percepc¢ao do jogo
e do ato de brincar como experiéncias construidas
socialmente e que siao repetidas, ampliadas e
modificadas nos processos educativos. Seja por
meio da imaginacdo, da ordenacao de regras, da
repeticao de eventos, as cenas sdo atravessadas pela
ludicidade, pelo sentimento de criacao e liberdade,
de construcao e de desconstrucdo da ordem e da
medida; bem como da afirmacdo do jogo como
expressao, comunicacao, educacao.



A segunda experiéncia mencionada refere-se a
atividade denominada Memorias da Infancia®®. Passo
a descrevé-la, mantendo a estrutura que trabalhamos
na aula com os estudantes da Licenciatura em
Educacao Fisica, no ano de 2006.

ATIVIDADE DESENCADEADORA

Imagem 2 — Eu e meu velocipede
Fonte da autora

- Com as fotografias escolhidas, montar um
conjunto fotografico, dispondo as fotografias em
um papel (madeira, cartolina).

- Percorrer os painéis, apreciando os conjuntos
fotograficos.

- Em grupo, responder as seguintes questoes
propostas, relativas as memorias e representa-
¢oes da infancia.

18 Essa experiéncia foi adaptada do trabalho proposto por BRUNO &
SAMAIN, 2006.
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QUESTOES PARA O GRUPO

- Qual a disposicao espaco-temporal escolhida
para montar os conjuntos fotograficos (linear,
circular, em espiral)?

- As fotografias sao coloridas ou em preto &
branco?

- Que representacoes essas fotografias contém:
como as criancas estao representadas, quem ou o
que aparece nas fotos, quais as situacoes vividas,
ha objetos, brinquedos, animais?

Imagem 3- Brinquedos de minha infancia.
Fonte: arquivos da autora.

QUESTOES INDIVIDUAIS

- Por que escolheram essas fotografias?

- Nesse conjunto, quais as fotografias que nao
poderiam faltar?

- Que memorias essas fotografias despertam?



Sao memorias quentes:

Sdo memorias que fazem rir:
Sao memorias que fazem chorar:
Sao memorias que valem ouro:

Sdo memorias de conforto e desconforto:

A realizacdo da atividade possibilitou um
encontro com a infancia e com suas representacoes
sociais, historicas e afetivas. As fotografias revelam
fragmentos do que foi vivido e apresentam aquilo
que queremos guardar da gente e que pensamos em
mostrar para os outros. A fotografia é um suporte da
memoria e a representacao oral-narrativa implica
em um exercicio de reconstrucao do imaginario e das
histérias de vida. Na atividade, complementamos
as imagens com a narrativa oral para desencadear
outras percepc¢oes do imaginario e da subjetividade.

Para Bruno & Samain (2006), na disposicao dos
conjuntos fotograficos predomina a disposicao linear
e cronologica, sob a influéncia da representacao
cartesiana do tempo em nossa sociedade. A
organizacao circular remete para uma concepcao de
tempo mitico, sem comeco nem fim, o eterno retorno.
Ja a disposicao em espiral indica uma percepgao
transgressora ou dialética da realidade, por incluir as
contradicoes e conflitos.
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Em nossa experiéncia, a disposi¢ao linear
também predominou. Entretanto, ainda que em
menor intensidade, disposicoes em espiral ou
sem uma ordenacao lbégica fizeram-se presentes.
As significacdes disponibilizadas pelos estudantes,
aocomentaremsobresuasfotografiaseasrelacionarem
as suas memorias da infancia, aproximaram-se
dessa significacao espacial das fotografias. Alguns
afirmaram que foram criangas obedientes as regras,
outros foram criancas transgressoras, outros, ainda,
que tinham dificuldade para se adaptar, entre
outros comentarios que indicavam conflitos e/ou

lembrancas boas e ruins da infancia.

As fotografias em preto & branco nos remetem
para coisas antigas, lembrancas do passado.
Assim como as fotografias escolhidas implicam
em um processo de lembrar e esquecer, o que se
quer mostrar ou esconder. As fotos preferidas,
que nao podem faltar, representam aquilo que
nos constitui como sujeitos: nessa experiéncia,
as fotografias possibilitaram um encontro com a
infancia por meio dos brinquedos, das festas de
aniversarios, das festas na escola, dos familiares, das
histérias lembradas ou esquecidas, daquelas que
ficaram guardadas no tempo e que as fotografias
fizeram reviver.



As experiéncias descritas realgam a compreensao
fenomenologica apresentada por Merleau-Ponty
sobre a crianca e seu processo de conhecimento,
cuja natureza epistemolégica configura-se como um
desafio a Dona Légica da Razdo, pois como sentencia
0 Menino, personagem criado por Manoel de Barros
e que bem poderia ser qualquer crianga castrada em
sua forca expressiva:

Se o Nada desaparecer a poesia acaba.

E se enterrou na prépria casca ao jeito que o
Jabuti se interna (BARROS, 2007, passim).

Encontrar a infincia em nossas vidas pode
ser um exercicio de esperanca para a educagao, no
sentido da fabricacdo de novos registros, novas
historias, outras potencialidades de criacio de um
mundo onde as palavras sejam, como no circo e na
poesia, brincadeiras de criancas: sérias de rir! Outro
registro, a cancdo Saiba, de Arnaldo Antunes, traduz
esse sentimento de maneira lidica, uma espécie de
auto ironia que nos permite rir e pensar:

Saiba: todo mundo foi neném/
Einstein, Freud e Platdo também

Hitler, Busch e Sadam Hussein/
Quem tem grana e quem ndo tem

Saiba: todo mundo teve infancia/
Maomé ja foi crianca
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Arquimedes, Buda, Galileu/
E também vocéeeu(...)
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CAPITULO 5 - O CORPO E SEXUADO:
ITINERARIO DE BUSCA "°

NOTAS SOBRE A FENOMENOLOGIA DO CORPO

Nosso século apagou a linha divisoria
entre o corpo e o espirito e vé a vida
humana como espiritual e corporal de
parte a parte, sempre apoiada no corpo,
sempre associada, até nos seus modos
mais carnais, as relacoes das pessoas. Para
muitos pensadores, no fim do século XIX, o
corpo era um pedacgo de matéria, um feixe
de mecanismos. O século XX restaurou
e aprofundou a nog¢do de carne, ou seja,
de corpo animado. (MERLEAU-PONTY,

1991b, p. 256)

A experiéncia do corpo molda e amplia o espaco
objetivo, configurando um conhecimento sensivel
sobre 0 mundo expresso emblematicamente pela
estesia das relacoes amorosas, dos afetos, da palavra
dita e da linguagem poética.

A estesia diz respeito a experiéncia do corpo
no espacgo e no tempo, nas relagdes com a natureza,

com O mundo, com o outro e COl’lSigO mesmao.

19 Esse texto foi originalmente publicado nos Anais do Il ENCONTRO
NACIONAL DE ENSINO DE ARTES E EDUCAGAOQ FiSICA, UFRN, Natal, 2005,
p. 94-100.
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Uma comunicacdo marcada pelos sentidos que a
sensorialidade e a historicidade criam, numa sintese
sempre provisoria, numa dialética existencial que
move um corpo em direc¢do a outro corpo.

A sintese do corpo, sempre incompleta,
provisoria e aberta, diz respeito a espacialidade do
corpo, seu volume e extensao. Todavia, o corpo do
qual falamos na fenomenologia nao se resume ao
universo mecanico da extensdo, pois se trata do
corpo vivo, sexuado, que deseja, que sofre, que sorri
e que fala.

Um exemplo significativo para compreender
a sintese do corpo esta na relacdo do corpo com o
mundo dos objetos. O uso da bengala, por exemplo,
faz com que o mundo dos objetos tateis ndo comece na
epiderme da mao, mas na extremidade da bengala. A
bengala, as pressoes da mao nao sao dados a maneira
empirista, haja vista que a bengala é uma extensao
da sintese corporal. Numa visao classica, esta relacao
corpo-bengala é explicada pelo esquema estimulo-
resposta. Na analise intelectualista, separa-se o signo
(objeto bengala) da significacdo (funcdo de apoiar).
Na perspectiva fenomenologica, a bengala foi incluida
noesquema corporal efazparteda estrutura perceptiva.
Desse modo, o contetido sensivel, a forma da bengala,
ja é dotada de sentido (MERLEAU-PONTY, 1994).



A bengala est4 incluida na estrutura perceptiva,
na relacdo de comunicacao entre o sujeito e o mundo.
Mover-se apoiando-se na bengala, altera, corrige,
molda e ultrapassa a minha relacdo com o mundo, o
modo como me relaciono com os outros, com o espago
arquitetonico. E nesse sentido que a gestualidade
se prolonga em hébito perceptivo, promovendo um
certo modo de andar, um uso diferente do corpo,
escrevendo outro modo de ser e de existir.

A percepcao das cores é outro exemplo. Quando
a crianca distingue o azul e o vermelho, aprende
o conceito mais geral de cor. Essas cores e a cor
como maneira particular de vibrar e de esposar o
olhar, configura-se como um gesto significativo.
“A apreensao das significacoes se faz pelo corpo:
aprender a ver as coisas é adquirir um certo estilo de
visdao, um novo uso do corpo proprio, é enriquecer
e reorganizar o esquema corporal” (MERLEAU-
PONTY, 1994, p. 212).

A espacialidade do corpo é a espacialidade do
mundo e a experiénciado corpo cria,amplia, interroga
o proprio corpo, os objetos, o mundo. Como na obra
de arte, nosso corpo é um no de significacoes vivas.
Cézanne, um poema, um romance, a experiéncia da
obra de arte produz significagoes mais amplas que
a definem como um poema, uma pintura ou um
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romance. Pelo sotaque, pelo tom, pelos gestos, as
palavras adquirem um suplemento de sentido e essa
modulacao existencial torna a narrativa significativa.

A metafora da obra de arte, que diz respeito a
configuracao plastica, mével e poética do corpo,
realca a procura por novas formas de compreender
o mundo, indo além do racionalismo. Nesse sentido,
sobre a expressao do mundo: “é preciso que ela seja
poesia, isto €, que desperte e reconvoque por inteiro o
nosso puro poder de expressar, para além das coisas
ja ditas ou ja vistas” (MERLEAU-PONTY, 1991a, p.
53). Essa estesia do corpo provoca a reflexao e expoe
o limite das analises abstratas sobre o corpo e sobre
o mundo, buscando suspender os determinismos de
toda natureza. Nesse movimento de compreensao, a
afetividade coloca-se comoum elemento dramaticoda
existéncia e da operacao expressiva da comunicacao.

Pela estesia do corpo é possivel compreender a
experiéncia vivida em suas maultiplas significacoes.
“Procuramos ver como um objeto ou um ser poe-se
a existir para nos pelo desejo ou pelo amor e através
disso compreenderemos melhor como objetos e seres
podem em geral existir’” (MERLEAU-PONTY, 1994,
p. 213). Para Merleau-Ponty:

Ha uma compreensao erética que nao

7

¢ da ordem do entendimento, ja que o



entendimento compreende percebendo
uma experiéncia sob uma ideia, enquanto
o desejo compreende cegamente, ligando
um corpo a um corpo. Mesmo com a
sexualidade que, todavia, durante muito
tempo passou pelo tipo da funcao corporal,
no6s lidamos ndo com um automatismo
periférico, mas com uma intencionalidade
que segue o movimento geral da exist6encia
e que inflete com ela (MERLEAU-PONTY,

1994, p. 217).

A percepcao eroética ira permitir falar de uma
significacdo distinta da significacao racionalista,
uma forma de compreensao da relacao corpo-
mundo nao da ordem do eu penso, a maneira do
cogito cartesiano, mas do eu vivo, eu sinto, eu amo.
Merleau-Ponty ira interrogar sobre a relacdao entre a
sexualidade e a existéncia. Nao se contentado com
as hipoteses que generalizam a significacao sexual
para todas as esferas da existéncia, nem as que a
diluem nessa mesma existéncia. Aqui cabe dizer que
a compreensao fenomenoldgica compartilha com
Freud a nocao de que o sexual ndo é o genital e a libido
nao € apenas um instinto, ou seja, uma atividade
naturalmente orientada a fins determinados.
Porém, embora nao possamos ultrapassar a
sexualidade, nao podemos dizer que ela é figurada
em seu centro por representacoes inconscientes.
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“O inconsciente é o sentir mesmo, ja que o sentir
nao é a posse intelectual daquilo que é sentido,
mas sim, despossessdo de ndés mesmos em seu
proveito, abertura aquilo que em nés nao é necessario
pensar para compreender’(MERLEAU-PONTY,

1968, p. 178-179).

Esse reconhecimento da psicanalise ocorre
sobretudo pela intencdo de Merleau-Ponty em
nao falar de consciéncia, pois isso seria retomar o
dualismo e admitir um setor central, espiritual e,
de outra parte, uma periferia de automatismos para
as condutas humanas. Ao abordar essas nocoes,
nao deixa de se referir a nocdo de inconsciente,
como sendo algo inexistente entre nés mesmos € o
organismo, um saber informulado como podemos
perceber na citacao que segue:

Quaisquer que tenham sido as declaragoes
de principio de Freud, as investigacoes
psicanaliticas resultam de fato nao em
explicar o homem pela infra-estrutura
sexual, mas em reencontrar na sexualidade
as relacoes e as atitudes que anteriormente
passavam por relacoes e atitudes de
consciéncia, e a significacao da psicanalise
nao étanto adetornarbiologica a psicologia
quanto a de descobrir um movimento
dialético em funcoes que se acreditavam
“puramente corporais”, e reintegrar a



sexualidade no ser humano. (MERLEAU-
PONTY, 1994, p. 218)

A concepcao de corpo em Freud ainda esta
vinculada a dos médicos do século XIX e, como tal, um
prolongamento da filosofia mecanicista do corpo. No
entanto, ao empenhar-se em demonstrar que nao ha
um centro espiritual e uma periferia de automatismos,

Freud ira mostrar o significado psicologico
do corpo, a sua logica secreta ou latente.
Logo,janaoépossivel falardosexoenquanto
aparelho localizavel no corpo enquanto
massa de matéria. Nem causa, nem simples
instrumento ou meio, eles sao o veiculo, o
ponto de apoio, o volante da nossa vida.
Com a Psicanalise o espirito introduz-se
no corpo, assim como, inversamente, o
corpo introduz-se no espirito. (MERLEAU-
PONTY, 1991b, p. 259)

Outro aspecto importante sobre o corpo como
ser sexuado esta no fato de que, comumente, o ser
humano nao mostra seu corpo e, quando o faz, é ora
com temor, ora com a intencao de fascinar. Parece-lhe
que o olhar estranho que percorre seu corpo rouba-o
de si mesmo ou que, ao contrario, a exposicao de seu
corpo vai entregar-lhe ao outro sem defesa, e agora é
o outro que sera reduzido a escravidao (MERLEAU-
PONTY, 1994, p. 230).
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Asexualidade é dramaética porque nelaengajamos
nossa vida pessoal. Trata-se, portanto, de considerar
que ha osmose entre sexualidade e existéncia, numa
dialética draméatica de um corpo em direcao a outro
corpo. “As contradicoes do amor ligam-se a um
drama mais geral que se refere a estrutura metafisica
de meu corpo, ao mesmo tempo objeto para o outro e
sujeito para mim” (MERLEAU-PONTY, 1994, p.231).
Sendo o homem uma ideia historica e ndo uma
espécie natural, a existéncia humana é, para sempre e
ao mesmo tempo, necessidade e contingéncia. Nessa
compreensao da contingéncia, “ninguém esta a salvo
e ninguém esta perdido” (MERLEAU-PONTY, 1994,
p. 236). A afetividade constitui-se, portanto, como
mobilizadora da nossa vida pessoal e como operacao
primordial de significacao e de comunicacao.

7

Assim como a sexualidade, a palavra dita é
uma maneira de se expressar capaz de ultrapassar
dicotomias classicas entre o sujeito e o mundo, entre
o ser e o ter?°. Quando digo tenho uma ideia ou tenho
medo, a palavra ter designa a relacdo do sujeito
com um pensamento ou com uma situacao afetiva,
ultrapassando o sentido fraco de sua designacao
como propriedade ou como mercadoria. A palavra

dita ocupa todo o espaco, a fala se transforma

20 Ter no sentido fraco, que designa uma relagao de propriedade, assim
com o ser no sentido fraco como coisa ou predicagao ( MERLEAU-PONTY, 1994).



em gesto. O mesmo ocorre com a musica, quando
somos tomados por uma sonata, uma aria ou uma
canc¢ao popular.

Corpo, afeto e linguagem sao organizadores da
nossa condicdo humana, de nosso encantamento
sensorial e histérico na infinita tarefa de imprimir
sentidos aos acontecimentos. Por meio dos afetos,
do amor, da sexualidade podemos compreender a
nossa sociedade, a cultura, as praticas educativas
em relacao a nossa corporeidade. As notas que se
seguem trazem apontamentos que buscam esclarecer
essas questoes.

NOTAS SOBRE O AMOR E SOBRE A SEXUALIDADE

A sexualidade socializada na
familia nuclear, em que o amor une
indissoluvelmente os conjuges entre si
e seus filhos, é uma pratica, no sentido
que Michel Foucault atribui a esse
termo. Significa que ela é o produto de
um estado da sociedade e que, com sua
mudanca, esse estado também muda.
Pratica ideal, naturalmente, visto que os
amores e as amizades morrem (ou podem
morrer). Essa percepcao do efémero - ou
seu reconhecimento - € uma das grandes
novidades da vida privada a partir dos
anos 20 (VINCENT, 2003, p. 385).
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Os gregos entenderam o amor como uma forga
unificadora e harmonizadora baseada no amor
sexual, na politica e na amizade. Platao nos deu o
primeiro tratado sobre o amor. No Banquete, afirma
que o amor é falta, insuficiéncia e a mesmo tempo
desejo e, como tal, dirige-se para a beleza e para o
bem, havendo diferentes formas de amor.

Na cultura medieval, a preocupacao com o corpo
humano, marcante na antiguidade grega classica, foi
obscurecida pela preocupacao com a alma. O corpo
deixou de ser situado nas questoes primordiais do
ser, a nao ser no sentido proibitivo. A ideia do pecado
original confere uma nova sensibilidade ao corpo,
a nudez, a sexualidade, criando-se novos codigos
proibitivos, desde o vestuario aos comportamentos
e as praticas médicas do exame ou da inquisicao.
O historiador francés Jacques Le Goff (apud Brown,
1988) afirma que o desbaratamento do corpo
(la dérout du corporel) marcou o término do mundo
classico e o inicio da idade média. Do corpo agora
era exigido a rendncia, o ascetismo, cuja expressao
emblematica esti no corpo virginal de Maria.

No Renascimento, o corpo volta a cena publica
e sua representacao mais significativa ocorre a partir
da representacao do teatro anatomico. As praticas
de dissecacao, agora permitidas, ainda que com



restri¢oes, revelam o interior do corpo, seus humores
outroramisteriosos. Amaterialidade do corpo desperta
novos sentidos, novas especulagoes cientificas e
artisticas, metaforizadas na figura de Leonardo da
Vinci ou de anatomistas famosos como Veséalios. A
secularizacao trouxe outras formas de compreensao
do corpo, a partir da anatomia. A dissecacdo de
corpos, pratica proibida, era realizada em corpos de
mendigos e prostitutas. No Renascimento, o verbo era
descobrir e a anatomia, como a nova ciéncia do corpo,
ir4 contribuir decisivamente para a histoéria do corpo.

A filosofia, a ciéncia, a religido e a educacao
colocaram, de diferentes modos, o corpo em segundo
plano. Ainda que nos limites impostos pelas regras
de civilidade e disciplinamento, o corpo nunca
saiu completamente de cena. Precisamos também
reconhecer que a nossa sociedade precisou livrar-
se de uma verdadeira sacralizacdo dos corpos, o
que permitiu conhecé-lo desde o interior até suas
relacoes com o poder (FOUCAULT, 1991). As funcoes
corporais sdo subtraidas ao campo da civilidade, mas
a higiene e a historia do asseio corporal tornam-se
indicio de novas distin¢oes sociais e de uma nova
imagem do corpo.

Na cultura ocidental, tudo o que diz respeito
a sensibilidade, a percepcao e a afetividade esta
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associado as paixoes e como tal foram excluidas da
racionalidade. A desconfianca velada contra o corpo
e seus afetos rege a classificacdo dos varios tipos de
amor (FEITOSA, 1994, p. 149). O amor apaixonado
e o amor romantico ganham nuancas especificas que
regulam as relagoes entre mulheres e homens por
meio de valores e sentimentos diversos em relacao
ao corpo e a sexualidade.

A sexualidade pode ser compreendida como o
conjunto dos fendmenos ou dos dispositivos relativos
a vida sexual, entretanto, o conceito ultrapassa a
esfera biologica para incluir as dimensoes simbdlicas
e sociais. “A configuracao de um sentimento amoroso,
as condutas que ele inspira revelam ao mesmo tempo
os sonhos eroticos e as tensdoes que a sociedade

atravessa” (CORBIN, 1991, p. 518).

Nossa civilizacao produziu um discurso sobre o
sexo0, nao com base em uma arte eroética (ars erotica),
uma verdade extraida do prazer com a préatica e
experiéncia, mas como uma scientia sexualis.

Na Grécia, a verdade e o sexo se ligavam
na forma da pedagogia, pela transmissao
corpo a corpo de um saber precioso.
O sexo servia como suporte as inicia¢oes do
conhecimento. Para nos, é na confissao que
se liga a verdade e o sexo, pela expressao



obrigatoria e exaustiva de um segredo
individual. (FOUCAULT, 1988, p. 61)

A confissao foi perdendo sua situacdo ritual
e exclusiva, difundiu-se e foi utilizada em toda
uma série de relacOes: criancas e pais, alunos
e pedagogos, doentes e psiquiatras. “A scientia
sexualis, desenvolvida a partir do século XIX, guarda
como nucleo o singular rito da confissao obrigatoéria
e exaustiva, que constituiu, no ocidente cristao,
a primeira técnica para produzir a verdade do sexo”
(FOUCAULT, 1988, p. 67).

As sexualidades maultiplas, as que aparecem com
as idades, as que se fixam nos gostos e praticas, as
que investem difusamente no relacionamento, as
que habitam os espacos definidos, sao produtos da
interferénciade umtipode poder sobre o corpo e sobre
o prazer. Contudo, a arte erdtica ndo desapareceu
completamente da civilizacdo ocidental, podendo
ser encontrada na multiplicacao e intensificacao dos
prazeres ligados a producao da verdade sobre o sexo,
nos livros, consultas e exames, narrativas, fantasias,
entre outros fragmentos errantes da ars erotica
(FOUCAULT, 1988).

Vicent (2003), ao escrever sobre o corpo e o
enigma sexual, relaciona a sexualidade a aparéncia
do corpo e a outros c6digos sociais como o alimento,
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a culinaria e a dietética, a saide, o esporte e o
rejuvenescimento. Nesse contexto social de intensa
percepcao do corpo, abusca pelo entendimento sexual
adquire outros contornos, sendo o erotismo o grande
acontecimento da vida privada. Os relatérios sobre o
comportamento social, tais como o Relatorio Kinsey,
de 1948 e o Relatorio Master e Jonhson, da década de
1970, trazem para o espago publico essa percepcao
erotica, os tabus sexuais, o habitus homossexual
e a intensificacdo dos discursos e praticas sobre os
relacionamentos e os comportamentos de homens e
mulheres no que diz respeito ao corpo e a vida sexual.

O conjunto de mudancas sociais relativas a
sexualidade configura uma outra percepcao da
familia e do amor. O aumento da expectativa de
vida e, portanto, da vida em comum, o erotismo,
as estratégias de seducdo, a liberdade sexual, as
praticas e os discursos sobre a sexualidade também
contribuiram para a percepcao da efemeridade nos
relacionamentos e um novo entendimento sobre
a vida sexual e a afetiva. Todas essas mudancas
afirmam cada vez mais a tese de Phillipe Aries sobre
a originalidade atual de uma sociedade unissex.

Para Giddens (1993), a sexualidade funciona
como uma metafora para mudancas sociais,
sendo o foco para a sua expressao, sobretudo,



em relacdo ao projeto reflexivo do eu. “Com a
emergéncia da modernidade, a emocao tornou-
se de muitas maneiras uma questao de politica de
vida. No seio da sexualidade, a emocao, como um
meio de comunicagdo, e também de compromisso
e cooperacdo com os outros, € especialmente
importante” (GIDDENS, 1993, p. 220).

O cultivo do sentimento é expresso pela sensacao
corporal nao apenas como fenémeno bioldgico,
mas como um fenémeno social e simboélico. Assim,
quando dizemos eu te amo, reunimos em Nosso ser
corporal condicoes bioldgicas e imaginarias que dao
sentido a essas palavras e ao engajamento de nossa
experiéncia afetiva e amorosa.

NOTAS SOBRE A EDUCACAO

Rodolfo aproximava-se de Ema e lhe disse
em voz baixa, falando depressa: - Essa
conjuracao da sociedade nao a revolta? Ha
apenas um sentimento que ela condena? Os
impulsos mais nobres e as simpatias mais
puras sao perseguidos, caluniados e, se duas
pobres almas se encontram, enfim, tudo se
organiza para que elas nao possam unir-se.
Tentam, porém, batem asas; chamam-na
uma a outra! Oh! Nao importa! Cedo ou
tarde, daqui a seis semanas ou dez anos,
elas se reunirao, elas se amarao, porque a
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fatalidade o exige, porque nasceram uma
para outra. (FLAUBERT)

As questoes do corpo e do amor nao estiveram
completamente ausentes da educacdo. Os tratados
de civilidade, os romances pedagbgicos, as
correspondéncias intimas, etc., revelam essa presenca
e, de certo modo, a impossibilidade de excluir tais
questoOes das teorias educacionais. Os mitos de amore
os romances filoso6ficos e literarios marcam a histoéria
do pensamento e, como tal, a propria historia da
pedagogia e da educacao. Assim é que Rousseau ira se
preocupar com a educacao do Emilio, com a educacao
sentimental de Sofia, o encontro e o desenvolvimento
do amor e do casamento (ROUSSEAU, 1995).

Com a laicizacao dos processos formativos e a
presenca difusa da educacao na sociedade moderna,
colocou-se a tarefa de formar um sujeito consciente
e empenhado na construcdo de si mesmo e do
mundo social. Nesse contexto, o romance e o teatro
constituem-se como instrumentos culturais para as
formas do imaginario, abrangendo situacoes diversas
e conforme sentimentos diversos (CAMBI, 1999).

De fato, a educacdo do corpo e a educacao do
imaginario ndo ocorreram separadamente, sendo
possivel associar o corpo as regras de civilidade e



de higiene, mas também as praticas de leitura e as
representacoes do amor e da sexualidade.

Em sua pesquisa sobre a leitura de mulheres
no Rio de Janeiro do século XIX, Morais (2002)
apresenta as viagens em torno de si mesmas
propiciadas pela leitura dos romances, nos serées ou
na intimidade do quarto.

Maria do Carmo, a normalista, lia O primo
Basilio e imaginava se pudesse fazer com o
Zuza, seu namorado, o0 mesmo que Luiza e
Basilio faziam no romance... Se o corpo fala,
se a leitura implica espacos, habitos e gestos,
nessas representacoes as leitoras regalavam-
se absortas com a leitura na intimidade
de cada uma, indiferente as solicitacoes
exteriores. (MORALIS, 2002, p. 84)

A construcdo cultural do corpo esta
profundamente enraizada na natureza politica da
sociedade e de suas relacoes de poder. Diferentes
tecnologias politicas de controle do corpo, entre
eles os dispositivos sexuais e os exercicios escolares,
contribuiram, ao mesmo tempo, parauma objetivacao
dolorosa do corpo e para a criacao de espacos de
transgressao (FOUCAULT, 1988; 1991).

De modos diferentes, a filosofia, a psicanalise, a
literatura, a musica, a televisao, a publicidade, etc.,
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nos oferecem distintas compreensées do amor como
afastamento ou proximidade do corpo e que podem
ser tematizadas na educacdo em busca de novas
partilhas relativas aos papéis sociais e a afetividade.

Considerar o corpo na educacao, para além do
aspecto racionalista ou instrumental, é uma tarefa
que exige um exame radical de nossa relacao com os
afetos, com a linguagem, com a sexualidade, com os
valores. A filosofia de Nietzsche nos coloca a tarefa
mais importante a ser realizada pelo ser humano,
ou seja, a transmutacao dos valores decadentes que
permeiam a a¢ao e que s6 podera ser compreendida
pelos sentidos. Nietzsche viu na expressao artistica,
sobretudo na musica, a melhor representacao do uno
originério, da comunhao dos humanos entre si e com
a natureza, a expressao da mais nobre sabedoria: a
de viver (NIETZSCHE, [19...]).

A experiéncia tragica adquire maior significado
na concepcao estética apresentada por Nietzsche.
O fil6sofo via na musica de Wagner, sobretudo na
opera Tristao e Isolda, os elementos de renascimento
datragédiagrega,osaberdionisiacoeavitoriade Eros.
Posteriormente, afasta-se de Wagner, acusando-o
de ter se tornado piedoso, niilista. Porém, em sua
concepcao de corpo, de estética, de conhecimento e
de moral, permanece o elemento tragico, reafirmado



pelo espirito dionisiaco, como na embriaguez do amor
de Tristao e Isolda: “Quereis ouvir, senhores, um
belo conto de amor e morte? E o de Tristdo e Isolda,
arainha. Ouvi como em alegria plena e grande aflicao
eles se amaram, depois morreram no mesmo dia, ele
por ela, ela por ele” (BEDIER, 2000, p.1).

O corpo em sua efemeridade marca a experiéncia
tragica da existéncia humana, da construcao do
conhecimento e da transmutacao dos valores.
A atualidade do pensamento de Nietzsche e, ao
mesmo tempo, sua capacidade de inquietar e de criar
realidades imprevisiveis, ndo se deixa aprisionar
nos esquemas e nos limites do pensamento logico-
formal, mas convida a deixar fluir a sensibilidade
e o espirito da arte, em sua capacidade criadora.
O corpo ¢é a grande razao, possibilidade de vida e
criacao da beleza, da alegria, dos valores humanos e
do conhecimento.

Na atividade de ensino e pesquisa, tenho refletido
sobre a linguagem do corpo, sobre a racionalidade,
a sensibilidade e sobre a nossa condicao de seres
encarnados atados aum mundo no qual nos movemos,
e, ao fazé-lo, nos experimentamos como seres
humanos e assim nos educamos e educamos a outros.
Como possibilidade de tratarmos essas questoes no
ensino da filosofia, criamos o projeto cinema, filosofia
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e educacado fisica que tem como objetivo considerar a
arte cinematografica como possibilidade de estimular
a reflexdo sobre temas filosoficos importantes para a
compreensao dos significados das praticas corporais,
ampliando, assim, 0 modo de compreensao da area
e dos estudantes por meio do olhar estético sugerido
por essa arte?. Ao discutir a producao das imagens
no cinema, Xavier (1997) afirma que:

As relacoes entre o visivel e o invisivel,
a interacdo entre o dado imediato e sua
significacio torna-se mais intricadas.
A sucessao de imagens criada pela
montagem produz relagdes novas a
todo instante e somos sempre levados a
estabelecer ligacOes propriamente nao
existentes na tela. A montagem sugere, nos
deduzimos. As significacoes se engendram
menos por forca de isolamento, mais por
forca de contextualizacOes para as quais
o cinema possui uma liberdade invejavel
(XAVIER, 1997, p. 367).

21 Alguns filmes e tematicas tratadas: Carruagens de Fogo e reflexao

sobre a cultura olimpica e a sua influéncia na construcéo do corpo e das praticas
corporais. Pra frente Brasil e reflexdo sobre questoes sociais e ideoldgicas do
esporte. Super Size Me e reflexdes sobre as praticas alimentares na cultura
contemporanea, sobre corpo, natureza e cultura, gastronomia e dietética. Billy Eliot
e reflexdo sobre corpo, sexualidade e género. Trés formas de amar. Sexualidade,
sentimentos, erotismo. E o amor que faz a diferenca, ser homem ou mulher é
apenas um acidente. Meninos ndo choram e a reflexdo sobre a orientagdo do
desejo, as identidades e 0s preconceitos sociais.



As experiéncias na disciplina Consciéncia
Corporal, ministrada para alunos do curso de
Educacao Fisica e de outras areas, na Universidade
FederaldoRioGrandedoNorte,tém possibilitadouma
compreensao dos dispositivos que regulam a cultura
somatica e as praticas corporais contemporaneas,
bem como se constituido como um espaco para
compartilhar experiéncias significativas que ampliem
a nossa relacdo com o corpo, redimensionando
tabus estabelecidos, por exemplo, na experiéncia
do contato humano e de suas significacoes afetivas.
A leitura de textos como os de Montagu (1988) e a
vivéncia de praticas corporais como a leitura do
corpo, massagens, yoga, tai chi chuan, entre outras,
tém ampliado nossa maneira de nos relacionarmos
com a nossa corporeidade e com a educacao.

Essas duas experiéncias nao esgotam as
possibilidades de abordagem, mas expressam a estesia
como comunicacgao afetiva entre as pessoas e tém nos
possibilitado redimensionar muitas compreensoes
sobre o corpo e as praticas corporais, a partir de uma
racionalidade na qual a expressao e o expresso sao
inseparaveis, haja vista que o fend0meno da significacao
nao se aparta do corpo e da existéncia, mas emerge na
experiéncia do corpo, no gesto, na palavra dita e na
sexualidade, como quiasma, entrelacamento ou no6 de
sentidos (MERLEAU-PONTY, 1992; 1994).
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No mundo da racionalidade técnica, do
individualismo e da cultura de consumo, um
pensamento como esse pode parecer sem sentido.
No entanto, reforcando a tese de Arendt (2001) de
que os negocios humanos, entre eles a educacao, sao
urgentes, dado que a cada dia nascem novos seres
humanos e com eles a esperancga, pensar sobre o corpo
e seus afetos pode se constituir como um importante
itinerario de busca. A estesia do corpo pode propiciar
um espago para o amor, o riso, a tragicidade da vida
na educacao. Sendo pela sua importancia teérica ou
metodoldgica, mas pelo simples fato de que, a cada
dia, nascem novos seres humanos, um novo registro,
uma nova histéria. “ Na casa onde nasce uma crianca,
todos os objetos mudam de sentido, eles se poem a
esperar dela um tratamento ainda indeterminado,
alguém diferente e alguém a mais esta ali, uma nova
histéria, breve ou longa, acaba de ser fundada, um
novo registro estd aberto” (MERLEAU-PONTY,

1994, P. 546).
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PARTE I

FILOSOFIA, ARTE E LITERATURA






CAPITULO | - A PALAVRA E GESTO,
VALSANDO COM O GRUPO DE
TEATRO ESTANDARTE?2

Em A Linguagem Indireta e as Vozes do Siléncio,
Merleau-Ponty (1991) cita o exemplo de Matisse que,
ao pintar sua tela, estd operando no mundo do gesto e
dapercepcao, configurando uma forma de linguagem.
No mesmo artigo, explicita o que, de certa forma, ja
estava presente na Fenomenologia da Percepc¢do
(MERLEAU-PONTY, 1945/1994), a relacao da
linguagem com o repertoério gestual, com a expressao
corporal e as ambiguidades, melhor dizendo, as
lacunas existentes na linguagem e suas diversas
possibilidades de interpretacdo, especialmente em
se tratando da linguagem sensivel, das artes e, em
especial, da pintura.

“Enfim, a linguagem diz, e as vozes da pintura
sao as vozes do siléncio” (MERLEAU-PONTY, 1991,
p-85). Esse siléncio é o siléncio dos gestos, com sua
imensa capacidade de criar sentidos, de significar
e de “admitir uma verdade que nao se assemelhe
as coisas, que nao tenha modelo exterior, nem
instrumentos de expressao predestinados, e que seja,
contudo, verdade” (IDEM, p. 59).

22 Esse artigo foi originalmente publicado nos Anais do IV ENCONTRO
NACIONAL DE ENSINO DE ARTE E EDUCAGAO FiSICA, UFRN, Natal, 2008.
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A fenomenologia do sensivel é profundamente
marcada pelo encontro do olhar com a significagao,
processo em que nao ha separacao entre a expressao
e 0 expresso, o ato e a significacdo. Cabe esclarecer a
compreensao do sensivel, na obra de Merleau-Ponty,
que ultrapassa as nocoes correntes do empirismo e
mesmo do romantismo. Considerando a leitura dos
textos de Merleau-Ponty, a construcao do espetaculo
A Palavra é gesto configura uma teatralidade cuja
experimentacdo busca transformar a anatomia,
liberar-se das condi¢oes normais oferecidas pelo
corpo e dos habitos cotidianos e experimentar uma
nova atitude corporal, criar uma nova linguagem.
Em varias cenas, o corpo equilibra, cai, repete,
repete, repete... gira, danca. Os fragmentos corporais
aparecem em primeiro plano. Como uma evidéncia
eterna, o corpo permanece em seu mistério, sua
variedade, seus poderes. O corpo permanece e
desaparece, no real e na imaginacao.

No periodo de montagem do espetaculo, agosto
anovembro de 2006, algumas pessoas assistiram aos
ensaios e muitas indagavam por que nao montar esse
trabalho com bailarinos. E por que nao com atores?
Eraanossaresposta. Alémdascondicesobjetivas,em
especial a parceria com o Grupo em outro espetaculo
(Uma coisa que ndo tem nome - ESTANDARTE,
2005), a aproximacao afetiva, conceitual e politica



com o professor, pesquisador e diretor de teatro
Lenilton Teixeira, contribuiu para essa acdao. Além
dessas condicoes, a intuicao era a de que investir no
gesto em um grupo de bailarinos nao provocaria a
mesma sensac¢ao de inacabamento do corpo ou pelo
menos seria mais dificil, haja vista o treinamento
técnico existente na danca. No entanto, acho possivel
essa acao, posto que ela vem sendo experimentada
por outros grupos de danga contemporanea. Algo
semelhante foi feito também com um grupo de danca
na construcao do espetaculo Flor do Lirio, mas as
circunstancias de 2006 favoreceram o encontro
afetivo, pedagdgico e artistico com o Estandarte.

O que é uma valsa? Esta foi a pergunta
desencadeadora do processo de criacao do espetaculo.
Imaginagdo, lembrancas, sensagOes, sentimentos,
musicas, compassos, romances, gestos, dancas: textos
do corpo, comunicacgoes do vivido, do experimentado,
do esquecido, do lembrado, do fabricado. As historias
dos atores - O sonho de valsa, a festa dos 15 anos, o
cavaleiro inexistente, a mulher e a rosa, senhoras
do baile, sentimentos da beleza e do sublime, cujo
carrossel faz girar o eixo do tempo e da vida. Uma valsa
¢ uma valsa, uma contagem do tempo, um desenho
no espaco, uma memoria, um desejo, uma raiva, uma
dor, um amor, uma flor. As historias se multiplicam,
desdobram-se me outras cenas, outras valsas ao som
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de Chico Buarque, da voz visceral de Paulo Autran, da
musica encantada do grupo Uakti.

A montagem do espetaculo “A palavra é
gesto” me trouxe uma experiéncia bastante
gostosa de embarcar no sonho da valsa,
uma espécie de mergulho nos movimentos
através das recordacoes ou mergulho nas
recordagoes através da musica. A partir do
que cada um dos atores percebia da palavra
valsa, criamos um mundo de fantasia que
nos trouxe momentos gratificantes no
Grupo (EDNA PAIVA, atriz, depoimento
escrito em fevereiro de 2008).

Além dos textos escritos pelos atores a partir da
perguntaoqueéumavalsa,imagensde Magrittecomo
Agigante(1929-30), Osexercicios doacrobata (1928)
e A Filosofia na alcova (1966) foram transformadas
em partituras corporais e encadeadas cenicamente.
Nas partituras, o acento cinestésico busca reunir
palavra, conceito, pensamento, imaginacao. O corpo,
na pintura de Magritte, quer vestido quer pintado,
¢ cortado, dividido em fragmentos velados e nao
velados, carne vestida e nua. Nudez abertamente
revelada: a da pele, a do rosto e a nudez escondida...
S6 quando é vista do teatro do corpo é que esta
interagao se torna visivel e entdo se cumpre a tarefa:
esconder, desviar, suprimir, ultrapassar, segurar,
transportar, sorrir, expressar, comunicar.



As partituras corporais foram criadas por meio
da imaginacao e da experiéncia corpérea dos atores,
aliando-se aos ensinamentos de Laban sobre a criacao
do movimento expressivo. Temas do movimento
propostos para o trabalho corporal dos atores e a
fabricacdo das cenas. Espaco, tempo, peso e fluéncia
nuancam as qualidades expressivas do movimento e
combinadas com as experiéncias dos atores figuram
os gestos cénicos. Danca? Teatro? Uma experiéncia
do sentido poético do corpo.

O exercicio do corpo na poesia, na pintura, na
sonoridade do mundo, no siléncio, no ritmo e na
melodia, na repeticao, na palavra, no gesto. Textos
do corpo, leituras de uma natureza corporalmente
marcada. O corpo caminha, se afasta, fica.... Os
sentidos da poesia do corpo nos afetam de modos
diferentes. O que pode o corpo? Nao sabemos o que
pode o corpo em sua poténcia de afetar e ser afetado.
Essa licao aprendida com a filosofia de Espinosa tem
influenciado muitas producoes artisticas, filoséficas,
clinicas e educativas. Esse foco também esteve
presente em nossa investiga¢ao do corpo e do siléncio
dos gestos.

Sem a seguranca da noc¢ado classica ou mais
recorrente do texto teatral e sem a nocdo mais
recorrentedacoreografiaoumesmosemotreinamento
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especifico da danca, os atores apresentaram
resisténcias. Porém, ao se disponibilizarem na
busca de uma nova linguagem para o seu repertorio,
puderam criar e comunicar algo de sua experiéncia e
acrescentar suplementos de sentido a poesia do corpo,
seja na palavra dita ou no siléncio do gesto. Na fala da
atriz Thémis Suerda é possivel perceber essa questao:
“A proposta de um novo trabalho onde o corpo seria
o foco de todos os olhares foi para mim, recebida com
temeridade, no entanto no processo as descobertas e
tentativas de superacao abriram novos olhares para o
meu corpo (preparacao) enquanto atriz”.

O depoimento da atriz Marinalva Moura revela
a quebra de conceitos e os desafios encontrados
No processo:

O processo de montagem do espetaculo
“Apalavraégesto”foidegrandeimportancia
na minha formacao como artista. Primeiro
por ser uma proposta desafiadora para
um grupo de teatro trabalhar num campo
que ainda esta em processo de construcao
e quebra de conceitos que diferenciam a
danca do teatro. Percebendo entdo que
dependendo do processo o corpo dancante
pode ser também um corpo atuante. Com
isso, posso dizer que o processo me levou
a perceber que ndo precisa nomear o que
estamos fazendo, nem tdo pouco querer



dizer que isso seria “teatro-danca”, pois
acho que antes de qualquer conceito
estabelecido estavamos fazendo arte a
partir de uma partitura corporal, seja de
sua experiéncia de vida ou da experiéncia
do outro, que podia ser um texto, uma,
poesia, uma imagem ou um movimento.
E essa mistura nao precisa ser nomeada
precisa ser vivida. Em segundo lugar o
desafio veio por meio da construcao do
espetaculo. A palavra valsa, nos levou a
construir diferentes narrativas corporais,
que surgiam da nossa experiéncia de
vivida. E acho que nesse ponto foi muito
dificil teatralizar as acbes a partir de um
texto ou um movimento que significava a
nossa ideia de valsa, pois era transformar
sua experiéncia em uma producao artistica.
E assim, o que era uma ideia passa a ser algo
a ser comunicado como processo artistico.
Em terceiro lugar destaco a ousadia que foi
paraum grupo de 21 anos fazer um trabalho
que fugia completamente dos trabalhos
anteriores, também nao era mais so teatro.
Essa ousadia foi boa para a construcao
histérica do grupo, mas acho que nao
estdvamos preparados para a grandeza
que esse espetaculo tinha. Particularmente
sinto que a experiéncia do espetaculo me
trouxe muitos questionamentos mais acho
que nao consegui trabalhar direito com
as quebras dos conceitos ja estabelecidos
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sobre o teatro e a danca. Acho que para o
grupo foi um desafio trabalhar em tao pouco
tempo com uma outra forma de atuar, uma
outra forma de dancar, com uma outra
forma de fazer arte, ou de dialogar com
varias producoes artisticas. Acho que nao
tivemos maturidade para compreendermos
a dimensao que o espetaculo tinha naquele
momento. Hoje vejo que nao pude me
deliciar e aprender com o espetaculo, mas
do que ja aprendi, e lembro dele como algo
que preciso lembrar mais, falar mais, ouvir
mais sobre o processo.

A percepcao do gesto e de seus conteudos, o que
Merleau-Ponty denominaria a fisionomia do gesto,
configura-se como um principio da teatralidade do
espetaculo A palavra é gesto. Essa fisionomia do
gesto da a cena um modo performatico que substitui
o modo narrativo do texto verbal ou do texto escrito.
Essa compreensao filosofica e artistica aproxima-
se de nocoes do teatro moderno e contemporaneo.
Nesse sentido, “teatralizar é engajar-se em uma
experimentacdo, por meio da interacdo entre
linguagem e experiéncia, para explorar o proprio
sentido da representacao” (KOUDELA, 2001, p. 20).
Essa reflexdo feita para as pecas da danca-teatro de
Pina Bausch e para as pecas didaticas de Brecht,
guardada as proporcoes, aplica-se a0 nosso processo



de composicdo das cenas e das partituras do
espetaculo em pauta.

Merleau-Ponty nos convoca a buscar uma ideia
nova de expressao e da analise dos gestos ou do
uso mimico do corpo e sua linguagem. De acordo
com o filosofo:

Mostro fora de mim um mundo que ja fala,
assim como mostro com o dedo um objeto
que ja estava no campo visual dos outros.
Diz-se que as expressoes da fisionomia sao
por si equivocos, e que esse rubor da face
€ para mim prazer, vergonha, colera, calor
ou rubor orgiastico segundo a situacao o
indique. Do mesmo modo, a gesticulacao
linguistica ndao importa ao espirito de quem
a observa: ela lhe mostra em siléncio coisas
cujo nome ele ja sabe, porque é o nome
delas (MERLEAU-PONTY, 1969/2002,
p. 26, 27).

Quando nos referimos ao gesto nao excluimos a
palavra falada ou escrita. A palavra dita ou o texto
escrito, este Ultimo compreendido como méaquina
infernal de criar sentidos, mobilizam o sujeito em
sua experiénciaz. Porém, ao se tratar da linguagem

23 Em a Prosa do mundo, Merleau-Ponty coloca sua experiéncia de leitor
de Stendhal, referindo-se ao livro como uma maquina infernal, aparelho de criar
significaces, quando o livro toma posse do leitor. A leitura, diz Merleau-Ponty, é
um confronto entre 0s corpos gloriosos e impalpaveis de minha fala e da fala do
autor (p. 35)
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ha um privilégio desta como uma expressao do
pensamento, minimizando-se ou mesmo tentando
excluir a materialidade do corpo. Em outros estudos
ja discutimos sobre essa questdo das condutas
comunicativas e o indicio corp6reo que as constituem
(NOBREGA, 2003).

Com base na fenomenologia, afirmamos que o
pensamento nao é uma representacao interior, pois
este nao existe fora do mundo e fora das palavras e
“as convencgodes sao um momento tardio da relacao
entre os homens, elas supéem uma comunica¢io
prévia”, referindo-se as convencoes da linguagem e
as possibilidades da comunicac¢ao gestual, expressas
na estesia do corpo (MERLEAU-PONTY, 1945/1994,

p. 249-254).

Para Merleau-Ponty, pensamento e linguagem
relacionam-se com a expressao do ser no mundo.
Portanto, a palavra/fala contém significacoes mais
amplas. A palavra contém atitudes, sentidos nao
apenas do ‘sujeito pensante’, posto que nao ha
separacao entre pensamentos e processos corporais.
Ao afirmar que a fala é gesto, Merleau-Ponty amplia
a compreensao da linguagem, relacionando-a com as
experiéncias do corpo e da existéncia. Assim, quando
digo eu te amo ou eu te odeio, um mundo de relacoes
configura o sentido da comunicacao e imprime certa



fisionomia ao corpo, uma atitude corpérea, um
engajamento na acao.

“Todo o meu aparelho corporal se retine
paraalcancaredizerapalavra,assim como
minha mao se mobiliza espontaneamente
para pegar o que me estendem (...).
O “eu” que fala esta instalado em seu
corpo e em sua linguagem ndo como
numa prisdo, mas, ao contrario, como um
aparelho que o transporta magicamente
a perspectiva do outro” (MERLEAU-
PONTY, 1969/2002, p.41).

A linguagem ¢é pulsacio de minhas relacoes
com o outro, nesse campo ocorre a comunicacao. Os
textos poéticos, a literatura, mas também os textos
politicos ou filosoficos, nos atingem de maneiras
diferentes e nos impulsionam ou paralisam por meio
das significacoes criadas no ato da leitura/apreciacao.

Em A Palavra é gesto, os textos poéticos foram
escolhidos afetivamente, sem a preocupacao com
uma coeréncia estilistica, mas com a intencao de
perceber o movimento da palavra e suas afecgoes.
Assim como relata Chartier (2008) em sua pesquisa
sobre o processo de circulacdo textual e as praticas
culturais na Europa Moderna, o passado nos faz
compreender o presente e também lanca desafios
para o pensamento e para a a¢ao. Assim, o que ocorre
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com textos da literatura, como, por exemplo, as varias
versoes de Dom Quixote, suas traducoes e adaptagoes
para o teatro, a mobilidade da poesia e das pinturas,
sua transfiguracao no gesto, apresenta-se como um
foco investigativo para a criacao filosofica e artistica,
ainda nao inteiramente revelado.

“Um silencioso menino senta ao meu lado.
Ele é tao leve que me faz procurar asas no seu pequeno
corpo. Deve voar, penso eu (...)” (CASTRO, 2005).
As pausas, a sensagao corpodrea do pequeno, do peso/
leve, da liberdade, sao afeccoes do corpo provocadas
pela poesia e que desencadeiam um movimento do
corpo, uma forma cénica que liga o espaco do corpo e
o sentido do gesto, encenacao que apaga e ilumina a
fronteira entre a alma e o corpo numa metafisica da
luz, do desejo, da carne, da voz.

No processo de criacao do espetaculo, processo
que nao termina com a apresentacao da peca, uma
vez que os elementos sao fluidos e se modificam a
cada nova apresentacao/criacao, podemos perceber
com intensidade essa transubstanciacdao da palavra,
do texto escrito, da luminosidade e das sombras no
corpo dos atores?+. Suas historias, suas lembrancas,
seus sonhos, frustracoes e experiéncias sao
24 0 espetaculo A Palavra é gesto foi encenado cinco vezes, na Escola de

Musica da UFRN, no teatro de Cultura Popular e no teatro Sandoval Wanderley, na
cidade de Natal/RN, entre 0s meses de outubro a dezembro de 2006.



convocadas para a criacao, para o exercicio do corpo
e da acdo teatral.

Ao longo do processo, os acontecimentos, as
experiéncias vividas sao transformadas em expressao
cénica. Essa atitude, propria a fenomenologia, é
encontrada na cena contemporanea, em especial no
trabalho de Pina Bausch. Desse modo, as aventuras
pessoais, os acontecimentos banais ou histéricos sao
organizados no ato de pintar, como se refere Merleau-
Ponty ou no ato dramaético, como experimentado no
espetaculo A palavra é gesto. Esse processo ocorre
“em torno de algumas linhas de forca que indicam
sua relacdo fundamental com o mundo, temos de
reconhecer que sua obra, mesmo nao sendo jamais
o efeito desses dados, é sempre uma resposta a eles”
(MERLEAU-PONTY, 1969/2002, p. 103).

Os acontecimentos da arte nutrem a vida, e o
contrario também ocorre, pois o artista respira o
mundo e vive no espaco da cultura. O depoimento
da atriz Chica Dantas é significativo a esse respeito
da interacao entre a arte, a vida e o corpo propostos
no espetaculo: “Foi bastante prazeroso participar
desse trabalho, que através dos movimentos dos
Nnossos corpos, contamos historias, sonhos, fantasias,
brincadeiras e poesias. O sentimento que ficou é que
falamos de nos, através do teatro do proprio corpo”.
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Pensando sobre as criacOes artisticas do pos-
guerra é comum assistirmos obras intensas, cuja
énfase encontra-se na fragmentacao do corpo, suas
dores, suas angustias. Essa abordagem vem sendo
modificada ou, pelo menos, vem sendo ampliada,
como percebemos, por exemplo, nos ultimos
espetaculos da coredgrafa alema Pina Bausch e
de sua danca-teatro. Para as criancas de ontem,
hoje e amanha, espetaculo inspirado nos horrores
do 11 de setembro, é uma declaracdo de esperanca
em um mundo melhor. Trata-se de um espetaculo
leve, claro, ladico e nem por isso menos profundo.
O depoimento de Carminha Medeiros, experiente
atriz que integra o Grupo Estandarte, evidencia esse
sentimento de leveza. Escutemos Carminha, com sua
voz aveludada:

“A palavra é gesto” foi um espetaculo
lindo, leve onde expressamos nosso
sentimento corporal de forma muito
livre, falamos dos nossos sentimentos,
contamos nossa historia, criamos junto
o nosso figurino®-: belissimo. Atuamos
ao som de belissimas musicas brasileiras,
interpretamos também poetas e poetizas
do nosso gosto poético e interpretamos
nosso proprio texto. O processo de trabalho

25 0 figurino do espetaculo foi criado por Jodo Marcelino em colaboragéo
conjunta com o Grupo Estandarte.
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de criacao e montagem do espetaculo foi
muito agradavel tivemos diretores que
respeitamos muito. Enfim tenho saudade
deste branco etéreo, redondo vivo trabalho.

Nao hia uma s6 maneira de se exprimir em
arte, filosofia, educacdo. Assim também é possivel
denunciar as injusticas do mundo com leveza. Em
A Palavra é gesto busca-se essa leveza da condicao
humana, mesmo em situagoes de angustia, medo
e frustracdo. Nas cenas do espetaculo, situacoes
relatadas nos textos pessoais dos atores sao apreciadas
como banais, coOmicas e até mesmo sem sentido. No
entanto, o que parece ser um siléncio do gesto € a sua
comunicacdo. O siléncio do nao julgamento, da nao
critica, mas da liberdade para seguir um caminho, para
ouvir, para sentir o corpo como sensivel exemplar.
Além do mais, a situacao imaginaria comunicada pelo
gesto nunca é equivalente a uma situacao real e vivida.
Exprimir, nesse caso, ¢ habitar, momentaneamente,
esse fantasma cujos tracos principais sao fixados pelo
manuscrito ou pelo roteiro da peca.

Em A Palavra é gesto a busca foi pela
experimentacdo do corpo em situagoes cujo siléncio
poderia permitir a estesia ou a provocacao de sentidos
nos atores e espectadores da peca. Por sentidos,
entenda-se desde sentimentos, emocgoes, conceitos,
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reflexdes diversas desencadeadas pela encenacao.
O depoimento da bailarina, professora e pesquisadora
Karenine Porpino nos faz sentir que essa convocacao
ao siléncio pode ser apreciada pelos espectadores.

Dancar a valsa, encontrar o outro, olhar,
apenas andar, rememorar (atores e
publico). Apreciar e vestir-se de branco,
apelo a visao para o encontro de multiplos
focos coloridos (guardada a proporcao
de cada imaginacdo). A palavra é gesto
porque é cria do corpo, porque traduz
uma forma de ser. Presenca no mundo, a
palavra é sempre recuperar, retraduzir, ser
novamente de outras formas. A PALAVRA
E GESTO, espetaculo, recupera a danca dos
atores, suas lembrancas e seus devaneios ao
mesmo tempo em que entrelaca o devaneio
e as lembrancas vividas e expressas por
outros criadores que participam do mesmo
drama de viver neste mundo de sentidos
mutantes. A palavra dita e escrita retoma
sua gestualidade latente a cada momento
em que o ator se faz permeavel para
recuperar o drama humano em si mesmo
e a cada momento em que o espectador
partilha desse drama porque também é
seu (KARENINE PORPINO, depoimento
escrito em fevereiro de 2008).

Nesse contexto da apreciacdo da arte, o
espectador nao dispée do texto, mas o imaginario
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comeca a valer por real gracas a experiéncia de uma
sobreposicdo entre o sentido do texto (corporal,
escrito, oral) e a conduta do ator. O espectador e o
ator retinem-se no nao-convencionado do gesto e da
comunica¢do dramatica da peca. Essa comunicacao,
seja conflituosa ou sublime, é um suplemento de
sentido ao que se quer dizer, ao que efetivamente foi
dito, sentido, imaginado, silenciado.
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CAPiTULQ 2 - CORPO, GESTOE
EXPRESSAO: O OLHAR DE CEZANNE?*

ESSA OBRA POR FAZER EXIGIA ESSA VIDA...

Para Merleau-Ponty, a arte oferece a filosofia
novos meios para pensar. Assim, ha na pintura, por
exemplo, uma celebragdo do corpo através do olhar
que permite recuperar a forca do espanto filoséfico.
Com a pintura,

talvez se possa perceber melhor todo o
alcance dessa pequena palavra: ver. A visao
nao é um certo modo do pensamento ou a
presenca a si: € o meio que me é dado de
estar ausente de mim mesmo, de assistir de
dentro, a fissao do Ser, ao término da qual
somente me fecho sobre mim. Os pintores
sempre o souberam. (MERLEAU-PONTY,

2004, p. 42)

A fissao do Ser pode ser entendida como uma
reorganizacaodamultiplicidade, assim, é “oferecendo
seu corpo ao mundo que o pintor transforma o
mundo em pintura”. Porém, nao confundir essa
reorganizacdo com a compreensao de consciéncia
como unidade sintética, ao modo kantiano, ou na
condicao de uma consciéncia que sobrevoa o corpo.

26 Esse texto foi originalmente publicado como o titulo “Corpo, gestos e

expressao: notas sobre uma ontologia sensivel em Merleau-Ponty”. Revista Pro-
Posi¢oes (UNICAMP Impresso), v. 21, p. 87-100, 2010.



Para Merleau-Ponty (1992, p.134), “o corpo sensivel
€ uma visibilidade ora errante ora reunida”. O corpo
¢ atravessado por outras visibilidades através de uma
experiéncia carnal.

De acordo com Lefort (1978), em sua
fenomenologia, Merleau-Ponty afirma um saber
do corpo, um saber dos 6rgaos, do olho ou da mao,
segundo o qual devemos renunciar ao modelo de
uma consciéncia transparente a si mesma que, ao
invés de se liberar através da ficcao de uma afeccao
transcendental, destina-se a descricao dos paradoxos
da existéncia no mundo.

Outro aspecto a considerar nessa fenomenologia
da visao e ontologia sensivel, refere-se a ideia
segundo a qual os olhos sao janelas da alma. Nessa
condicdo, o olho abre a alma para aquilo que nao é
alma, ou seja, para o dominio das coisas sensiveis
e extensas. Merleau-Ponty ira refletir sobre essa
proposicdo cara aos antigos e ao pensamento
moderno, haja vista que entre a visao e o mundo nao
ha somente uma relacao fisico-optica. Para Merleau-
Ponty (2004), a Didptrica de Descartes € o breviario
de um pensamento que nao quer frequentar o visivel
e decide reconstitui-lo segundo o modelo que dele
se oferece, um pensamento de ver que decifra as
imagens e as compreende como simulacros errantes.
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Merleau-Ponty apresenta uma leituradatradicao
cartesiana sobre o olhar, questionando o modelo da
visdo como tato, permanecendo ligada a extensao
e, assim, desembaragcando-se dos espectros, das
sombras, do invisivel que, por sua vez, permanece,
em Descartes, inteiramente ligado a alma. Porém,
o corpo como sensivel exemplar esta atado ao tecido
das coisas, o atrai e o incorpora. A imbricacdo do
corpo no mundo sera confirmada pela operacao
expressiva do pintor, senao vejamos:

Um pintor nao pode consentir que
nossa abertura ao mundo seja iluséria
ou indireta, que o que vemos nao seja o
mundo mesmo, que o espirito s6 tenha de
se ocupar com seus pensamentos ou com
um outro espirito. Ele aceita com todas as
dificuldades o mito das janelas da alma:
€ preciso que aquilo que é sem lugar seja
adstrito a um corpo, e mais: seja iniciado
por ele a todos os outros e a natureza.
E preciso tomar ao pé da letra o que nos
ensina a visao: que por ela tocamos o sol,
as estrelas, estamos ao mesmo tempo em
toda a parte, tdo perto dos lugares distantes
quanto das coisas proximas (MERLEAU-
PONTY, 2004, p.43).

Instalado no Tholonet para as férias de verao,
aos pés d’A Montanha Sainte- Victoire, atento
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a paisagem que marcou para sempre o olho de
Cézanne, Merleau-Ponty escreve O Olho e o espirito,
ultimo escrito concluido antes da repentina morte
em maio de 1961. Anos antes, dedica um ensaio
aquele que é considerado o pai da pintura moderna
e a quem Picasso vai referir-se como seu Unico
mestre: Cézanne.

Pode a obra corresponder, retratar, dizer a vida?
Merleau-Ponty abre o ensaio A duwvida de Cézanne
contando-nos o modo de trabalho de Cézanne e
sua dedicacao a pintura. Eram-lhe necessarias cem
sessoes de trabalho para uma natureza morta, cento
e cinquenta para um retrato. O que chamamos sua
obra nao era para ele sendo o ensaio e como que a
aproximacao de sua pintura. Ele pinta na tarde do
dia em que sua mae morre. Trabalha sozinho, sem
alunos ou admiradores, sem o apoio da familia ou o
encorajamento da critica.

Estudava diariamente, observava a natureza,
ia com frequéncia ao Louvre. Detestava os contatos
e duvidava de sua capacidade como artista e como
pintor, queria mais de sua arte. Conheceriamos
melhor o sentido de sua obrarecorrendo aos acidentes
do seu corpo, aos conhecimentos psicologicos ou a
histéria da arte? Emile Bernard diz que Cézanne teria
mergulhado a pintura na ignorancia e seu espirito
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nas trevas. Mas, “s6 pode julgar assim sua pintura
quem nao prestou atencao a metade do que ele disse
e fechar os olhos ao que ele pintou” (Merleau-Ponty,
1996, p.18). Para compreender Cézanne é preciso ver
Cézanne, haja vista que é a experiéncia sensivel que
nos ensina a enxergar. E o movimento do olhar que
amplifica 0 nosso conhecimento, nossa compreensao
de Ser, de existir.

A duvida de Cézanne busca e apresenta vias de
comunicacao entre a vida e a obra, fazendo vibréa-las,
buscando novas formas de expressao, comunicacao,
registro e escritura no campo da arte e da filosofia.
Cézanne ira buscar nas cores, na embriaguez das
sensacoes, no mergulho na natureza, nas deformacoes
da visao humana, em sua contingéncia corpérea, o
motivo para sua arte, para seus quadros, para sua
vida. Para um pintor como esse, afirma o fildsofo:
“uma tnica emocao era possivel: o sentimento de
estranheza, e, um tinico lirismo: o da existéncia sempre
recomecada” (MERLEAU-PONTY, 1996, p.23).

Podemos estender esse principio de
inacabamento ao pensamento de Merleau-Ponty,
nao somente por sua morte prematura, pelos
manuscritos deixados na mesa de trabalho, as notas
de O Visivel e o invisivel (1992), mas, sobretudo,
por sua atitude diante da filosofia, sua meditacao



sobre o corpo, sua recusa em instalar-se em um
saber absoluto.

De acordo com Mercury (2005), Cézanne
interessa a Merleau-Ponty uma vez que o trabalho
do pintor suscita numerosas confirmacoes de sua
fenomenologia, ndo por uma apropriacao tedrica
abusiva, mas como um encontro que possibilita
a emergéncia de um sentido bruto, ainda nao
sedimentado por uma significacao instituida.

Entre Paul Cézanne e Maurice Merleau-
Ponty opera-se um encontro cuja
orientacao essencial se cruza, no coracao do
visivel, do tangivel e do sensivel em geral.
Ambos permanecem “obcecados” pela
interrogacao do enigma da visdo, do ver
em ato, do ver mais longe, do ver de outra
maneira o que esté posto, silenciosamente.
(MERCURY, 2005, p. 15, 16)

A leitura de Merleau-Ponty nos leva a crer que
entre a pintura, a literatura e a filosofia sao tecidas
ligacOes pacientes e secretas que testemunham
o enigma da visibilidade, da linguagem e do
pensamento. O enigma consiste no fato de que o
corpo é, ao mesmo tempo, vidente e visivel. Nao se
trata de uma operacao de causalidade, mas de uma
relacdo de expressao, configurando um sistema de
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trocas sensiveis: tateis, visuais, sonoras, uma formula
carnal da presenca do corpo e do mundo.

O pensamento nao pode ignorar sua historia,
desse modo ha que se considerar que o mundo sensivel
€ mais antigo, demarcando o campo da ontogénese
na configuracao de nossa condicdo humana. Desse
modo, a filosofia precisaria recomecar, rejeitando os
instrumentos adotados pela reflexdao e instalando-
se em um lugar em que nao se distinga o sujeito e o
objeto, a existéncia e a esséncia. Essa nova posicao
recusa os dualismos através de uma logica cuja
natureza encontra-se na sinergia entre o corpo e o
mundo. Cézanne nunca quis “pintar como um bruto”,
mas colocar a inteligéncia, as ideias, as ciéncias,
a perspectiva, a tradicdo novamente em contato
com o mundo natural que elas estdo destinadas a
compreender, confrontar com a natureza, como
ele diz, as ciéncias “que sairam dela” (MERLEAU-
PONTY, 1996, 19).

Nessa ontologia sensivel, a visibilidade se da a
ver entre a carne do meu corpo, através do olhar e a
carne do mundo. Trata-se de um processo de criacao
de sentidos que, ao recusar os determinismos,
permite ver, ver de outra maneira e no ato de olhar,
convoca a aprofundar-se na criagao de sentidos ainda
nao instituidos.



OS GESTOS DO PINTOR

Para fazer vibrar sua arte, Cézanne recusa a
perspectiva geométrica, nao quer uma pintura
inteiramente organizada, sem deformacgoes, uma vez
que essas correspondem ao paradoxo do mundo e da
nossavisao sobre as coisas e sobre a propria existéncia.
No retrato da Senhora Cézanne, por exemplo, o friso
do revestimento da parede nao forma uma linha reta,

a perspectiva ¢ alterada.

- _ -._ﬂ__,_m

Imagem 4 - Madame Cézanne na cadeira amarela, 1888-90.
Fonte: Merleau-Ponty, 2004

Assim como a perspectiva, as cores tém um papel
importante na pintura de Cézanne. A composicao de
sua paleta ja mostrava a experiéncia e a imbricacao
corpo e mundo, buscada por Merleau-Ponty e
contemporaneamente estudada pelas ciéncias
cognitivas, para além da fisiologia da visao, das
impressoes luminosas e da cor como atributo da luz,
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como podemos perceber nos estudos de Varela e
colaboradores (1996).

Envolvido pela paisagem mediterranea e
pelos seus rochedos, Cézanne entrega-se a pintura.
Trabalha ao ar livre e esforca-se para imprimir nas
telas o que os seus olhos veem. A licdo do mestre
Pissarro ensinou o pintor de Aix a estudar a natureza,
contempla-la, assim como lhe ensinou a orquestrar
as cores primarias, os contrastes claros e escuros;
ensinou-lhe a observar as tonalidades em relacao
com o meio e a perceber os reflexos; ensinou-lhe
também a renunciar as formas e os contornos e a
investir na modulacdo das cores que lhe daria a
profundidade, a textura, a fisionomia dos objetos e
dos rostos emergindo da cor.

Em seu mergulho na natureza, Cézanne recusa as
dicotomias, como nos mostra Merleau-Ponty em uma
das citacoes mais emblematicas de seu pensamento
estético e de sua paixao por Cézanne:

Cézanne nao acreditou ter que escolher
entre a sensagdo e o pensamento, como
entre o caos e a ordem. Ele ndo quer separar
as coisas fixas que aparecem ao nosso olhar
e sua maneira fugaz de aparecer, quer
pintar a matéria em vias de se formar, a
ordem nascendo por uma organizacao
espontdnea. Nao estabelece um corte entre



os “sentidos” e a “inteligéncia”, mas entre a
ordem espontanea das coisas percebidas e
a ordem humana das ideias e das ciéncias.
(MERLEAU-PONTY, 1996, p.18)

A fissdo do Ser a que se refere Merleau-Ponty
em sua ontologia sensivel, encontra nas obras de
Cézanne a realizacao do ver em ato, da reorganizacao
da multiplicidade e da expressdo do enigma da
visibilidade que produz uma diferenca sensivel no
mundo e que se expressa, no caso do pintor, através
do quadro.

Diferentemente da tradicao cartesiana, o sensivel
na obra de Merleau-Ponty nao se apresenta como
algo que deva ser eliminado por conter erro, por ser
uma ilusdo. Assim como, diferentemente da tradicao
empirista, o sensivel ndo se refere unicamente as
qualidades sensiveis presentes nos objetos.

O fato é que o sensivel, que se anuncia para
mim em minha vida estritamente privada,
interpela toda outra corporeidade através
da minha. Ele é o ser que me atinge no que
tenho de mais secreto, mas também, que
atinge em estado bruto ou selvagem, num
absoluto de presenca detentor do segredo
do mundo, dos outros e do verdadeiro. Ha
nele ‘objetos’ que nao estao originalmente
presentes somente para um sujeito, mas
que, se assim estdo para um sujeito,

193



194

podem idealmente serem dados em
presenca originaria para todos os outros
sujeitos a partir do momento em que estao
constituidos. (MERLEAU-PONTY, 1991,

D-441,442)

O sensivel é compreendido como diferenca.
O vermelho é sempre uma concrecao de possiveis,
é uma pontuacao no campo das coisas vermelhas,
assim hia o vermelho das vestes dos professores,
dos promotores publicos, o vermelho da revolucao
de 1917, o vermelho do eterno feminino. “Um certo
vermelho é como um f6ssil de mundos imaginarios,
dira em o visivel e o invisivel” (MERLEAU-PONTY,

1992, p. 172;173).

A operacao expressiva do pintor no interior
da visibilidade faz existir uma diferenca: o quadro.
A fissao do ser produz uma reorganizacao da
multiplicidade, de modo provisorio, aberto e
inacabado. Os pintores celebram o mistério do
sensivel, assim, Cézanne queria ser capaz de pintar
os odores e Paul Klee queria fazer uma linha sonhar.
O trabalho selvagem do artista produz diferencas
no sensivel, assim como o corpo ensina a filosofia
que nao é possivel se autodeterminar como pura
interioridade, uma vez que ha a abertura ao mundo.

Aqui,abeiradorio, os motivos multiplicam-
se, 0 mesmo tema visto de um angulo



diferente oferece um objeto de estudo do
mais forte interesse e tao variado que julgo
que poderia ocupar-me durante meses, sem
mudar de lugar, ora inclinando-me mais
para a direita, ora mais para a esquerda.
(CEZANNE apud BECKS-MALORNY,
2001, p. 83)

Imagem 5 - As Grandes banhistas, 1898-1905.
Fonte: Becks-Malorny, 2001.

Segundo Becks-Malorny (2001), Cézanne
destina para os ultimos anos da sua vida uma nova
tarefa, qual seja: criar, em uma paisagem conhecida,
personagens saidos de sua imaginacdo, uma vez
que nao utiliza modelos para esses trabalhos. A
recordacao dos passeios de sua juventude pelos
campos de Aix-en-Provence, alembranca dos amigos,
as horas passadas a beira do rio, resultam em 6leos
e aquarelas sobre o tema dos banhistas. Mas nao se
trata somente de nostalgia ou motivacao pessoal,
as razoes sao mais profundas, busca nas cores da
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natureza e em sua sensibilidade para percebé-las o
tema de sua criacao.

Para Fauconnier (2006), As Banhistas e A
montanha Sainte Victoire sao as maiores obras de
Cézanne, ocupando-o nos ultimos vinte anos de
sua vida. Tempo em que lutou para liberar-se da
tradicdo e para encontrar uma arquitetura ritmica,
grandiosa, da qual Picasso se beneficiara ao compor
suas Demoiselles d’ Avignon.

Ao observar a cor, o desenho, os contornos,
as proporc¢oes do corpo, as distor¢coes das formas,
podemos compreender a tese segundo a qual os
sentidos nao produzem um decalque do mundo
exterior. Esse principio amplifica a compreensao de
percepcao apresentada por Merleau-Ponty e sera
fundamental em sua filosofia do corpo. Podemos
dizer que ha uma filosofia selvagem que encontra no
COrpo Seu meio e sua expressao, pois porque se toca
tocando, o corpo realiza uma dupla reflexao, é objeto
e sujeito simultaneamente, dessa forma, o filésofo
retira o privilégio da consciéncia reflexiva e coloca no
COrpo € em sua acao.

Ao pintar, ao transformar a paisagem, o objeto,
as figuras humanas em quadro, Cézanne imobiliza
as sensacoes, detém-lhes o movimento. Porém,



esse movimento é retomado pelo seu proprio olhar,
dirigido intimeras vezes A montanha Sainte Victoire.

A observacdo da estrutura geologica
d’A montanha Sainte Victoire conduziu
Cézanne a uma meditacio metafisica
sobre a origem do mundo. Ele chegou a
mesma abstracdo diante do corpo humano,
passando de quadros expressivos dos anos
de juventude a composicoes distanciadas
representando  banhistas em plena
natureza (CAHN, 2009, p.11).

;n.l E k .- i ¥ - e __3‘:
Imagem 6 — A montanha Sainte Victoire, 1890-1894.
Fonte: Becks-Malorny, 2001.

Imagem 7 — O lago de Annecy, 1896.
Fonte: Becks-Malorny, 2001.
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A relacdo expressiva de Cézanne com a natureza
confirma nao apenas a fenomenologia da visao, mas
a ontologia sensivel de Merleau-Ponty. Vejamos, por
exemplo, a questao da natureza.

Em Cézanne, a propria natureza é
despojada de atributos que a preparam
para comunhdes animistas: a paisagem
é sem vento, a agua do lago de Annecy
sem movimento, os objetos parecem
hesitantes como na origem da terra.
E um mundo sem familiaridade, no qual
nao estamos bem, que impedem toda
a efusdo humana. Se vamos ver outros
pintores ao abandonar os quadros de
Cézanne, uma descontracao se produz,
como as conversas reatadas que, ap6s um
luto, mascaram essa novidade absoluta
e devolvem aos vivos sua solidez. Mas
somente um homem, justamente, é capaz
dessa visdao que vai até as raizes, quem
da humanidade constituida. Tudo indica
que os animais nao sabem olhar, penetrar
nas coisas sem nada esperar delas senao
a verdade. Ao dizer que o pintor das
realidades é um simio, Emile Bernard
diz, portanto, exatamente o contrario do
que é verdadeiro, e compreendemos que
Cézanne pudesse retomar a definicao
classica da arte: o homem acrescentado
a natureza. (MERLEAU-PONTY, 1996,
p. 22)



A pintura de Cézanne rompe com a familiaridade
entre o olhar e a natureza e cria novos cédigos para a
expressao em pintura. Na embriaguez das sensacoes
faz vibrar a natureza, um rosto, as coisas inanimadas.
Nos cursos sobre a natureza, ministrados no Collége
de France entre os anos de 1956 e 1957, Merleau-
Ponty (2000) ird ampliar essa reflexdo sobre a
compreensao da natureza, afirmando que a natureza
€ um objeto enigmatico, pois ndo é inteiramente um
objeto e assim nao esté inteiramente diante de nos.
E a vibracio da aparéncia que interessa a Cézanne
e a Merleau-Ponty, aqui se constitui a metafisica da
carne, marcada pela sensibilidade, pela expressao do
olhar que se amplifica em arte e em filosofia.

A CONTINGENCIA E A LIBERDADE DO CORPO

Cézanne sempre colocou em duvida sua vocacao,
questionando se a novidade de sua pintura nao viria
de uma perturbacao de seus olhos, se toda sua vida
nao estaria fundada sobre um acidente de seu corpo.
Os temas da contingéncia do corpo, da vida e dos
vinculos afetivos com a infancia, com a mae, com
o0 pai, com os amigos, estardo presentes na obra de
Cézanne, sem determina-la, mas “a verdade é que
essa obra por fazer exigia essa vida” (Merleau-Ponty,
1996, p. 26). El Greco, por exemplo, transformou seu
astigmatismo em arte, pintando figuras longilineas,
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o pintor d4 um sentido artistico a sua condicao. Ele
nao apenas suportou a sua condi¢ao: transformou-a
em arte.

No projeto de trabalho apresentado ao Collége
de France, Merleau-Ponty (2000), afirma que cada
sujeito encarnado é como um registro aberto em que
nao sabemos o que se inscrevera ou como uma nova
linguagem a qual ndo sabemos que obras produzira,
mas que, uma vez aberto, ndo seria possivel dizer
pouco ou muito, de ter uma historia ou um sentido.

A producao da liberdade da vida humana, longe
de negar nossa situacao, a utiliza e a transforma em
meio de expressao. Para Merleau-Ponty (2004), a
liberdade s6 pode ser encontrada no curso da vida,
sendo sempre umaretomada criadora de n6s mesmos.
A Duwvida de Cézanne aborda a liberdade do artista
e sua capacidade de romper com os determinismos
e com as significacoes instituidas pela cultura, pela
historia da arte e com as interpretacoes psicologicas
relativas ao génio do artista.

Segundo Mercury (2005), com essa compreensao
haumarecusa dos determinismos. Cézanne: ohomem
e, sobretudo, o pintor, nos convida a uma experiéncia
radical de ruptura face as ontologias redutoras, seja a
filosofia reflexiva, seja a ontologia objetivista.



Por que Cézanne? Pergunta seu biografo. Filho
de um comerciante, aluno tranquilo do Collége
Bourbon, aprendiz mediocre da escola de desenho,
segundo as normas académicas da Escola de Desenho
de Aix-en-Provence. Por que esse jovem timido, de
maneiras bruscas, tornou-se o pai da arte moderna
e maior pintor de seu tempo? Ele reinventou a
pintura, pois as formas antigas, que ele respeitava
mais que todos os outros, eram-lhe inacessiveis. Ele
nao tinha a virtuosidade de Raphael ou de Picasso.
Mas, ele se dedicou a matéria, a natureza, para ser ele
mesmo e foi o que tornou absolutamente moderno.
Ele transformou sua contingéncia em liberdade de
criacao e assim reinventou a pintura.

O que nos ensina a operagdo expressiva do
pintor, seus gestos, a contingéncia do corpo e a
liberdade de criacao? Ha, na visao, algo que abre
nossa humanidade para exprimir as aventuras e
as ligagcoes, uma carne do visivel que permite uma
ontologia silenciosa e que ira inspirar Merleau-Ponty
em sua ontologia sensivel e que continuam a inspirar
aqueles que apreciam um quadro de Cézanne, um
poema, um filme. Cada vez que olhamos o quadro,
reafirmamos a presenca e a imbricacdo do corpo
no mundo, fazendo-nos perceber que a idealidade
cultural brota e se espalha nas articulacoes do corpo,
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uma idealidade que nao é estranha a carne e que se
alimenta da experiéncia do corpo e de seus gestos.

Por fim, cabe compreender, simultaneamente,
como a liberdade se manifesta em nds, sem romper os
vinculos com o mundo. Decorre dessa compreensao
a forca da experiéncia corporal no pensamento de
Merleau-Ponty, que permite os desdobramentos do
meu corpo e das coisas como imbrica¢do no mundo.
Alicao da experiéncia do pintor, sua entrega ao corpo
e as sensacoes, assim como os gestos de sua pintura
desafiam o pensamento a encontrar materiais e
significacoes novas em todos os campos da vida
e do conhecimento, para além das dicotomias e
determinismos instituidos; bem como nos desafiam
a exercer a nossa liberdade diante das situacoes,
das experiéncias vividas e diante do outro,
reconhecendo a situacido e buscando transformar a
vida em obra de arte, como presenca, como expressao
aberta e inacabada.
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CAPITULO 3 - AONTOLOGIA DO
SER SELVAGEM EM MERLEAU-PONTY
E A PAIXAO SEGUNDO CLARICE
LISPECTORY

PROLOGO

No texto sobre a fenomenologia da linguagem,
Merleau-Ponty (1960) afirma que nao € suficiente
repetir Husserl, mas sim retomar, mais do que
suas ideias, o movimento de sua reflexdo; haja
vista nao ser possivel dizer melhor o que ja foi dito
pelo filésofo. Mas, ha também no pensamento do
filésofo, o impensado, uma sombra, um horizonte
pelo qual podemos nos mover e formular nossas
proprias questoes. Com essa atitude, buscamos
fazer aproximacgoes entre a ontologia, a literatura e
a educacao. Para tanto, imaginamos um encontro
entre Merleau-Ponty e a escritora Clarice Lispector,
quem sabe em um café de Paris, provavelmente
em Saint Germain des Pres, ali perto da Sorbonne,
proximo ao College de France, quem sabe no café de
Flores, reduto de intelectuais e artistas que nos anos
do pos-guerra desejaram mudar os rumos da filosofia

27 Esse texto foi originalmente publicado com o titulo “A ontologia do ser
selvagem em Merleau-Ponty e a paixdo segundo Clarice Lispector: Encontros
entre Filosofia e Literatura”. Revista Estudos Filoséficos, v. 13, p. 15-33, 2014.



francesa. Lugar que Maurice Merleau-Ponty conhecia
muito bem e que Clarice seguramente frequentou
em uma de suas viagens a Europa, acompanhando o
marido embaixador.

Merleau-Ponty, as voltas com sua Fenomenologia
da percepcao e com as inimeras criticas que recebera,
convivendo com a desconfianca dos fil6sofos
analiticos e marxistas, meditando sobre o corpo,
resumindo sua tese para as conferéncias na Radio
Nacional Francesa. As voltas com as problematicas
do comunismo, com os horrores do totalitarismo e
das guerras que se desencadeavam por toda a Europa
e por varios continentes; preparando seus editorais
para a Revue Les Temps Moderns, da qual foi o
editor politico até o desentendimento com Sartre
em 1952, preparando seus cursos para as aulas na
Sorbonne e sua candidatura ao College de France.
Ali, naquele café, escutando a musica de sua musa,
Julliete Grecco, les feuilles mortes, entre um cigarro
e um corpo de vinho, nosso fil6sofo diria: “Na Franca,
hoje, filosoficamente, nao sabemos o que pensamos”
(MERLEAU-PONTY, 1996, 165). Clarice, sempre
misteriosa e sedutora, vestida de G. H., personagem
que sb ganharia vida anos mais tarde, ap6s um longo
e profundo siléncio, diria: “- Ah, meu amor as coisas
sao muito delicadas. A gente pisa nelas com uma pata
humana demais” (LISPECTOR, 2009, p. 154).
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Esse encontro torna-se possivel se pensarmos por
meio das simultaneidades que permitem o encaixe
dos tempos que marcam a obra de Claudel e de
Proust, que a escritora e o filosofo conheciam tao bem.
O espaco érelacao de nossa carne e da carne do mundo.
Assim, a extraordinaria descricdo do espaco e do
corpo feita pela literatura, nos permite esse encontro.
Na literatura, o espaco é um espaco de ubiquidade
onde os corpos se suprimem, onde os lugares se
encaixam uns nos outros, onde cada dado sensivel
abre-se para laténcias encaixadas. Tempo e espaco
sao horizontes e nao série de coisas. Tempo e espaco
sao horizontes que se invadem, encaixados uns sobre
os outros. Assim, pode-se ler o tempo no espaco e o
espaco no tempo como diferenciacao do Ser.

ParaMerleau-Ponty(1996),entreasmaiscélebres
aquisicoes de Proust encontra-se aquela da coesao
do tempo e do espaco tal qual nos a vivemos, aquela
que nos ensina que o tempo é sempre perdido, que as
coisas estao sempre no passado, que a realidade se
forma a distancia, por evocacao e notadamente pela
criacao da linguagem. O passado perdido é, também,
uma estranha ressurreicio por meio da palavra. E
uma auséncia que religa, é presenca, quer seja pelo
corpo e pela memoria ou pela palavra, o tempo, em
todo caso, torna-se outra coisa que sucessao: € uma
piramide de “simultaneidade”.



A “simultaneidade” proposta por Claudel é
uma co-presenca do horizonte entre partes do
espaco e partes de tempo; do tempo ao espaco e do
espaco ao tempo. “Eu vejo Waterloo e 14 no Oceano
Indico, eu vejo, a0 mesmo tempo, um pescador de
pérolas cuja cabeca repentinamente agita a agua
perto de seu catamara” (CLAUDEL, 1984, p.59). A
simultaneidade nao é uma referéncia a esséncia ou
ideia, mas age por diferenciacio na carne do Ser. E
nesse espaco e tempo simultaneos e encaixados que
o encontro entre o ser selvagem de Merleau-Ponty
e G. H, a personagem criada para viver a paixao de
Clarice Lispector, torna-se possivel.

Na interface com a literatura, Merleau-Ponty
busca nao o estudo total da arte de cada escritor, sua
linguagem, seu modo de apresentagdo do mundo, mas
algumas passagens em que o escritor formula, resume
seu mundo, inaugura o ato de expressao. A literatura
e a filosofia sio compreendidas como participacoes
do ser e como experiéncias da humanidade.

Nesse artigo, algumas passagens do romance
A Paixao segundo G.H., de Clarice Lispector, sao
transcritas no sentido de produzir um dialogo e de
fazer vibrar algumas questdoes que Merleau-Ponty
discutiu no seu ultimo curso no College de France,
sobre a ontologia e uma ontologia indireta segundo
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a nocao anunciada pelo filésofo, posto que busca
o contato com o mundo da vida, com a arte, com a
historia, com a ciéncia, com a cultura e com os afetos.

A paixao segundo G.H. foi escrito em 1964
quando Clarice estava com 44 anos, separada do
marido, com seus dois filhos — um deles, o mais
velho, apresentado um estado de esquizofrenia
— morando no Rio de janeiro e trabalhando como
jornalista. G.H., uma mulher entediada com sua
vida, decide fazer uma faxina no apartamento de
cobertura e decide comecar justo pelo quarto da
empregada, recentemente despedida. Surpreende-
se com o vazio e o desconhecido que aquele espaco
lhe provocara, uma sensac¢ao de estranhamento em
sua propria casa que aumenta e é acrescida pelo nojo
que sente ao se deparar com uma barata e esmaga-
la na porta do armaério.

Numa espécie de ascese, G. H. degusta a barata
morta e comeca a se questionar sobre sua existéncia,
sobre a sua humanidade e sobre a paixao do humano,
como podemos ler neste trecho:

Era como se antes eu estivesse estado com
o paladar viciado de sal e acicar, e com a
alma viciada por alegrias e dores — e nunca
tivesse sentido o gosto primeiro. E agora
sentia o gosto do nada. Velozmente eu me



desviciava, e o gosto era novo como o do
leite materno que s6 tem gosto para boca
de crianca. Com o desmoronamento de
minha civilizagdo e de minha humanidade
— 0 que me era um sofrimento de grande
saudade — com a perda da humanidade, eu
passava orgiasticamente a sentir o gosto
da identidade das coisas. E muito dificil
sentir. Até entdo eu estivera tao engrossada
pela sedimentacao que, ao experimentar
o gosto da identidade real, esta parecia
tdo sem gosto como o gosto que tem na
boca uma gota de chuva. E horrivelmente
insipido, meu amor (LISPECTOR, 2009,
p- 101, 102).

A experiéncia de G.H. e a experiéncia da ontologia
selvagem encontram-se nessa intensidade das paixoes,
exige sentir de novas maneiras, interrogar-se a si
mesmo ainda que temendo a dor e a perda, mais que
isso: a possibilidade de reconhecé-las como caminho
para reencontrar o Ser. A adverténcia da escritora
aos possiveis leitores é significativa e como que uma
preparacao para a tarefa a ser realizada, vejamos:

Este livro é como um livro qualquer.
Mas eu ficaria contente se fosse lido apenas
por pessoas de almajaformada. Aquelas que
sabem que a aproximacao, do que quer que
seja, se faz gradualmente e penosamente
— atravessando inclusive o oposto daquilo
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que vai se aproximar. Aquelas pessoas que,
so elas, entenderao bem devagar que esse
livro nada tira de ninguém. A mim, por
exemplo, o personagem G.H. foi dando
pouco a pouco uma alegria dificil; mas,
chama-se alegria (LISPECTOR, 20009, p. 5).

O curso sobre a ontologia, assim como os
anteriores, foi cuidadosamente preparado até o
ultimo instante. Merleau-Ponty releu, corrigiu talvez,
as notas que ele havia redigido tendo em vista do
curso que deveria dar no dia seguinte no College de
France quando, tarde, na noite de quarta-feira de trés
de maio de 1961, ele foi repentinamente vitima de uma
parada cardiaca. Sobre sua mesa de trabalho, proximo
ao sofa onde ele havia se instalado com seus papéis,
como se a espera da visita de um amigo proximo, um

livro estava aberto: a Dioptrique de Descartes.

Conforme lemos no prefacio feito por Claude
Lefort para a publicacdo desses cursos, considera-
se que, a época, a despeito do sucesso que os livros
de Merleau-Ponty tinham conhecido enquanto vivo,
seus trabalhos interessavam somente a um publico
muito restrito. Os fil6sofos que até entdo captavam
com atencao seus cursos tiveram cuidado de ignorar
a virada que ele fizera na fenomenologia e o acesso
que ele havia aberto a uma ontologia de novo género
— “indireta”, segundo sua férmula - ligando em uma



mesma interrogacdo os problemas da filosofia, da
psicologia, da psicanalise, das ciéncias da natureza,
da arte, da literatura e da politica. Esses ultimos
anos, como se tivesse sido necessario que a obra de
Merleau-Ponty conhecesse um periodo de laténcia,
ela se vé cada vez mais largamente reconhecida,
tanto na Franca como fora da Franca.

O dialogo com a literatura, o cinema e a pintura,
provocou deslocamentos em sua fenomenologia. A
exploracao da pintura, da poesia, das imagens do
cinemanos da umanova visao do tempo e do homem,
bem como outras maneiras de perceber a ciéncia e
a filosofia. Na filosofia de Merleau-Ponty, sobretudo
a partir das obras publicadas posteriormente a
sua obra mais conhecida, Phénoménologie de la
Perception (MERLEAU-PONTY, 1945) encontra-se
um acerto de contas com a fenomenologia de Husserl
e o deslocamento de uma filosofia da consciéncia
para uma profunda meditacao sobre o corpo e sua
experiéncia cinestésica, cuja estesia sera expressiva
de uma nova filosofia e de uma nova maneira de
fazer filosofia.

Filosofia, literatura e educacdo sdao obras de
linguagem que permitem a comunicagdo sensivel,
contato com o mundo davida e com outrem, a historia,
a cultura e os afetos. De acordo com o fil6sofo:
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Os escritores nao tém a impressao de criar,
de inventar, porque eles estao com efeito
em vias de decifrar os hieroglifos de sua
paisagem. Mas, eles criam porque 1) essas
verdades mudas tomam sua paisagem,
ninguém as faria falar em seu lugar; 2) uma
vez convertidas em coisas ditas elas tomam
lugar, sendo como quadro n3o visivel, ao
menos no Mundo que é, como o visivel,
chamado a falar — Outros aprendem lendo-
as para dizé-las a outros (MERLEAU-
PONTY, 1996, p.203).

Nesse cenario, compreendemos que entre
filosofia e literatura sao tecidas relacoes expressivas
que podem alimentar a educacao como maneira de
ser e estar no mundo, como presenca sensivel, como
corpo, como carne do mundo.

ENCONTROS ENTRE FILOSOFIA E LITERATURA

Nao sabemos o que pensamos. Essa foi a
afirmacao que conduziu o curso sobre a ontologia em
1961, uma rigorosa critica a ciéncia e a filosofia como
pensamento operatorio, pensamento de sobrevoo.
Sobre essa questdo, no ensaio O Olho e o espirito,
Merleau-Ponty escreve:

A ciéncia manipula as coisas e renuncia a
habita-las. Estabelece modelos internos
delas e, operando sobre esses indices ou



variaveis, confronta-se apenas de longe
com o mundo atual. Ela é, sempre foi,
esse pensamento admiravelmente ativo,
engenhoso, desenvolto, esse parti pris de
tratar todo ser como “objeto geral”, isto é, ao
mesmo tempo como se ele nada fosse para
nos e estivesse, no entanto, predestinado
aos nossos artificios. (MERLEAU-PONTY,

1964, p. 9)

Para o fil6sofo, “o desvio pela metafisica, que
Descartes pelo menos fizera uma vez na vida,
a ciéncia dispensa-o” (Merleau-Ponty, 1964, p.
57). O pensamento cientifico como pensamento
operacional, pensamento de sobrevoo, é hostil a
filosofia, que por sua vez, € um pensamento de
contato. “Nossa Ciéncia e nossa Filosofia sao duas
consequéncias fieis e infiéis do cartesianismo, dois
monstros nascidos do mesmo desmembramento”
(MERLEAU-PONTY, 1964, p. 58).

As reflexoes do filosofo sobre a ciéncia sao
recorrentes, seja criticando o positivismo, seja
dialogando com a ciéncia moderna e sua prdpria
critica ao modelo de racionalidade. No ensaio
“Einstein e a crise da razao”, publicado em Signos,
Merleau-Ponty reflete sobre a questao:

A ciéncia no tempo de Auguste Comte
preparava-se para dominar tedrica e
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praticamente a existéncia. Quer se tratasse
da acao técnica, quer da acdo politica,
pensava-se ter acesso as leis segundo
as quais a natureza e sociedade sao
feitas, e governa-las de acordo com seus
principios. Mas, longe de a ciéncia ter-
se submetido até a politica, tivemos pelo
contrario uma fisica repleta de debates
filosoficos e quase politicos. (MERLEAU-
PONTY, 1060, p. 213)

O pensamento da ciéncia ¢ um pensamento de
sobrevoo, ja o pensamento da filosofia e da literatura,
por sua vez é um pensamento de contato. E nesse
contexto que Merleau-Ponty situa sua pesquisa
ontologica no fim dos anos 1950 e comecgo dos anos
1960, cuja reflexdo quer ancorar-se no presente.
Logo no inicio do curso de 1961, que seria o ultimo de
sua carreira no College de France e o ultimo de sua
vida, afasta a ideia de justificar a pesquisa ontologica
a partir de uma historia da filosofia.

Que ontologia seria essa? Uma ontologia indireta
que exige a criagdo. Por isso, a busca de uma nova
linguagem e a relacdo com a pintura e a literatura.
Como diz Clarice em a paixao segundo GH, “Nossas
maos sao grossas e cheias de palavras (LISPECTOR,
2009, p. 159) ”. Merleau-Ponty concordaria com
a escritora que nasceu na Ucrania, que chegou ao



Brasil com dois meses de idade e que se tornou
uma importante figura da literatura brasileira.
Seria preciso buscar novos materiais, instrumentos,
nogoes, uma nova linguagem para a filosofia, para
a ontologia para compreender a nossa humanidade
e projetar outras possibilidades de vida ligadas a
corporeidade, que denunciasse os determinismos,
os totalitarismos. Por essa raziao, a ontologia
caracteriza-se como selvagem, pois para Merleau-
Ponty, o ser é que exige de nos criacao para que dele
tenhamos a experiéncia.

O ser selvagem nao esta determinado pelo
organismo, pela historia, pelas significacoes da
linguagem. Assim, trata-se de uma ontologia marcada
pela experiéncia e nao por nocdes essencialistas
sobre o homem, a natureza, o corpo, a historia, o
pensamento. Por essa razao, uma ontologia indireta,
situada nas dobras do corpo, da alma e do mundo.

No Curso dedicado a ontologia, o filosofo se
propoe a fazer uma analise da literatura em seu
sentido como Inscricio do Ser. Para Merleau-
Ponty (1996), a obra de um escritor, um romance,
um poema, € sempre sustentada por duas ou
trés ideias filosoficas. Por meio da literatura ele
desejou apresentar exemplos de sua ontologia. Sua
intimidade com a obra de Proust é tao antiga quanto
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constante. As ideias sensiveis de Proust compoem
um trabalho de escritura dnico, capaz de abrir um
acesso ao dominio interior e de nos fazer ler o que

nossa frequentacao do mundo imprimiu em nos.

A metafisica classica passou por uma
especialidade onde a literatura nao tinha o que fazer
porque funcionava sobre um fundo de racionalismo
incontestavel cuja persuasao podiafazer compreender
o mundo e a vida humana por um agenciamento de
conceitos e de explicacoes operacionais. No entanto,
apesar dessa compreensao tradicional, os fil6sofos
terminam sempre por representar sua propria
existéncia sobre um teatro transcendente, como
Descartes, por exemplo. A metafisica no homem se
superpoe a uma robusta natureza humana que nos
governa segundo receitas testadas e que nunca se
coloca em questao nos dramas abstratos da reflexao,
como € o caso da transcendéncia (estado divino de
estar além de tudo, de toda experiéncia humana
e do proprio ser ou no sentido de se estabelecer
uma relacdo de identidade entre os termos. Ja o
transcendental diz respeito as propriedades que sao
comuns a todos, por exemplo a razao transcendental
em Kant).

Sobre a transcendéncia, a personagem G.H
assim se expressa:



transcendéncia, que é a lembranca do
passado ou do presente ou do futuro.
Atranscendéncia era em mim o inico modo
como eu podia alcancar a coisa? Pois ao ter
comido a barata, eu fizera por transcender
o proprio ato de comé-la. E agora s6 me
restava a vaga lembranca de um horror,
s6 me ficaria a ideia. (LISPECTOR, 20009,
p- 166)

A literatura de Clarice problematiza essa
compreensao essencialista da natureza humana, seu
distanciamento da animalidade, da experiéncia do
corpo, da carne em nome da civilidade e de ideias
abstratas. Mas nao se trata somente de abandonar a
humanidade e a civilizacdo. Trata-se, antes, de por
em suspensao a existéncia e de criar as condi¢oes para
uma nova experiéncia e para uma nova filosofia. Em
outra passagem podemos perceber essa problematica
de modo a um s6 tempo poético e antropologico:

Minhas civilizacoes eram necessarias para
que eu subisse a ponto de ter de onde
descer. E exatamente através do malogro
da voz que se vai pela primeira vez ouvir a
propria mudez e a dos outros e a das coisas,
e aceitd-la como a possivel linguagem.
S6 entdao minha natureza é aceita, aceita
com o seu suplicio espantado, onde a dor
nao é alguma coisa que nos acontece, mas
0 que somos. E é aceita a nossa condicao
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como a Unica possivel, ja que ela é o que
existe, e ndo a outra. E ja que vivé-la é a
nossa paixao (LISPECTOR, 2009, p. 175)

A filosofia de Merleau-Ponty se da por tarefa,
nao explicar o mundo ou descobrir as “condicoes de
possibilidade”, mas formular uma experiéncia do
mundo, um contato com o mundo que precede todo o
pensamento sobre o mundo. A partir dessa filosofia,
o que existe de metafisico no homem nao pode
mais ser reportado a algo além do seu ser empirico
— a Deus, a Consciéncia -, mas sera buscado em seu
ser mesmo, em seus amores, 6dios, em sua historia
individual ou coletiva. O homem ¢é metafisico, mas
a metafisica nao é mais, como dizia Descartes, uma
questao de horas por més; ela estd presente, como
pensava Pascal, no menor movimento do coracgao.

Por isso a busca de Merleau-Ponty em outras
fontes, como a pintura e a literatura modernas,
posto que nessa perspectiva o modo de significacao
¢ indireto. A escritura de Clarice nutre-se dessa
atitude da literatura moderna. Ela foi influenciada
por escritores como Flaubert, Joyce, Wirginia
Wolf, Marcel Proust e Sartre. Para esses escritores,
o passado torna-se possivel como uma reconstrucao
da experiéncia humana no presente, uma literatura
pautada na subjetividade e nos fluxos de consciéncia.
Essa, por sua vez, compreendida como experiéncia.



Proust (2003) altera os critérios narrativos
tradicionais, sobretudo em relacdo ao tempo.
Passado e presente se fundem e a duraciao das
acoes se confundem com a experiéncia vivida
dos personagens (sensacoes, afeccoes, modo de
existir, disponibilidades corporais, vicios, medos,
paixoes). Uma metafisica que se funda na experiéncia
e na histéria. Assim poderiamos dizer que se
trata de uma antimetafisica no sentido de nao se
fixar em essencialismos ou determinismos de
nenhuma ordem.

Sobre o tema da experiéncia humana, Lispector
(2009, p. 171) escreve: “Quem sabe, ser homem,
como nos, é apenas uma sensibilizacao especial a que
chamamos “ter humanidade”. A escritora prossegue:

Nao caminharei “de pensamento a
pensamento”, mas de atitude a atitude.
Seremos inumanos — como a mais alta
conquista do homem. Ser é além do
humano. Ser homem nao da certo, ser
homem tem sido um constrangimento.
O desconhecido nos aguarda, mas sinto
eu esse desconhecido é uma totalizacao
e sera verdadeira humanizacao pela qual
ansiamos. Estou falando da morte? N3o,
da vida. Ndo é um estado de felicidade,
¢ um estado de contato (LISPECTOR,

2009, p. 172).
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Para Merleau-Ponty (1996), a literatura mostra
um fragmento de vida buscando manté-lo contra o
tempo, mostrar sua vibracao, sua cor, sua forma, o
segredo evocador, a forca e a paixao de cada instante,
situacdo ou acontecimento. Esse é o principio da
ontologia indireta desejada por Merleau-Ponty e que
encontrara na literatura uma linguagem capaz de
instituir novos sentidos. Nao se trata de um acesso
direto ao ser, mas de uma experiéncia que pode criar
sentidos novos para a existéncia. Portanto, a tarefa da
filosofia e da literatura nao podem mais ser separadas.
Quando se trata de fazer falar a experiéncia do mundo
e de mostrar como a consciéncia escapa no mundo,
nao podemos mais nos lisonjear de chegar a uma
transparéncia perfeita da expressao ou do conceito.

Em nota de trabalho escrita em maio de 1959
e publicada postumamente por Claude Lefort em
O visivel e o Invisivel, Merleau-Ponty (1964) afirma:

E ja a carne das coisas quem nos fala de
nossa carne e da carne de outrem — meu
olhar é um desses dados do sensivel, do
mundo bruto e primordial, que desafia a
analitica do ser e do nada, da existéncia
como consciéncia e da existéncia como
coisa e que exige uma reconstrucao
completa da filosofia (MERLEAU-PONTY,

1964, p. 243).



A expressao filoséfica assume as mesmas
ambiguidades que a expressao literaria. Desse modo,
veremos aparecer tao somente modos de expressao
hibridos e o romance/teatro serao de parte a parte
metafisicos, mesmo que de fato nao empreguem
uma s6 palavra do vocabulario filoso6fico. Pois nao
h4 mais uma natureza humana sobre a qual pudesse
repousar. Em cada uma das condutas do homem, a
invasao do metafisico faz explodir o que era somente
um “velho habito” (MERLEAU-PONTY, 1996).

H4, ainda, relacOes entre a literatura, o romance
e a pintura como percebemos no ensaio A duvida
de Cézanne, publicada no volume Sens et non-
sens: habituamo-nos que tudo existe e é inabalavel.
A pintura de Cézanne suspende esses habitos e revela
o fundo da natureza inumana sobre o qual o homem
se instala. Por isso seus personagens sao estranhos
e como que vistos por um ser de outra espécie”
(MERLEAU-PONTY, 1996, p. 22).

Ospersonagensde Clarice também sao estranhos,
notadamente G.H, cuja narrativa nos permite refletir
sobre a relagdo entre o humano e a animalidade, a
natureza e a cultura, como podemos perceber nesse
trecho do seu romance:

Tornar-se humano pode se transformar
em ideal e sufocar-se de acréscimos....
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Ser humano nao deveria ser um ideal para
o homem que é fatalmente humano, ser
humano tem que ser o modo como eu, coisa
viva, obedecendo por liberdade ao caminho
do que é vivo, sou humana. E nao preciso
cuidar sequer de minha alma, ela cuidara
fatalmente de mim, e nao tenho que fazer
para mim mesma uma alma. Tenho apenas
que escolher viver. Somos livres, e este é o
inferno. (...). Meu reino é deste mundo...
e meu reino nao era apenas humano.
Eu sabia. Mas saber disso espalharia a vida-
morte (LISPECTOR, 20009, p. 124; 125).

A experiéncia, a suposicao efetiva do Ser é
abertura a alguma coisa que tem profundidade,
laténcia, e que pode dar lugar ao éxtase de onde saira
o novo. Para Merleau-Ponty, a historia da filosofia,
a ontologia e a metafisica, sdo compreendidas nao
como atos, mas como instituicdo que se produz e se
reproduz; sao compreendidas com participacoes no
Ser, criacdo e experiéncia.

Essa experiéncia do ser é uma experiéncia da
paixdo. A paixao estd entre duas temporalidades,
algo como a coesao de uma temporalidade com seu
passado: é arelacao sobre um ser de nossa indistin¢ao
com todo o ser. Para Merleau-Ponty (1996), a paixao
cria em um instante um “novo ser”, mas essa se
passa no pais das sombras, na claridade da lua.



Mas é também o que existe de mais real: “os arquivos
indestrutiveis, a pagina da eternidade” (MERLEAU-
PONTY, 1996, p. 201).

Nao se trata mais de uma ilusdo da realidade.
Pela distancia, o presente “desenvolve” todo seu
sentido. O passado nao é lembranca pura (imaterial),
e nao lembranca imagem (conservada ou recriada no
presente), mas passado-sombra, visibilidade inscrita
para sempre na carne. O passado, aquele que foi visto
e o mesmo olho que ainda vé, ou antes, que “escuta”,
além do visivel de fato, o visivel universal. “Nao se
trata de espiritualismo, mas filosofia da carne e do
incorporal como direito e avesso do mesmo Ser”
(MERLEAU-PONTY, 1996, p. 202).

O passado visto como presenca, como memoria
da pele, carne e sensacao. Nesse contexto de uma
filosofia da carne, a compreensao do ser a questao da
identidade, do Eu, da consciéncia, é problematizada
seja na filosofia de Merleau-Ponty, seja no romance
de Clarice Lispector:

A identidade que é a primeira ineréncia —
eraisso que eu estava cedendo? [questiona
G.H.] Era isso que eu havia entrado?
A identidade me é proibida, eu sei.
Mas vou me arriscar porque confio na
minha covardia futura, e sera a minha
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covardia essencial que me reorganizara de
novo em pessoa. Nao so através da minha
covardia. Mas me organizarei através do
ritual com que ja nasci, assim como no
neutro do sémen esta o ritual da vida.
Aidentidade me é proibida, mas meu amor
¢ tdo grande que nao resistirei a minha
vontade de entrar no tecido misterioso,
nesse plasma de onde talvez eu nunca mais
possa sair (LISPECTOR, 2009, p. 99)

H4 na condicdo de ser consciente um perpétuo
mal-estar, pois no momento em que eu percebo uma
coisa, eu experimento que ela esteja diante de mim,
além do meu campo de visao. Um horizonte infinito
de coisas a pegar rodeia o pequeno niimero daquelas
que eu posso pegar. Um barulho de locomotiva na
noite, a sala de teatro vazia onde eu penetro fazem
aparecer, como um flash, essas coisas de todas as
partes prontas para a percepcao, espetaculos dados
as pessoas, escuridoes embriagadas de seres. Mesmo
as coisas que me rodeiam me ultrapassam a medida
que eu interrompo meu comércio habitual com
elas e que as encontro, abaixo do mundo humano
ou vivo, seu aspecto de coisas naturais. O exemplo
dado por Merleau-Ponty, no ensaio Le roman et
la métaphysique, também publicado em Sens et
non-sens, no qual Merleau-Ponty comenta o livro
A convidada, de Simone de Beauvoir, é exemplar:



Um velho casaco sobre uma cadeira no
siléncio de uma casa de campo, uma vez a
porta fechada sobre os odores do matagal
e os gritos dos passaros, se eu o tomo
como ele se apresenta, sera ja um enigma.
Ele esta 14, cego e limitado, ele nao sabe
que ele é, ele se contenta de ocupar esse
pedaco do espaco, mas ele o ocupa como
jamais eu poderia ocupar nenhum lugar.
Ele ndo o faz de todos os lados como uma
consciéncia, ele permanece pesadamente
esse que ele é, ele é em si. Cada coisa
somente afirma seu ser despossuindo-me
do meu, eu sei sempre surdamente que ha
no mundo outra coisa além de mim e dos
meus espetaculos. (MERLEAU-PONTY,

1966, p. 37)

Na metafisica classica, a experiéncia do outro é
sublimada pela transcendéncia. Mas, a questao do
outro é mais resistente. Pois se outro existe, se ele é
também uma consciéncia, eu devo consentir ser para
ele apenas um objeto finito, determinado, visivel em
certo lugar do mundo. Se ele é consciéncia, é preciso
que eu cesse de ser. Ora, como eu poderia esquecer
essa certificacdo intima de minha existéncia, esse
contato comigo mesmo, mais certo que nenhum
testemunho exterior e condicao prévia para todos?
Nos tentamos fazer dormir a inquietante existéncia
do outro (MERLEAU-PONTY, 1966).

225



226

A existéncia do outro na filosofia de Merleau-
Ponty pode ser compreendida por meio da nocao
de intercorporeidade. Uma passagem de O Visivel
e o Invisivel é esclarecedora dessa no¢ao, conforme
Merleau-Ponty (1964):

Uma vez que vemos outros videntes, nao
temos apenas diante de n6s olhar sem
pupila, espelho sem estanho das coisas, este
palido reflexo, fantasma de nés mesmos
(...). Essalacuna onde se encontram nossos
olhos, nosso dorso, é de fato preenchida,
mas preenchida por um visivel do qual
nao somos titulares. (MERLEAU-PONTY,
1964, p. 186)

A questao do outro cruza-se ainda com questao
da sexualidade e dos afetos, dado que ¢é pelo desejo
que um Ser se poe a existir para noés, envolvendo
também a compreensao de linguagem e de historia.

A LINGUAGEM E A ONTOLOGIA INDIRETA

O filésofo pretendia abordar o problema
de uma origem da verdade por um meio menos
abrupto, qual seja a linguagem literaria, para
mostrar que a linguagem nao é a simples vestimenta
do pensamento que possuiria nele mesmo toda
claridade. A modulacao particular da palavra mostra
que a expressao € bem-sucedida e assimilada pelo



leitor, dando-lhe acesso a um pensamento ao qual
ele era algumas vezes indiferente. Com o escritor,
o pensamento nao dirige as palavras. Toda grande
prosa é uma recriacao do instrumento significante,
captando um sentido que jamais foi objetivado
através de significagOes ja instituidas pela cultura.
Com esse texto sobre a linguagem, Merleau-Ponty
pretendia elaborar a categoria da prosa, dar-lhe,
além da literatura, uma significacao ontologica.

Para o fil6sofo, a lingua dispoe de certo niimero
de signos fundamentais, arbitrariamente ligados a
significacoes chaves. Assim, ela é capaz de compor
todasignificacdonovaa partirdaquelas quejaexistem,
sendo capaz de exprimir porque reconduz todas as
nossas experiéncias ao sistema de correspondéncias
iniciais entre tal signo e tal significacdo da qual nos
aprendemos a lingua. Parece tratar-se, para Merleau-
Ponty, de um jogo entre as palavras, pois “nao
h4 nenhum pensamento nas palavras e nenhuma
palavra é o puro pensamento sobre qualquer coisa”
(MERLEAU-PONTY, 1969, p. 8).

Sobre a compreensao da lingua, Merleau-Ponty
(1969) afirma que

uma lingua é esse aparelho fabuloso que
permite exprimir um ndmero indefinido
de pensamentos ou de coisas com um
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nimero finito de signos, porque eles
foram escolhidos de maneira a compor
exatamente tudo o que queremos dizer
de novo e comunicar-lhe a evidéncia
das primeiras designacdoes das coisas.
(MERLEAU-PONTY, 1969, p.8)

Merleau-Ponty (1969) refere-se ao escritor
como sendo inicialmente mudo, o mesmo ocorre
com aquele que fala. E somente através do que ele
quer significar e do que ele vai dizer que o fluxo das
palavras vem em socorro desse siléncio, dando-lhe
um equivalente justo, capaz de dar ao escritor sua
reflexao quando ele a teria esquecido.

A linguagem com seu vocabulario, suas
expressoes e suas formas, respondem ao chamado e
se prestam a exprimir tudo que temos a dizer, “da
mesma maneira como o destino o destino dos homens
esta escrito nos astros” (MERLEAU-PONTY, 1969,
p. 11). Trata-se somente de reencontrar essa frase ja
feita nos limbos da linguagem, de captar as palavras
surdas que o ser murmura, como se a linguagem
habitasse toda a eternidade.

Quando a linguagem é bem-sucedida, faz-se
esquecer. Um livro, uma peca, um poema me Sao
dados na lembranca como um bloco. Assim
também na linguagem, os signos siao esquecidos



permanecendo o sentido, como afirma Merleau-
Ponty, em A prosa do mundo:

A medida que sou cativado por um livro,
eu nao vejo mais as letras sobre a pagina,
eu nao sei mais quando virei a pagina,
através de todos esses signos, todas essas
folhas, eu viso e espero sempre o mesmo
acontecimento, a mesma aventura, ao
ponto de ndo mais saber sob qual o angulo,
em qual perspectiva, eles me sdo oferecidos,
como, na percep¢ao ingénua, ¢ um homem
com um tamanho de homem que eu vejo
14 e ndo poderia dizer sob qual grandeza
aparente, eu o vejo somente na condicao de
fechar um olho, de fragmentar meu campo
de visao, de apagar a profundidade, de
projetar todo o espetaculo sobre um tunico
plano ilusério, de comparar cada fragmento
a algum objeto préximo como meu lapis que
lhe confere enfim uma grandeza propria.
(MERLEAU-PONTY, 1969, p. 15)

A leitura pega o leitor como o fogo queima,
assim o livro se instala no mundo do leitor, conforme
Merleau-Ponty (1969):

Eu acendo um foésforo e inflamo um
pequeno pedaco de papel e eis que meu
gesto recebe das coisas uma agitacao
inspirada... Quando me coloco a ler
preguicosamente, eu trago apenas um
pequeno pensamento, em seguida algumas
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palavras me despertam, o fogo pega, meus
pensamentos flambam, nada mais no livro
me deixa indiferente, o fogo se alimenta
de tudo o que essa leitura lhe lanca. Eu
recebo e dou no mesmo gesto. Eu dou meu
conhecimento da lingua, o que sei sobre o
sentido dessas palavras, de suas formas,
da sintaxe. Eu dou também a experiéncia
dos outros e dos acontecimentos, todas as
interrogacoes que deixaram em mim, essas
situacOes ainda abertas, nao liquidadas e
também aquelas que eu conheco muito
precariamente sua resolugao. Mas, o livro
nao me interessaria tanto se me falasse
do que ja sei. De tudo que eu trago, ele
se serviu para me atrair para o além de
(MERELAU-PONTY, 1969, p. 18).

Para Merleau-Ponty (1969), o escritor desvia os
signos de seu sentido ordinéario, realiza uma torcao
secreta nas palavras. O livro € uma maquina infernal
de criar significacbes e o momento da expressao
é aquele em que o livro toma posse do leitor. Para
Merleau-Ponty esse poder de ser ultrapassado pela
leitura somente é possivel pelo fato de ser um sujeito
falante, como a percepcao é possivel pelo fato de se
ter um corpo.

Cabe considerar ainda que a expressao nao
é jamais absoluta, como ressalta Merleau-Ponty
(1969), pois “a primeira palavra nao se estabeleceu



em um nada da comunicacao porque ela emergiu das
condutas que ja eram comuns e que tinham raizes
em um mundo sensivel” (MERLEAU-PONTY, 1969,
p.60). Merleau-Ponty apresenta uma relacao entre
a pintura e a linguagem para exprimir esse siléncio
que é responsavel pelas configuracées dos sentidos.
Cita a experiéncia em que se registrou através da
filmagem em camera lenta do trabalho de Matisse.
Essa experiéncia diz respeito a percepcao e ao fundo
do siléncio do qual a palavra emerge e que se trata
do mundo sensivel. Sobre esse mundo do siléncio,
ele afirma:

Justamente porque essas expressoes Sao
adquiridas as lacunas e o elemento do
siléncio sao obliterados, mas o sentido das
expressoes em vias de se fazer nao pode
por principio ser dessa maneira [ refere-se
ao sentido direto e objetivo da linguagem],
¢ um sentido lateral ou obliquo que resulta
do comércio das palavras elas mesmas
(ou das significacdes disponiveis). E uma
maneira nova de socorrer o aparelho
da linguagem, ou aquele da narrativa,
para tornar-lhe nao se sabe o que, pois,
justamente o que se diz jamais foi dito
(MERLEAU-PONTY, 1969, p.65).

Trata-se do sentido da linguagem indireta que
Merleau-Ponty ira examinar. A arte e a literatura
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aparecem como o jogo através de nos, de uma arte
e de uma palavra original onde tudo esta de inicio
contido. Faz-se necessario examinar a concepcao
de representacao pura e racionalismo da arte e da
linguagem e ultrapassa-los.

A obra torna possivel constituir novos signos,
novas significacoes, acrescenta a cultura os poderes
do nosso corpo, e abre um novo campo de pesquisa.
Nao somente porque todos os gestos que fazem
existir uma cultura tenham entre eles uma afinidade
de principio, mas exigem ser considerados também
em sua diferenca. H4, portanto, uma metamorfose
entre corpo e cultura.

Para Merleau-Ponty, a obra de arte nos fornece
emblemas para os quais nés nao poderiamos jamais
terminar de desenvolver o sentido, porque ela se
instala e nos instala em um mundo do qual nao temos
a chave, ela nos faz ver e pensar como nenhuma obra
analitica poderia fazé-lo. Por isso a importancia da
literatura para a ontologia de Merleau-Ponty em sua
capacidade de desviar sentidos a partir do siléncio.

Ah, mas para se chegar amudez, que grande
esforco da voz, adverte G.H: . Minha voz
¢ o modo como vou buscar a realidade;
a realidade, antes de minha linguagem,
existe como um pensamento que nao se



pensa, mas por fatalidade fui e sou impelida
a precisar saber o que o pensamento pensa.
A realidade antecede a voz que a procura,
mas como a terra antecede a arvore, mas
como o mundo antecede o homem, mas
como o mar antecede a visao do mar, a
vida antecede o amor, a matéria do corpo
antecede o corpo, e por sua vez a linguagem
um dia tera antecedido a posse do siléncio
(LISPECTOR, 2009, p. 175, 176).

A literatura, como obra de linguagem, é
atravessada pela palavra, pela lingua, pelo siléncio,
sendo criada, como esclarece nossa escritora:

A linguagem é o meu esfor¢co humano. Por
destino tenho que ir buscar e por destino
volto com as maos vazias. Mas- volto
como o indizivel. O indizivel s6 me podera
ser dado através do fracasso de minha
linguagem. S6 quando falha a construcao,
¢é que obtenho o que ela nao conseguiu. E é
inatil procurar encurtar o caminho e querer
comecar ja sabendo que a voz diz pouco, ja
comecando por ser despessoal. Pois existe
a trajetoria e a trajetdria nao é apenas um
modo de ir. A trajetoria somos n6s mesmos.
Em matéria de viver nunca se pode chegar
antes (LISPECTOR, 2009, p. 176)

Desvelamento do mundo visivel, a palavra é
compreendida por Merleau-Ponty como “mordida
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inteligivel”, uma significacao lancada como impura
pelo corpo e consumida por ele. Nesse sentido,
a palavra nao é significacdo que seja “ideia da
inteligéncia”, mas significacao que é metafora e que
coloca em relacao tudo o que nossos habitos e nossos
controles separam, assim como a inteligéncia “libera
diretamente da realidade” suas verdades — a palavra
significa pelo contexto, como farrapo. Para Merleau-
Ponty (1969), a histéria da literatura e da filosofia nao
¢ somente historia da reflexao, mas historia do Ser.

NOSSA HUMANIDADE

Como humanos tememos perder o sentido
da nossa humanizacido, acreditamos no humano
e nos apegamos a essa ideia, conforme escreve
Clarice Lispector:

Eu nao quero perder a minha humanidade!
Ah, perdé-la do6i, meu amor, como largar
um corpo ainda vivo e que recusa a morrer
como os pedacos cortados de uma lagartixa.
Mas agora era tarde demais. Eu teria que
ser maior que meu medo e teria que ver
de que fora feita a minha humanizacao
anterior. Ah, tenho que acreditar com tanta
fé na semente verdadeira e oculta de minha
humanidade, que nao devo ter medo de ver
a humanizacao por dentro. (LISPECTOR,

20009, p. 145)



Aideiade um ser necessario, matéria eterna ou
homem total, parece prosaica, como problematiza
Merleau-Ponty em sua licdo inaugural no College
de France, proferida em 1952 e publicada no
ano seguinte:

E necessario dizer que a filosofia é
humanista? Nao se por homem se entende
um principio explicativo que substituiria os
outros. Nao explicamos nada pelo homem,
pois ele nao é uma forca, mais uma fraqueza
no coracao do ser, um fator cosmologico, o
lugar onde todos os fatores cosmologicos,
por uma mutacdo que jamais € finita,
mudam de sentido e tornam-se historia.
O homem é também a contemplacao de
uma natureza inumana. (MERLEAU-
PONTY, 1953, p. 47)

A filosofia nos desperta para o que a existéncia do
mundo e a nossa esséncia tem de problematica em si.
A contingéncia humana nao é um defeito na logica da
historia, mas a sua condicao. Sem ela, temos somente
um fantasma da histoéria e da propria humanidade.

O conceito de histéria representa uma aquisigao
capital da filosofia, a condicdo que nos a utilizemos
como uma anti-metafisica. Longe de substituir
a metafisica, ela coloca em evidéncia a mais
fundamental das questOes metafisicas, conforme
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Merleau-Ponty em um dos textos que compoe a obra
Parcours deux, organizada por Jacques Prunair.

O que é essa verdade que nasce e morre
o que é esse sentido que domina seus
antecedentes, sem poder se fechar
sobre eles nem sobre o futuro, o que
¢ essa afinidade que faz com que, na
simultaneidade e na sucessdao, o homem
interesse ao homem? Nao como o animal
interessa a outro animal, porque ele se
aproxima ou se completa, mas na diferenca
e na rivalidade, nao na monotonia da
natureza, mas na desordem da histoéria.
Hé4 uma descoberta da histéria, mas nao
como uma coisa, uma forca ou um destino,
mas como interrogacdo e, se queremos
como angastia (MERLEAU-PONTY,
2000, p.208).

Ao invés da historia politica ou econdmica,
Merleau-Ponty (1996) ira considerar a historia da
linguagem, como fio condutor da pesquisa ontologica.
Esta pode servir como modelo para compreender
outras instituicoes, suas condi¢coes de equilibrio,
suas transformacoes. A mistura, o caos, mas também
a proliferacao de sentido. Mistura do passado, do
presente e do futuro, do imaginario e do real, um
comunicando com o outro como, por exemplo, os

devaneios sobre um retrato de um antepassado



que porta uma mancha de sangue na fronte.
As narrativas concernentes, temas se precedem, um
ao outro, se atam um sobre o outro, constituindo
nao um caos, mas um tipo de crescimento em circulo
onde cada um é determinante e determinado. Para o
filbsofo, a histéria nao é o desenrolar uno e tranquilo
de uma aventura, mas alguma coisa que se faz sem
direcao fixada para avancar, sem ordem aparente,
sem pausa. Todos os objetos, todo o visivel, todos
0s personagens, “transparentes”, implicando-se ou
encaixando-se uns nos outros.

Com base na obra de Proust, Merleau-Ponty
(1996) afirma que a narrativa envolve o escritor
vivendo a obra mesma. Trata-se antes da historia
feita por alguém que nao viu tudo e que se reporta
ao que ele mesmo conta. Histoéria aberta sobre
histérias-encaixadas, com o mundo abundante de
aspectos associado. Os personagens que sao, antes
de caracteres definidos por via interior ou projeto
pessoal, os portadores de ideias, desencadeadores
de acontecimentos.

Sobre o trabalho do escritor, nas notas do seu
curso sobre a ontologia, proferido pouco antes de sua
morte, em 1961, Merleau-Ponty afirma:

O “artista” entra na regiao “de esforco
e de luta intima”, ele descobre uma
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“mensagem” que nao se dirige a nossa
natureza combativa. Trata-se de uma
mensagem mais reticente, “menos
precisa”, “mais profunda”; ele fala nao
para a “sabedoria”, ndo para qualidades
“adquiridas”, mas ao mais “duravel”
em todos os homens; fala conforme
e para nossa capacidade de “alegria”,
“admiracao”, de “mistério”, nossa
solidariedade com a criacao e com toda
a solidao. O escritor da valor a todos os
lugares da terra, “lugar de esplendor” ou
“esquina obscura”; é “temperamento”
falando a  “temperamento”, por
impressdao dos  “sentidos”.  Essa
sensorialidade obtida pelo trabalho do
estilo “faz ver”, “com o tnico poder das
palavras escritas; o que nao satisfaz a
“sabedoria”, ndo persuade, nao edifica,
nao diverte, ndo melhora (MERLEAU-
PONTY, 1996, p. 216;217).

Merleau-Ponty busca na literatura a palavra
indireta e nao calculada sobre significacoes. Tem-
se que a obra literaria nao é adicdo ao que existe
de um excesso positivo ou progresso. Mas, antes,
ela faz com que nada possa ser como antes, nem
mesmo nossa compreensao de humanidade. “- Ah,
sera que originalmente éramos humanos? E que, por
necessidade pratica, nos tornamos humanos? Isso
me aterroriza, como a ti” (LISPECTOR, 2009, p.119).



O artista filosofo se interroga sobre a existéncia
e seus sentidos, havendo o siléncio como fundo
imemorial que permite a prépria interrogacao.

A mim, como a todo mundo, me fora dado
tudo, mas eu quisera mais: quisera saber
desse tudo. E vendera minha alma para
saber. Mas agora eu entendia que nao
a vendera ao demoénio, mas muito mais
perigosamente a Deus. Que me deixara
ver. Pois Ele sabia que eu nao saberia ver
0 que visse: a explicacio de um enigma
é a repeticio do enigma. O que Es? E a
resposta é: Es. O que existes? E a resposta
é: o que existes. Eu tinha a capacidade da
pergunta, mas nao a de ouvir a resposta
(LISPECTOR, 2009, p. 134).

A filosofia habita a histoéria e a vida, procurando
o sentido nascente e surpreendendo-se com o sentido
instituido, como ocorre com o sentido de nossa
humanidade. Sendo expressao, ela ndo se contenta
apenas em coincidir com os sentidos ja dados, ela
pode ser tragica, ela jamais é uma compreensao séria,
pois 0 homem sério - se existe - ¢ o homem de uma s6
coisa a qual ele diz sim.

Para Merleau-Ponty (1953), os filosofos mais
resolutos querem sempre os contrarios: realizar
destruindo, suprimir conservando. O filésofo da ao
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homem sério - a acdo, a religido, as paixoes - uma
atencdo mais aguda que ninguém. “O filésofo é o
homem que desperta e que fala e 0 homem contém
todos os paradoxos da filosofia, porque talvez para
ser de fato homem, faz-se necessario ser um pouco
mais e um pouco menos homem” (MERLEAU-
PONTY, 1953, p. 63).

ENCONTROS ENTRE FILOSOFIA,
LITERATURA E EDUCACAO

A filosofia de Merleau-Ponty e sua ontologia
podem oferecer um caminho para nossa percepcao,
para nossos sentimentos, nossa educagdo. Pode
alimentar nossa paixdo pelo Ser e nosso desejo
de experiéncia de uma nova humanidade, cujos
contornos estdo ainda por ser criados em todos
os dominios da vida. Tal atitude pode alimentar
a educacdo, pois esta nao se reduz ao aspecto da
instrucdo ou da técnica, é também imaginacao,
sonho, paixao, experiéncia do ser no mundo.

Precisamosdeciéncia,detécnica, masprecisamos
também de homens profundos que se interroguem
sobre sua propria humanidade, como fez Clarice n’A
Paixdo segundo G.H. Homens e mulheres que nao
tenham medo de se perguntar sobre a existéncia.

Que mesmo com medo, ousem perguntar sobre



a liberdade, sobre o desejo, sobre a verdade, nao
apenas a verdade do conhecimento, mas a verdade
de cada sujeito, a verdade intima, aquela que doi, que
assusta, aquela que é mistério, enigma.

O trabalho da filosofia, assim como ocorre na
literatura e na educacao, é um trabalho de resisténcia
sem fim, mas também de didlogo. Dialogar nao
¢ somente negociar ideias ja prontas, ideias ja
instituidas, mas dialogar para desviar o sentido, criar,
elaborar pensamento novo entre os interlocutores.
A filosofia de Merleau-Ponty nos convida a refletir
sobre o presente, oferece algumas pistas, caminhos,
questoes. Empurra-nos, as vezes, por caminhos por
onde nao queremos ir. Mas, é 14 que vamos melhor
compreender a nossa responsabilidade individual e
coletiva, por menor que seja, em vista do olhar da
histéria e da nossa propria humanidade.

Essa filosofia nos d& ainda ferramentas
para sentir, viver e repensar nossa condicao
humana, nossos projetos, nossas paixoes e nosso
conhecimento. Nos da, também, certa dose de
intimidade e segredo: gradientes necessarios para
fazer frente a processos sociais e existenciais cada
vez mais pautados pela exterioridade. Exige de
nos redimensionamento do espaco, do tempo, da
linguagem. Desloca-nos de nossa solidao para o
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encontro, para a partilha de nossa humanidade.
Desvia o sentido de verdades ja instituidas para
criar outras, sempre efémeras, parciais, incompletas
e que exigem recomeco sem fim.

Para que serve tudo isso frente as necessidades
praticas da vida? Para que servem todas essas
palavras, pensamentos, ideias? Quem sabe para
compreender o humano em nos, como capacidade de
afetar e serafetado pelas coisas sensiveis, pelos outros,
pela linguagem, pela historia. A filosofia é espanto,
interrogacao, é pensamento de contato, pensamento
de contagio. A filosofia é uma participacao no ser
do homem, das coisas, da natureza, feita por meio
da linguagem, desviando signos, criando sentidos,
horizontes, experiéncias. A busca por uma palavra
ou uma experiéncia que possa nos despertar e que
possa nos ajudar a ser um pouco mais € um pouco
menos humanos sao dimensoes que se encontram na
filosofia, na literatura e na educacao.

A educacao como experiéncia, como participacao
do ser em espacos e tempos simultaneos, encaixados
e poéticos, interroga sobre o sentido de nossa
humanidade, a relacdo com o corpo, a linguagem,
a historia, o outro. Por meio desse encontro podemos
pensar e experimentar uma educagao selvagem,
ou seja, nao inteiramente instituida por normas,



epistemologias, didaticas, instrumentos, mas
sendo aquela que exige de noés a criagdo. Criacao da
linguagem, dos espagos, dos tempos de convivéncia,
da solidariedade entre os saberes, suas logicas
e polissemia.

Nesse encontro entre ontologia e linguagem
poética da literatura, podemos experimentar a
educacdo como processo de interrogacao sobre
cada um de nos e sobre nossa humanidade, em uma
expressao da educacao também como possibilidade
de sentir, de agucar nossos sentidos e percepcoes.
Uma experiéncia de contato com o livro, com a
leitura, com a palavra, com o corpo, com o gesto,
com o movimento nao por meio de uma consciéncia
que sobrevoa os objetos, mas como experiéncia de
contato, de contégio, de paixao.

Ja é tarde, preciso ir embora, anuncia Merleau-
Ponty. Espera, diz Clarice:

Dé-me de novo a tua mao, nao sei ainda com
me consolar da verdade. Mas — sente um
instante comigo — a maior falta de crenca na
verdade da humanizacao seria pensar que a
verdade destruiria a humanizacdo. Espera
por mim, espera: sei que depois saberei
como encaixar tudo isso na praticidade
diaria, ndo esquecas que também eu preciso
de vida diaria. Espera por mim, sei que estou
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indo para alguma coisa que ddi porque estou
perdendo outras — mas espera que eu ainda
continue um pouco. Disso tudo, quem sabe,
podera nascer um nome! Um nome sem
palavra, mas que talvez enraize a verdade
na minha formac¢ao humana. (LISPECTOR,

20009, p. 145)
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CAPITULO 4 - “NOS, ARGONAUTAS DA
SENSIBILIDADE”;: FERNANDO PESSOA E
MERLEAU-PONTY2

Diziam os argonautas que navegar é
preciso, mas que viver ndo é preciso.
Argonautas, noés, da sensibilidade doentia,
digamos que sentir é preciso, mas que ndao
é preciso viver.

Fernando Pessoa, O Livro do desassossego,
excerto 124

O QUE E ME E SENSIVEL

Vida e sensibilidade: temas que nos atravessam e
que nos colocam no mundo do devaneio fundamental
para nossa poténcia de ser e de existir. Temas que me
atravessam, por isso escrevo sobre a sensibilidade e o
sensivel tal como sinto na poesia de Fernando Pessoa
(1888-1935) e na filosofia de Maurice Merleau-
Ponty (1908-1961). Eles morreram jovens, viveram
de forma intensa: uma vida poética e uma vida
filoso6fica. Partiram cedo, mas nos deixaram uma
obra seminal que nos anima a pensar, a sonhar, a
inventar, a escrever. De modo breve, podemos dizer
que ambos ressaltam a nossa presenca corporal no

28 Esse artigo foi escrito para a Revista Eletronica Sisifo: http://www.
revistasisifo.com.
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mundo e o contato com uma sensorialidade visual,
tactil, auditiva, gustativa e cinestésica. Ambos
também se referem a relacdo das sensacbes com
nossa inteligéncia e com nossas emocgoes, 0 que nos
permite sentir e perceber as coisas e os outros seres,
sendo este gradiente sensivel que também constitui a
matéria de suas obras poética e filoséfica.

Outro aspecto que nuango ao escrever este
ensaio diz respeito as referéncias literarias na obra
de Merleau-Ponty que sdao diversas e constantes,
tais como: Marcel Proust, Paul Claudel, Paul Valéry,
Claude Simon, Antoine Exupéry. Poderiamos aqui
escrever sobre essa presenca da literatura em seu
pensamento que lhe permite articular sentidos novos
para sua filosofia, como podemos perceber, por
exemplo, no resumo e notas do curso pronunciados
no College de France, no ano de 1953, intitulado
Pesquisas sobre o uso literario da linguagem,
recentemente publicado sob os cuidados de
Benedetta Zaccarello e Emmanuel de Saint-Aubert
(MERLEAU-PONTY, 2013).

Por sua vez, Fernando Pessoa leu Nietzsche,
como nos mostra Claudia Franco Souza em seu artigo
“Friedrich Nietzsche & Alberto Caeiro: paganismo e
linguagem” (Souza, 2015). Mas, seguimos por outro
caminho. Nesteensaiointeresso-menao pelaexegese



das obras do poeta e do filésofo, nem pelos aspectos
biograficos, como o fez Cavalcanti Filho (2012).
Anima-me o caminho lento e prazeroso de suas
leituras nas quais deixo-me guiar pela sensibilidade,
pelo ritmo das palavras, frases, fazendo-as minhas
por meio das citacoes. Ao debrucar-me sobre a
leitura de Fernando Pessoa, projeto sentimentos,
evoco memorias, paixoes. Crio imagens, apreendo
sentidos novos, compreendo-me argonauta de
sentidos corporeos, estéticos e existenciais. Em uma
espécie de colagem, vou compondo esse texto, com
minhas leituras de Fernando e de seus heterénimos
Alberto Caeiro, Alvaro de Campos, Ricardo Reis e,
particularmente, a leitura de Bernardo Soares e seu
Livro do desassossego, que comecou a ser escrito
entre 1913 e 1914. Tenho a permissao do poeta, que
me diz: “Ler é sonhar pela mao de outrem. Ler mal
e por alto é libertarmo-nos da mao que nos conduz.
A superficialidade na erudicao é o melhor modo de
ler bem e ser profundo” (PESSOA, 2006, p. 233,
excerto 229).

Por sua vez, o filésofo me apoia e me fornece
outros materiais para meu exercicio de criacao e
de escrita:

Os escritores nao tém a impressao de
criar, de inventar, porque eles estao, com
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efeito, em vias de decifrar os hieroglifos
de sua paisagem. Mas eles criam porque
1) essas verdades mudas tomam sua
paisagem, ninguém as faria falar em seu
lugar; 2) uma vez convertidas em coisas
ditas, elas tomam lugar, sendo como
quadro nao visivel, ao menos no Mundo
que é, como o visivel, chamado a falar
— Outros aprendem lendo-as para dizé-
las a outros. (MERLEAU-PONTY, 1996,

p.203)

A epigrafe apresentada neste ensaio, em
referéncias aos argonautas da sensibilidade de
Pessoa, mais essa citacio de Merleau-Ponty
sobre a urgéncia da criacdo, me impulsionam a
escrever, pensar, sentir. Com esse ensaio desejo
comunicar essa experiéncia que me sensibiliza, que
me atravessa e que me possui. “Lendo por alto e
libertando-me da mao que me conduz” — como diz
o poeta — busco as palavras, as frases e os sentidos
evocados que, lentamente, tornam-se minha propria
paisagem: “ninguém as faria falar em seu lugar”, diz
Merleau-Ponty. Assim, escrevo. Acompanhada de
Fernando Pessoa, Clarice Lispector, Paul Valéry,
Baudelaire, Rimbaud, Cecilia Meireles, Augusto dos
Anjos, Zila Mamede, Merleau-Ponty, Nietzsche e
tantos outros escritores, poetas, filosofos, artistas
da palavra, vivo uma experiéncia de sentir que abre



minha imaginacao e sua faculdade de criar mundos
permeados de inven¢ao°.

Com eles e com elas, escritores e escritoras,
aprendoumestiloe,aolongo dos anos, aproprio-mede
suas inteligéncias para compor minha propria escrita,
meu pensamento e, certamente, minha sensibilidade,
o sensivel em mim, aquilo que me habita e aquilo que
me ultrapassa nas sensacoes, no corpo, na linguagem,
na poética, na filosofia e na vida.

Nestas consideragdes esta por ventura
toda uma filosofia, para quem pudesse ter
a forca de tirar conclusoes. Nao a tenho eu,
surgem-me atentos pensamentos vagos, de
possibilidades légicas, e tudo se me esbate
numa visao de um raio de sol dourando
estrume como palha escura humidamente
machucada, no chao quase negro ao pé
de um muro de pedregulhos. Assim sou.
Quando quero pensar vejo. (PESSOA,
2006, p. 89, excerto 58)

29 Gosto imensamente do sentido atribuido por Gaston Bachelard ao
vocabulo imaginagdo, como uma agdo imaginante. Para ele, “a imaginagéo nao
¢, como sugere a etimologia, a faculdade de formar imagens da realidade, ela é a
faculdade de formar imagens que ultrapassam a realidade” (BACHELARD, 1942,
p. 23). Ao ler as notas de curso sobre 0 uso literario da linguagem, noto uma
proximidade da compreensdo de imaginacdo entre Bachelard e Merleau-Ponty,
embora nesse texto Merleau-Ponty nao cite Bachelard.
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Sim, nestas consideragOes germina uma filosofia
performativa que acolhe o sensivel, como o fez
Merleau-Ponty, desde suas primeiras obras com seu
fascinio pela pintura, cinema e literatura, cujos ecos
nao sao tao somente exemplos ou ilustracoes de sua
filosofia, mas uma nova maneira de pensar que acolhe
as ideias da arte, da poesia e das experiéncias vividas.
Uma filosofia para a qual a estesiologia, ciéncia dos
sentidos, é o sentir mesmo como delineado no altimo
curso sobre a Natureza (MERLEAU-PONTY, 1995),
presente desde os primeiros trabalhos do fil6sofo.
Ao nos demorarmos na obra de Merleau-Ponty,
em multiplas leituras, percebemos que os temas da
corporeidade e da sensibilidade s3o uma constante,
sendo retomados e ampliados em seu percurso
filosofico. Assim, as obras publicadas por ele, suas
obras postumas e os textos inéditos, constituem um
laboratério do pensamento, um atelié de criagao no
qual podemos exercitar nossa acao imaginante, nossa
sensibilidade, nosso pensamento para articular arte,
filosofia, ciéncia e literatura, como ele o fez em sua
fecunda carreira filoso6fica.

No curso sobre o uso literario da linguagem,
aqui ja mencionado, Merleau-Ponty expbe sua
compreensao de literatura como sendo ao mesmo
tempo uma empresa intelectual e existencial, bem
como um laboratério para os questionamentos



permanentes da linguagem e os horizontes da cultura
e da historia. De acordo com Benedetta Zaccarello,
no prefacio que fez para a publicacdo das notas
desse curso, a pesquisa de Merleau-Ponty sobre a
linguagem insere-se no contexto do debate sobre a
natureza e a finalidade das préaticas filosoficas apos
a guerra, momento em que a cultura francesa em
geral assiste a uma refundacao de seus instrumentos
criticos frente a historia. Nesse sentido, ele busca o
gesto da escritura em sua profundidade gnosiologica,
ontolégica e existencial; bem como uma provéavel
resposta a Sartre a respeito do engajamento politico
a partir da publicacdo do livro O que é a literatura?

Na Prosa domundo, aliteratura é ainda olugar de
um encontro direto, assim “no momento em que leio
Flaubert, sou Flaubert e minha experiéncia encontra
o universo de Madame Bovary” (ZACCARELLO,
2013, p. 16). Essa posicao se modifica ao longo desse
curso de 1953 e a literatura torna-se “um espaco de
risco e de davida e o lugar de uma relacao indireta do
autor ao leitor e vice-versa” (ZACCARELLO, 2013, p.
17). No entanto, a meu ver, a hesitacao e, sobretudo,
a capacidade inventiva da linguagem, encontra-se
também na Prosa do Mundo. Para Merleau-Ponty,
a literatura é capaz de reinvestir o vivido do sujeito
pensante em sua relacao com a linguagem, sobretudo
a partir do século XX, quando a literatura revela uma
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subjetividade nova, com destaque para a relacdo a si
mesmo € ao outro.

Destaca-sequeacompreensaodeumalinguagem
“conquistadora” coloca em avanco a capacidade que
tem a palavra para renegociar constantemente os
horizontes de sentido, notadamente na poesia, como
lemos na analise que Merleau-Ponty fez da obra de
Paul Valéry, renegado pelos surrealistas e acusado
de ser um poeta de estado. Para Zaccarello (2013),
a literatura se torna uma espécie de filosofia em
primeira pessoa, envolvendo a relacao entre a pessoa
do autor e o que ele diz. Talvez Merleau-Ponty tenha
escolhido Valéry, em que pese sua envergadura
literaria e sua presenca constante em suas obras,
por uma espécie de projecado, considerando-se as
divergéncias, sobretudo, com Sartre e sua recente
posicao no College de France. De todo modo, da
leitura dessas notas apreendemos que a literatura
contribui em seu modo operante ao propésito de
Merleau-Ponty de compreender a filosofia como
interrogacdo do presente, como bem anunciado
em sua licao inaugural e percorrido no conjunto de
sua obra publicada ou inédita (MERLEAU-PONTY,

1952, p. 52).

No resumo do curso sobre o uso literario da
linguagem, Merleau-Ponty destaca os paradoxos



encontrados na obra literaria tais como o siléncio
expressivo ou as relacées corpo e alma como sendo
incompreensiveis, pois é “incompreensivel que o
COrpo possa Ser a0 mesmo tempo essa massa inerte
que marca nosso lugar durante o sono e o instrumento
agil que, a servico do pintor, por exemplo, faz
melhor que a consciéncia o que ela gostaria de fazer”
(MERLEAU-PONTY, 1968, p. 24).

Essa formula é retomada na abertura do ensaio
O Olho e o espirito: “O pintor aporta seu corpo, diz
Valéry. E, com efeito, ndo se vé como um Espirito
poderia pintar. E empregando seu corpo no mundo
que o pintor transforma o mundo em pintura”
(MERLEAU-PONTY, 1961, p. 16). Essa operacao é de
natureza sensivel, amalgamada a corporeidade, este
arranjo sutil do corpo e de suas operagdes motoras.
Merleau-Ponty afirma que a ciéncia manipula as
coisas, constr6i modelos, opera sobre indices ou
variaveis e sobre os fenOmenos, mas renuncia a
habita-las. Merleau-Ponty quer habitar com sua
filosofia 0 mundo humano, o mundo da natureza, o
mundo das coisas. Para ele, a arte, notadamente a
pintura, possui essa capacidade de habitar o mundo
através do olhar.

O Olho e o espirito é um ensaio dedicado a
pintura. E na Prosa do mundo, obra inacabada
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e voluntariamente abandonada talvez em prol
de uma ontologia da carne3’, que encontramos a
sua aproximacao mais direta com a linguagem e
com a literatura. Nesse contexto, a linguagem ¢é
compreendida como designacao de algo ou de alguma
coisa: uma rosa; chove; o tempo estd bom; o homem
é mortal. Nesse contexto, exprimir é substituir uma
percep¢ao ou uma ideia por um sinal conveniente
que a anuncie, evoque-a ou abrigue-a. Mas, como a
linguagem poderia exprimir algo novo uma vez que
é inteiramente definida pela lingua, pelo vocabulario
e pelas relacoes de sintaxe encontradas na lingua em
uso? Pergunta Merleau-Ponty em sua Prosa.

Para o fil6sofo, a lingua dispoe de certo namero
de signos fundamentais, arbitrariamente ligados a
significacoes chaves. Assim, ela é capaz de compor
todasignificacdonovaa partirdaquelas quejaexistem,
sendo capaz de exprimir porque reconduz todas as
nossas experiéncias ao sistema de correspondéncias
iniciais entre tal signo e tal significacdo da qual nos
aprendemos a lingua. Parece tratar-se, para Merleau-
Ponty, de um jogo entre as palavras pois “ndo ha
nenhum pensamento nas palavras e nenhuma
palavra é o puro pensamento sobre qualquer coisa”

30 Um dos capitulos que compunha a Prosa do Mundo foi publicado
sob a forma de ensaio em Signos, trata-se de Linguagem Indireta e as vozes do
siléncio, dedicado a Jean-Paul Sartre (MERLEAU-PONTY, 1960).



(MERLEAU-PONTY, 1969, p. 8). De fato, “uma
lingua é esse aparelho fabuloso que permite exprimir
um numero indefinido de pensamentos ou de coisas
com um namero finito de signos, porque eles foram
escolhidos de maneira a compor exatamente tudo
0 que queremos dizer de novo e comunicar-lhe a
evidéncia das primeiras designacoes das coisas”
(MERLEAU-PONTY, 1969, p.8).

A lingua contém o germe de toda significacao
possivel. Como se sempre houvesse uma palavra,
uma significacao que nomeasse nossas experiéncias e
nossos pensamentos. Na Prosa do mundo, Merleau-
Ponty cita o exemplo das criancas estudadas por
Piaget, para quem o sol porta em seu centro seu
nome. Nossa lingua encontra no fundo das coisas
uma palavra que as faz existir. Segundo o fil6sofo,
essas conviccoes sobre a linguagem nao pertencem
ao senso-comum. Elas estdo presentes nas ciéncias
exatas, com a questao do algoritmo, mas nao na
linguistica. O algoritmo é considerado a forma da
linguagem adulta: uma forma sem erros que remete
a signos escolhidos e significacoes definidas. “Ele
fixa um certo namero de relacOes transparentes, ele
institui, para representa-los, simbolos que por eles
mesmos nada dizem, que jamais dirdao mais que o
que foi conveniente dizer” (MERLEAU-PONTY,

1969, p.9).
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O algoritmo se propoe a uma linguagem rigorosa
capaz de controlar todas as operagoes e o sistema de
relacoes possiveis. Desse modo, o signo permanece
a simples abreviacdio de um pensamento que
poderia a cada momento explicar-se e se justificar
inteiramente. A tnica virtude da expressdo seria,
entao, substituir alusdes confusas de cada um de
nossos pensamentos por atos de significacdo dos
quais seriamos verdadeiramente responsaveis,
pois conheceriamos o contetido exato que pode ser
recuperado pelas vias do pensamento e pelo valor
expressivo do algoritmo. “O algoritmo, projeto de
uma lingua universal, é a revolta contra a linguagem
dada” (MERLEAU-PONTY, 1969, p.10).

Mas, a linguagem ndo se resume ao algoritmo.
Na literatura, o escritor desvia os signos de seu
sentido ordinario, realiza uma torcao secreta nas
palavras. Partindo dessa compreensao, o filésofo
ird esbogar sua teoria da expressdo considerando,
sobretudo, o fenomeno literario. Desse modo,
distingue a ciéncia da expressdo e a experiéncia
da expressiao, concentrando-se nessa ultima. Em
particular, na operacgao expressiva que torna possivel
considerar a pintura sobre o fundo da linguagem e a
linguagem sobre o fundo da pintura. Tal comparacao
é possivel uma vez que o filésofo ira trabalhar com
a nocao de expressdao criadora da arte moderna.



A arte e a literatura aparecem como o jogo através de
nos, de uma arte e de uma palavra original onde tudo
esta, de inicio, contido. Faz-se necessario examinar a
concepcao de representacao pura e de racionalismo
da arte e da linguagem, e ultrapassa-los (MERLEAU-
PONTY, 1969).

Trata-se, pois, de restituir a sensibilidade como
processo de expressao. Essa atitude é proxima
do “desassossego” de Fernando Pessoa, como
podemos notar quando escreve sobre a ansia de
compreender. Compreender envolve a sensibilidade,
o elo entre vontade e emocao, entre a vida material
e imaterial, entre os gestos e o pensamento, como
nos ensina o poeta. “Cansamo-nos de tudo, exceto de
compreender. O sentido da frase é por vezes dificil
de atingir. Cansamos de pensar para chegar a uma
conclusao, porque quanto mais se pensa, mais se
analisa, mais se distingue, menos se chega a uma
conclusao” (PESSOA, 2006, p. 24, excerto 239).

O escritor, ao desviar os signos ja estabelecidos
em uma lingua, cria outros horizontes sensiveis,
instaurando, assim, o campo estético da obra de arte.
Sim, a sensibilidade, o sentir mesmo, anima nossa
vida, nos impulsiona a nos engajarmos e faz com
0 que os objetos, as pessoas e as situacdes possam
ter um sentido afetivo para nos. Por isso mesmo
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uma vida nao se vive sem sentir, sem sentido ou
“no desalinho triste das minhas emocoées confusas”
(PESSOA, 2006, p. 77, excerto 46).

Assim, convocando as sensacOes, 0 poeta e o
filosofo compoem suas obras: obras de linguagem,
obras do corpo cuja leitura nos conduz ao éxtase
do pensamento. O excerto seguinte do Livro do
desassossego, entre outros, evidentemente, exprime
essa filosofia estesioldgica: “Divido-me em cansado
e inquieto, e chego a tocar com a sensac¢ao do corpo
um conhecimento metafisico do mistério das coisas”
(Pessoa, 2006, p. 63, excerto 31). Ambos também
meditam sobre sensacoes e o seu lugar na poesia e
na filosofia: “Meditei hoje, num intervalo de sentir,
na forma de prosa de que uso. Em verdade, como
escrevo? (PESSOA, 2006, p. 113, excerto 84).

Em seu projeto para a candidatura ao College
de France, escrito em 1951 e publicado em Parcours
Deux (Merleau-Ponty, 2000), nosso filésofo também
medita sobre a consciéncia e sua longa tradicao
filosbfica, da qual ele também é herdeiro e cujos tragos
marcam a sua “Fenomenologia da percepcao”. Na
montagem que criamos, poderiamos ler as reflexdes
de ambos a respeito das relacoes entre o pensamento
e as sensacoes € 0 corpo e a consciéncia, através
de um movimento de citacoes que compéem um



dialogo, uma conversa ou uma prosa, e que é possivel
em um espago tempo sincrénico que a literatura nos
permite. Vejamos, sintamos:

Fernando Pessoa:

Em mim foi sempre menor a intensidade
das sensacoes que a intensidade da
consciéncia delas. Sofri sempre mais com
a consciéncia de estar sofrendo que com o
sofrimento de que tinha consciéncia. A vida
das emocoes mudou-se, de origem, para
as salas do pensamento, e ali vivi sempre
mais amplamente o conhecimento emotivo
da vida. E como o pensamento, quando
alberga a emocao, se torna mais exigente
do que ela, o regime da consciéncia, em que
passei a viver o que sentia, tornava-se mais
quotidiana, mais epidérmica, mais titilante
a maneira como sentia. (PESSOA, 2006, p.
123, excerto 93)

Merleau-Ponty:

No inicio, o filésofo que reflete sobre a
percepgao se retira do corpo que habita
e mesmo das coisas as quais o corpo se
dirige no exercicio da vida, faz-se sujeito
contemplativo.  Correlativamente, as
coisas percebidas se distanciam de nos,
nao sendo definidas por certo nimero
de caracteristicas e por leis de sucessao
e de coexisténcia entre elas. O corpo
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proprio nao é mais que um desses objetos,
elevado tardiamente a dignidade do saber
cientifico, mas como elas [as coisas], esta
destinado a uma explicacdo por ligacao
de funcao a variavel. Em face de uma
consciéncia filosofica em primeira pessoa,
do sujeito conhecedor ou transcendental,
que € s6 sujeito, abre-se um universo em
terceira pessoa que s3o apenas objetos.
Essa atitude e essa filosofia foram
necessarias a principio para dar ao
conhecimento do mundo e a reflexdo do
espirito seu objeto e sua audacia. A medida
que nosso conhecimento do homem se
desenvolveu, fez entrever outra ligacao
entre o homem que percebe e seu corpo
e assim ter uma redescoberta do mundo
percebido e exigir um novo exame da nossa
nocao de sujeito e de espirito. (MERLEAU-
PONTY, 2000, p. 17;18)

O poeta:

Crie-me eco e abismo, pensando.
Multiplique-me aprofundando-me. O mais
pequeno episdédio — uma alteracao saindo
da luz, a queda enrolada de uma folha seca,
a pétala que se despega amarelecida, a
voz do outro lado do muro com os passos
de quem a diz juntos aos de quem deve
escutar, o portao entreaberto da quinta
velha, o patio abrindo com um arco das
casas aglomeradas ao luar — todas essas



coisas, que me nao pertencem, prendem-
me a meditacdo sensivel com lacos de
ressonancia e de saudade. Em cada uma
dessas sensacOes sou outro, renovo-
me dolorosamente em cada impressao
indefinida. (PESSOA, 2006, p. 123, 124,
excerto 93)

“A vida das sensagdoes mudou-se para as salas
do pensamento”, diz o poeta. Mas, a frase nao figura
um aspecto dualista, pois emoc¢do e pensamento
caminham lado a lado na poesia de Pessoa e
configuram o quiasma na filosofia de Merleau-Ponty,
como lemos nos excertos citados anteriormente. No
inicio, o fil6sofo que reflete sobre a percepcao se retira
do corpo que habita e mesmo das coisas as quais o
corpo se dirige no exercicio da vida, ele faz-se sujeito
contemplativo. Eles se retiram das sensacgoes e do
corpo para pensar e escrever. Mas, essa retirada logo
se transforma em abismo, conduzindo-lhes a outras
vias nas quais o corpo e as sensacoes sao a matéria
mesma de sua expressao.

Em um outro lugar, em um texto inédito,
também publicado em Parcours Deux, o fil6sofo
reafirma a primazia do corpo e do esquema corporal
na linguagem e expressao:

E por meio dessa situacao do nosso corpo
que temos acesso ao espago exterior e
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aos movimentos possiveis, projeto motor
(esquema corporal). Nao nos movemos
como se move um objeto, temos um acesso
direto ao espaco. Cada sujeito encarnado
€ como um registro aberto em que nao
sabemos o que se inscrevera ou como uma
nova linguagem a qual ndo sabemos que
obras produzira, mas que, uma vez aberto,
nao seria possivel dizer pouco ou muito, de
ter uma histéria ou um sentido. A producao
mesma da liberdade da vida humana,
longe de negar nossa situacao, a utiliza
e a transforma em meio de expressao.
(MERLEAU-PONTY, 2000, p. 41)

Essa descricdo das sensacOes vividas compoe
uma meditacao sensivel que alimenta a obra poética
de Fernando Pessoa e a filosofia de Maurice Merleau-
Ponty. Nao se trata apenas de um aspecto da reducao
fenomenologica, mas a experiéncia narrativa em
primeira pessoa que expressa nossa relacao com o
ser: ser da poesia ou o ser ontologico da filosofia, o
ser bruto, como denomina Merleau-Ponty, ser da
indivisao e da criacao.

O SENSIVEL EM NOS: UMA TEMPORALIDADE
DO CORPO E DAS SENSACOES

Ha, em nos, uma temporalidade das sensacoes e
dasensibilidade que vivemos no presente. Nasegunda



parte deste ensaio, exponho outros elementos dessa
meditacdo sensivel ao considerar a temporalidade do
corpo e das sensagoes que guarda, como diz o poeta,
“0 desassossego” de todos os tempos. Continuemos,
em um passeio a beira-mar com Fernando Pessoa:

Durei horas incognitas, momentos
sucessivos sem relacdo, no passeio em
que fui, de noite, a beira sozinha do mar.
Todos os pensamentos, que tém feito viver
homens, todas as emogoes que os homens
tém deixado de viver, passaram por minha
mente, como um resumo escuro da historia,
nessa minha meditacdo andada a beira-
mar. Sofriem mim, comigo, as aspiracoes de
todas as eras, e comigo passearam, a beira
ouvida mar, os desassossegos de todos os
tempos. O que os homens quiseram e nao
fizeram, o que mataram fazendo-o, o que
as almas foram e ninguém disse — de tudo
isto se formou a alma sensivel com que
passeei de noite a beira-mar. E o que os
amantes estranharam no outro amante, o
que a mulher ocultou sempre ao marido de
quem é, o que a mae pensa do filho que nao
teve, o que teve forma s6 num sorriso ou
numa oportunidade, num tempo que nao
foi esse ou numa emocao que falta — tudo
iSs0, no meu passeio "beira-mar, foi comigo
e voltou comigo, e as ondas estorciam,
magnamente o acompanhamento que me
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fazia dormi-lo. (PESSOA, 2006, p. 124;
125, excerto 95)

Na leitura desse excerto, usufruindo da
companhia do poeta, vivemos essa temporalidade
que nos atravessa, que mobiliza nossa corporeidade,
nossas afeccOes e nossos pensamentos por meio
de imagens que fazem vibrar nossa sensibilidade.
Sim, trata-se de um encontro, uma projecao que
também nos conduz a uma interrogacao sobre si
mesmo e sobre a experiéncia vivida que é adensada
pelas relacOes intersubjetivas e que abre vias de
significacOes possiveis no presente vivido.

O poeta confirma essa temporalidade em nos
posto que “vivo sempre no presente. O futuro, nao
o conheco. O passado, j4 ndao o tenho. Pesa-me
um como a possibilidade de tudo, o outro como
a realidade do nada. Nao tenho esperancas nem
saudades” (PESSOA, 2006, p. 29, excerto 100).
Sao temporalidades que se encaixam, presencas
temporais e temporalizadas que circunscrevem a
prosa do cotidiano, que condicionam a busca por
uma maneira de ser e um estilo alimentado pelas
sensacoes e pela inteligéncia que delas se desdobra:
“...a hiperacuidade nao sei das sensacoes, se sO
da expressao delas, ou se, mais propriamente, da
inteligéncia que esta entre umas e outra e forma do



proposito de exprimir a emocao ficticia que existe s6
para ser expressa. (Talvez nao seja mais em mim que
a maquina de revelar quem sou) ” (PESSOA, 2006,

p. 155, excerto 137).

Essa inteligéncia das sensacbes encontrada
na obra de Fernando Pessoa, mas também na obra
de Paul Valéry - poeta que frequenta a obra de
Merleau-Ponty de forma intensa -, é um elemento
marcante de uma filosofia expressiva e performativa.
Expressao no sentido de criacdo, como ressalta
Revel (2015), ao afirmar que em Merleau-Ponty o
conceito de expressao é um pensamento de invencao,
de inauguracao, de criagdo. Seu interesse pela arte,
notadamente pela pintura e pela literatura ¢ um modo
de pensar sobre as tensoes do mundo, da sociedade,
da politica, da filosofia e sua linguagem.

Assim, a nog¢ao expressao é, também, uma prosa
do mundo e de suas tensoes individuais e coletivas
que se inscrevem diretamente no corpo estesiologico
(NOBREGA, 2015). Nessamontagem de tempos, obras
e experiéncias, vejo na poesia de Fernando Pessoa um
ato coreografico e uma elaboragao performativa de
sentidos elaborados no espaco e tempo de uma fuga.
Entao, em uma acao imaginante e cinestésica, “ergo-
me da cadeira como um esforco monstruoso, mas
tenho a impressao de que levo a cadeira comigo, e que
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é mais pesada, porque é a cadeira do subjetivismo”
(PESSOA, 2006, p. 177, excerto 153).

Buscamos compor uma dan¢a ou, quem
sabe, uma cancado, a partir de imagens, sentidos,
memorias, sentimentos, de fragmentos de nossas
vidas. A obra de arte nos transforma ou pode nos
transformar a medida que nos deixamos atravessar
por seus gradientes sensiveis os quais elaboram
novas percepcoes e transfiguram o esquema corporal
habitual. Assim, podemos dancar, brincar com a
gravidade do corpo, cartografar o espaco, contar
o tempo e coreografar os devaneios — como no
passeio a beira-mar que fizemos ainda ha pouco na
companhia do poeta — ou, ainda nesse movimento
de se “erguer da cadeira”, erguer-se da cadeira do
subjetivismo e do peso das tradicoes da consciéncia
e dos determinismos de toda ordem, criando novas
coreografias, novos arranjos existenciais, outras
partilhas do espaco e do tempo. Erguer-se da
cadeira, escutar, deixar a musica habitar o corpo e
criar suas dancas, liberando-se do peso da gravidade,
da existéncia, pelo menos no tempo de duracao desse
poema, dessa sonoridade, dessa cancao.

Merleau-Ponty também buscava liberar-se
do peso das filosofias do sujeito e da consciéncia,
inaugurada com as meditacoes de Descartes,



reforcadas pelo cartesianismo cientifico e filoséfico,
que também “assombram” a literatura de Fernando
Pessoa: “Quem sou eu para mim? SO uma sensacao
minha. O meu corac¢io esvazia-se sem querer, cOmo
um balde roto. Pensar? Sentir? Como tudo cansa
se é uma coisa definida” (PESSOA, 2006, p. 171,
excerto 154). Sou uma sensacao, ai esta o sentido da
estesiologia, do encontro entre poesia e filosofia no
encontro de mundos nao necessariamente opostos.

O poeta cria mundos imaginarios nos quais o
subjetivismo é relativizado pelo jogo entre o sonho
e a realidade na composicao do espetaculo de nossas
vidas e no espetaculo do mundo. O excerto que segue
nos conduz a esse movimento onirico que anima
nossa acao imaginante, nossa sensibilidade e nossa
inteligéncia estesiologica.

Tenho uma espécie de dever de sonhar
sempre, pois, nao sendo mais, nem
querendo ser mais, que um espectador
de mim mesmo, tenho que ter o melhor
espetaculo que posso. Assim me construo
a ouro e sedas, em salas supostas, palco
falso, cenario antigo, sonho criado entre
jogo de luzes brandas e musicas invisiveis.
(PESSOA, 2006, p. 227, excerto 221)

Sonhar, construir-se no melhor espetaculo
que pudermos. Nesse movimento, as sensacoes e
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a sensibilidade tornam-se a animacdo de nossas
existéncias, os materiais para a composicao de nossas
obras de pensamento e de linguagem como a filosofia,
a prosa, a poesia e a danca. Nessa ontologia, a obra
de arte nao é apenas uma metafora da existéncia,
mas um gradiente sensivel que nos impulsiona na
criacdo de novos mundos, que configura um estilo e
que redefine nossa vida. Aqui estamos longe de um
processo governado pela “consciéncia”, afastado das
emocoes, do pathos, da empatia3'. Nas notas de Curso
sobre a ontologia, Gltimo curso proferido no Collége
de France por Merleau-Ponty, em 1961, pouco antes
de sua morte, o filésofo comenta a obra “O tempo
reencontrado” de Proust. Assim, temos que: “se nao
existisse a arte, permaneceria o eterno segredo de
cada um. Pela arte unicamente, podemos sair de nos,

saber o que vé um outro nesse universo que nao € o

31 Didi-Huberman (2013;2015) analisa a importéncia da empatia
para a historia da arte a partir do trabalho de Aby Warburg, em particular
em seu primeiro livro sobre 0 nascimento de Vénus e no (ltimo, inacabado,
0 Atlas Mnémosyne. Destaca a imaginagdo, um conhecimento devotado
ao risco do sensivel, como sendo um conhecimento capaz de langar uma
ponte entre ordens darealidade distantes, heterogénas ouincomensuraveis,
cOmo 0S pensamentos, 0S gestos e as paixfes. As imagens empaticas
sdo dialéticas, elas mostram em conjunto e incorporam mutuamente
esses espacos heterogéneos que sao desdobramentos viscerais por um
lado e celestes por outro lado, como percebe-se nas imagens estudadas
por Warburg, em especial, nos quadros de Boticelli.



mesmo que 0 NOSSO € cujas paisagens permaneceriam
desconhecidas” (MERLEAU-PONTY, 1996, p. 197).

Ja na tese de 1945, nosso fil6sofo afirmava que o
mundo nao esta completamente constituido, sendo
o campo da experiéncia e o esboco dos projetos
existenciaisehistoricos. Onascimentodeumacrianca,
por exemplo, é como um registro aberto, uma nova
histéria breve ou longa tem seu comeco. Merleau-
Ponty insere, entdo, a questao da temporalidade
e discute as relacoes entre tempo e subjetividade.
Em sua “Fenomenologia da Percepc¢ao”, desconstroi
concepcoes metaféricas do tempo como a imagem do
rio que escoa, cara a Bergson, posto que esta € uma
ideia confusa haja vista nao haver um observador
capaz de, descolado do espaco-tempo, percorrer esse
fluxo. Nesse sentido, o tempo sup6e uma visao sobre
o tempo, nasce da relacdo com as coisas, nao é um
receptaculo de engramas. O tempo nao é uma linha,
uma sequéncia, mas os tempos sao encaixados no
presente, ideia que sera anos mais tarde formulada
e aprofundada a partir da literatura. Mas, creio
que a leitura da tese ja nos indica o sentido da
temporalidade em sua filosofia.

Inspirado no tempo histérico de Heidegger, mas
também em Husserl, Merleau-Ponty dira, ainda, que
o tempo é presenca, logos estético, horizonte social e
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fundamento de nossa liberdade. Assim, o trabalho da
filosofia é uma expressao criadora de sentidos e obra
de linguagem. O autor vai retomar essa noc¢ao de
temporalidade nos cursos sobre a ontologia, em 1961.
Com os escritores Proust e Claudel, Merleau-Ponty
constroi uma outra experiéncia do tempo: o tempo
como presenca, coexisténcia carnal e co-duracao.
O filésofo cita uma passagem da Rota de Flandres, de
Claude Simon, para se referir a essa experiéncia da
ordem do “tempo mesmo”:

O siléncio ao segundo grau dos tamancos
na noite — Esses milhares de tamancos:
esses barulhos nao sao alguma coisa
no tempo, figura mais fundo, gradiente
do tempo — alguma coisa de majestoso,
monumental, absolutamente grande,
ultra-coisa. “O caminho mesmo do tempo”,
“invisivel, imaterial sem comec¢o nem fim
localizaveis”. Esse nao é um contetdo,
€ o tempo mesmo, como presenca. Esse
nao é mais algo no espaco (em razao de
seu conjunto, os barulhos dos tamancos
fazem a totalidade) e nao alguma coisa
coletiva um grande movel, o regimento,
deslocando-se no espago: os cavaleiros,
trotando, progredir sem avancar. Esse
barulho como a chuva, como a noite é
“englobante”. O tempo é um “elemento”,
“mordiscando... milhares de insetos
roendo o mundo”. O tempo torna-se o



que cruza e faz fracamente movimentar o
mundo. Amplificacdo através do passado
e através da natureza, insetos, crustaceos
sob a massa gelada. Presente, passado?
Tempo elemento. (MERLEAU-PONTY,
1996, p. 206, 207)

O tempo é um elemento sensivel, magma da
temporalidade que, por sua vez, constitui o traco
mundano, o elemento e o gradiente das histérias
individuais e coletivas. Nesse curso sobre a ontologia,
o ultimo proferido no Collége de France, no ano de
1961, Merleau-Ponty aproxima-se cada vez mais dos
escritores para compreender essa experiéncia do
tempo e formular sua ideia de temporalidade e do
tempo do mundo.

O tempo é sem perspectiva italiana3* -
ou seja, diz Claude Simon, que nossas
lembrancas mais violentas- querem dize
algo mais: que, como caminhos percorridos
comportam arvores que estao escondidas
na perspectiva do ponto de chegada, os
presentes encadeados no tempo nao sao
conciliaveis em uma visao tinica, do tipo que
se abrindo um encontramos atras dele um
outro presente que esclareceria o primeiro
— Presente- encaixado, mas de mais o

32 Na margem: para um tempo-magma, isto €é, que mistura suas
dimensoes, que se faz em toda parte de uma sO vez. [Nota original aqui
conservada e traduzida]

271



272

passado que estaria incluso o descentra,
¢ um outro mundo. A simultaneidade
do tempo é essa: a coexisténcia nele de
presentes incompossiveis. O tempo33 nao
deve ser pensado a parte do espago, sem
o qual ndo haveria presente. Ele é uma
propriedade desse espaco e nao somente
da “consciéncia” — Tempo monumental
do reldgio, tempo da noite ferroviaria,
dos vagoes, tempo do mundo que é
seu imenso rel6gio, uma hora que nao é
apenas localizacdo do tempo, mas limite
do mesmo tempo (L’herbe, p. 91)34.
O espaco pode ser simbolo do tempo
apenas porque inicialmente ele participa
da génese do tempo. (MERLEAU-PONTY,
1996, p. 207, 208)

Portanto, o tempo nao é um pensamento ou
uma consciéncia do tempo, mas uma experiéncia
da temporalidade do corpo que nos constitui, bem
como da temporalidade do corpo do mundo. A partir
da leitura de Le Vent, de Claude Simon, Merleau-
Ponty considera o presente decifrado pela sensacao,
esclarecendo-nos a respeito da temporalidade.

33 Na margem: de onde notadamente sedimentacéo do tempo: o tempo
espago. Tempo-espago ndo simbolizado, mas contaminado pelo espago porque
eles séo, ambos, o mundo. [Nota original aqui conservada e traduzida]

34 Simon, C. Lherbe, Paris, Minuit, 1958 [nota original aqui conservada
e traduzidal



No total, ndo tempo serial — nao somente
espacializado — mas nao mais de série
onde a existéncia de um termo anula e
substitui a existéncia dos precedentes de
maneira que um Unico termo existiria por
vez. O que ha, ndo é a série, mas encaixe:
o presente (sempre sensivel e sempre
espacial) sustenta em sua profundidade
outros presentes (0 que passou nesse
mesmo visivel diante desse mesmo
vidente). Comumente, ndo o encontramos,
ele parece se bastar, completo, os outros
presentes tém apenas uma realidade geral
(encaixado na memoria). Algumas vezes,
pela sensibilidade se produz decifracao,
abismo, memoria verdadeira, mas é ainda
dimensao do sensivel: é apenas esse odor,
nessa paisagem que palpita o passado
individual. Passado e presente ndo sao
montados em série. Alids, o presente,
olhado atentamente, ndo é nem ponto nem
segmento do tempo: a unidade do tempo
€ sempre um ciclo (por exemplo: o dia,
ou o curso de 6 horas — ¥4). (MERLEAU-
PONTY, 1996, p. 208)

H4, ainda, uma generalidade do tempo, o conceito
de tempo (que nao é somente irreversibilidade, mas
também eterno retorno: é outro somente porque é o
mesmo) que é vivido até no presente e que sustenta
esse encaixe no interior do presente em curso.
No Curso sobre a Fenomenologia e as ciéncias
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humanas, Merleau-Ponty discutiu a nocao de tempo
histoérico, como sendo fundamental para o pensamento
filos6fico®. Mas, progressivamente, ira se dedicar
a essa temporalidade ontolégica, a uma ontologia
do presente, posteriormente trabalhada por Michel
Foucault no que concerne as instituicoes sociais*.
Sobre esse tempo vivido como presente, temos que:

Podemos montar em série de presentes que
sao, eles mesmos, séries de um outro grau
e nos quais cada um alias porta, altera e
sustenta todos os precedentes. Entao, nao
existe linha ou a série do tempo, mas um
no transcendental — Visivel ou Mundo- um
tipo de eternidade do visivel que, como um
recipiente “perde” secretamente, e assim
em avango e em atraso sobre o presente,
jamais a tempo. (MERLEAU-PONTY,

1996, 209)

35 Talvez aqui valha a pena retomar a nogdo de historia que Merleau-
Ponty apresentou em seu curso sobre a Fenomenologia e as Ciéncias Humanas,
publicado em Parcours deux, a respeito da “Descoberta da Histdria”: O tempo
ndo é mais uma forga natural que vem antes de nos. Desde o nosso esforgo
para compreender o passado, nos carregamos 0 sentimento de algo a ser feito
e, com o corpo desperto, juntamo-nos em torno de um objeto para entrever sua
conduta; o tempo mais antigo é convocado para assistir ao que ira se transformar
em nos. Nosso presente mesmo é uma empresa. O que nossos pensamentos,
nossas instituigoes, nossos planos transbordam sobre o futuro, eles descontam
0 impulso, eles funcionam somente no meio histérico, como dissemos, sao
condicionados a histdria — e instalam os homens a revelia na atmosfera da historia
(MERLEAU-PONTY, 2000, p. 205-208).

36 A esse respeito ver Revel (2015).



Merleau-Ponty investe na temporalidade
considerando também o tempo kairés. Trata-se de
uma noc¢ao de temporalidade que distende os fios da
historicidade, colocando-nos no tempo presente com
toda sua angustia, posto que tempo de incerteza, de
hesitacao, de invencao, de criacao e expressao. Uma
poténcia, como podemos ler na entrevista que o
fil6sofo concedeu em 1958:

Tudo se passa como se eles [os gregos]
tivessem recalcado em seus mitos suas
vertigens e seu pessimismo: Kronos devora
seus filhos; h4 ao centro do mundo uma
poténcia que da somente o ser para tira-
lo. O tempo dos filésofos é antes uma
poténcia que destr6i o ser somente para
recrid-lo, uma cintilacao do ser, uma forca
ininterrupta que impulsiona o ser a ser
e imita melhor o imutavel. Salvo talvez
algumas passagens do Parménides, onde o
instante rasga o tempo, eles nao concebem
o tempo como inicio: como os ciclos da
natureza, ele antes recria o que nao criou,
e seu “arrastamento” é um “retorno”.
(MERLEAU-PONTY, 2000)

O tempo Cronos nos devora em sua passagem
cotidiana. Nesse ritmo prosaico, por vezes, banal
de nossas vidas, podemos encontrar a poética da
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criacao, reativando nossas poténcias, encontrando
novas rotas, passagens, caminhos. Os gregos, como
sabemos, também conceberam o tempo Kairds,
mais proximo a esse instante que rasga o tempo
e o recria. Seguramente, esse tempo € o tempo
da literatura, da poesia, o tempo da expressao.
Merleau-Ponty considera o trabalho do escritor e
seu processo de expressao como sendo da ordem da
sensorialidade e conforme um estilo que faz ver com
o poder das palavras escritas e com a capacidade de
colocar em suspensao no tempo de um fragmento
de vida expresso em um sorriso, um gesto, uma
palavra, uma cor, um perfume. Assim, o escritor e
a obra literaria modificam a paisagem da cultura e
atingem o leitor em sua capacidade de apreender
a linguagem como imanéncia do novo. Vejamos
como o fildsofo se expressa nessa longa citacao, cuja
leitura nos permite compreender a relacio entre
a arte, a sensorialidade e o trabalho de criacao de
uma obra em seu poder de colocar em suspensao
um fragmento do tempo e da realidade.

O “artista” entra na regiao “de esforco e de
lutaintima”,eledescobreuma“mensagem”
que nao se dirige a nossa natureza
combativa; mensagem mais reticente,
“menos precisa”, “mais profunda”; e
fala ele mesmo nao para a “sabedoria”,



nao para qualidades “adquiridas”, mas
ao mais “duravel” em todos os homens;
fala conforme e para nossa capacidade
de “alegria”, “admiracao”, de “mistério”,
nossa solidariedade com a criacdo e com
toda a solidao (por exemplo, existéncias
obscuras de pessoas “simples, ingénuas e
sem voz”), que da valor a todos os lugares
da terra, “lugar de esplendor” ou “esquina
obscura”; é “temperamento” falando a
“temperamento”, entao por impressao
dos “sentidos”, pois o temperamento, seja
individual ou coletivo, nao é submisso a
persuasao” (VIII); conforme artes; essa
sensorialidade obtida pelo trabalho do
estilo...; “faz ver”, “com o Unico poder
das palavras escritas” (IX); o que nao
satisfaz a “sabedoria”, nao persuade, nao
edifica, nao diverte, nao melhora. Mas na
visao, tudo isso é dado e mais: a “visao da
verdade” (IX). Mostrar “um fragmento de
vida”, manté-lo contra o tempo, mostrar
sua “vibracao”, sua cor, sua “forma” e
assim, a “substéancia... de sua verdade...”,
o “segredo evocador, a forca e a paixao...
no coracao de cada instante persuasivo”
(X). A arte para por um instante os homens
do trabalho de sua vida e nesse instante
toda a verdade da vida se encontra:
“um momento de visdo, um suspiro, um
Sorriso e o retorno a um eterno repouso’.
(MERLEAU-PONTY, 1996, p. 216, 217)
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Na leitura dessas notas percebemos que a
arte, o trabalho do artista, transforma a vida
cotidiana, dando-lhe uma nova dinamica, um novo
entendimento da realidade, uma nova visao. A arte e
a literatura, com sua produg¢ao de imagens, nos “faz
ver”’: fragmentos de verdades errantes, desviantes,
temporarias, anacronicas, empaticas. Faz-se
necessario compreender a natureza do sensivel, esse
momento da visao, de um sorriso, de uma pausa, do
siléncio segundo a formula do pathos para a qual
“ver nao é pensar” como afirma Merleau-Ponty em
seu curso sobre a ontologia. O ato de ver engaja
nossa corporeidade e anima nossa capacidade de
simbolizar, de imaginar, de evocar sentidos quando
lemos uma obra ou quando apreciamos um quadro,
um filme, uma coreografia. Nesse processo, o visivel
e o invisivel se entrelacam, posto que é na diferenca
entre um e outro que produz a deformacao coerente
de uma obra e de sua producdo de sentidos para o
autor e para o leitor ou o espectador.

Para Merleau-Ponty, ha uma fecundidade da arte
e de seu trabalho expressivo no desvio da linguagem
e na producao de sentidos:

Uma palavra suscita uma outra palavra.
Por qué? Em virtude do poder de metafora
continuada. Toda literatura é transplante,
cirurgia. As “ideias” (mesmo aquelas da



“inteligéncia”) crescem sempre dos meios,
lateralmente (mesmo em filosofia). Por
definicao (dialeticamente), uma ideia nao
¢é jamais o que ela é. Palavra é estruturacao
— Palavra indireta e nao calculada sobre
significacoes. Dai a obra literaria nao é
adicao ao que existe de um excesso positivo
(progresso). Mas, antes, ela faz com que
nada possa ser como antes. A via do futuro
nao esta tracada, mas algumas vias sao
cortadas ou desclassificadas. (MERLEAU-
PONTY, 1996, p. 219, 220)

Que vias foram cortadas da histéria do
pensamento, da literatura, da filosofia? O corpo,
a sensibilidade, as emocoes? “A via do futuro
nao estd tracada”, ela encontra-se aberta. “A
vida das sensacoes mudou-se para as salas do
pensamento”. Essas afirmacoes do filésofo e do
poeta se prolongam em uma esfera para além de
um julgamento analitico ou estético que recusa o
corpo, a empatia e a sensibilidade como elementos
inteligiveis. Um mestre nesse tema da sensibilidade
e de sua inteligibilidade, de sua vibracao empatica
é, sem duavida, Alberto Caeiro. Em particular no
conjunto de poemas O guardador de rebanhos,
obra que expressa a perspectiva fenomenologica de
Merleau-Ponty sobre a sensibilidade, ja trabalhada
por Novaes em O olhar.
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Por sua vez, O livro do desassossego acrescenta, a
essa fenomenologia dos sentidos e da sensorialidade,
uma ontologia indireta conforme a férmula de
Merleau-Ponty nas notas de curso de 1961 em sua
inquietude, em suas questdes sobre o ser dalinguagem,
da literatura, das articula¢Ges entre a obra poética e a
obra filos6fica como obras que articulam a inteligéncia
das sensacoes e da corporeidade. Encontro nessas
formulacoes poéticas uma filosofia performativa
na qual o corpo e sua estesiologia encontra-se em
um plano de imanéncia, articulando imaginacao,
invencdo, criacdo de temporalidades simbolicas,
anacronicas e oniricas que deslocam a historicidade
do pensamento e da linguagem, que desviam signos e
criam sentidos novos para autores e leitores.

Em um ensaio publicado em Sens et non-sens,
intitulado O romance e a metafisica, Merleau-Ponty
(1996), afirma:

A obra de um grande romancista sempre
contém duas ou trés ideias filosoficas.
Seja por exemplo o eu e a liberdade
em Stendhal, em Balzac o mistério da
histéria como aparéncia de um sentido no
acaso dos acontecimentos, em Proust o
envolvimento do passado no presente e a
presenca do tempo perdido. A fung¢ao do
romancista nao é tematizar essas ideias,



mas de fazé-las existir diante de nos a
maneira das coisas. Nao é o papel de
Stendhal discorrer sobre a subjetividade, é
suficiente torna-la presente?”. (MERLEAU-
PONTY, 1996, p.34)

Essa mesma énfase na corporeidade da palavra
e do gesto encontra-se no cinema, nuancada pela
experiéncia do movimento como Merleau-Ponty
aborda nesse mesmo volume, no ensaio O cinema e
a nova Psicologia. Enfim, essas referéncias indicam
a virada ontologica de Merleau-Ponty ao privilegiar a
pintura, o cinemaealiteratura como produ¢aode uma
nova inteligibilidade para a filosofia ao considerar
a estesiologia. Nao ha estética sem sensorialidade.
Entre o corpo, a literatura e a filosofia ha relacoes
intensas, incomparaveis e incomensuraveis. Nao
se trata aqui de medir, comparar, explicar essas
relacOoes e estabelecer uma verdade. Nao se trata
de dizer a verdade. Trata-se de criar desvios no
pensamento e na experiéncia da verdade. Trata-se de
esclarecer a verdade, ndo do ponto de vista kantiano,
mas do ponto de vista empatico, como propoe Didi-

37 Como ele faz em Le Rouge et Le noir: “eu sozinho sei 0 que poderia
ter feito... para 0s outros eu ndo sou mais que um talvez”. “Se, essa manha, no
momento em que a morte me parecesse feia, advertiu-me para a execugdo, o
olhar do publico teria sido um incentivo de gloria... algumas pessoas clarividentes,
entre qualquer uma dessas provincias, foi capaz de adivinhar a minha fraqueza.

Mas ninguém teria visto [nota presente no original e aqui conservadaj.
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Huberman ao refletir sobre as relacoes entre o corpo,
a palavra, o gesto na perspectiva de uma imagem da
verdade em arte ou em filosofia.

Esclarecer, fugitivamente, de forma
lacunar — por instantes de risco, decisoes
sobre um fundo de indecisoes. Dar-lhe ar
e gesto. Depois, deixar o lugar necessario
a sombra que se fecha, ao fundo que se
retorna, a indecisdo que é ainda uma
decisdo do ar. E uma questiio, uma prética
de ritmo: respiracao, gesto, musicalidade.
E entdo uma respiracio. Acentuar as
palavras para fazer dancar as faltas e
dar poténcia, consisténcia do meio em
movimento. Acentuar as faltas para fazer
dancar as palavras e dar-lhes poténcia,
consisténcia de corpo em movimento.
(DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 9)

Merleau-Ponty nao leu Fernando Pessoa,
pelo menos nao encontrei esse registo e, mais
provavelmente, a reciproca é verdadeira. Entretanto,
suas obras se encontram ao fazerem o elogio da
sensibilidade como obra poética e filosofica em
um exercicio de imaginacao e de empatia que
podem movimentar nossa experiéncia sensivel e a
inteligibilidade do pensamento. Nessa montagem
anacronica e empatica, buscamos tematizar esse

encontro entre sensacao e pensamento, literatura e



filosofia e, assim, abrir o corpo, a palavra, a escrita
e a leitura em uma experiéncia do pensamento
como deformacdo da realidade, como expressao
do que nos é sensivel a partir de uma estesiologia
da literatura e da palavra poética, criadora de
mundos incomensuraveis e de significacoes abertas,
desviantes, delirantes, talvez.
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CAPITULO 5 - A DAMA DAS CAMELIAS

A HISTORIA DANCADA DE
MARGUERITE E ARMAND

Pobres criaturas! Se é um engano ama-
las, pelo menos que tenhamos piedade.
Vocé lamenta o cego que jamais entendeu
os acordos da natureza, o mudo que jamais
pode juntar-se a voz de sua alma e, sob
um falso pretexto de pudor, vocé nao
quer lamentar essa cegueira do coracao,
essa surdez da alma, esse mutismo da
consciéncia que deixa louca a infeliz aflita e
que o fazem apesar dela ser incapaz de ver
o bem, de escutar a voz do Senhor e de falar
a lingua pura do amor e da fé. (Dumas Fils,

1848, p. 37)

Essa historia, como a de muitos outros romances,
atualiza nossas paixoes. Faz vibrar a estesiologia do
corpo e sua poténcia de vida e de criacdo. Dumas
Fils, filho do autor consagrado de obras como Os trés
mosqueteiros ou O conde de Monte Cristo - o que
nao foi simples para o jovem Dumas -, escreveu A
Dama das Camélias com a idade de 24 anos. Jovem,
ele frequenta as “cortesas” e se inspira em uma delas
pela qual se apaixonou perdidamente. Sua amada,
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Marie Duplessis, morreu jovem de tuberculose,
também conhecido como o mal do século entre
nossos escritores e poetas brasileiros que fizeram
parte da geracdo “romantica” como Castro Alves e
Casimiro de Abreu.

A sua época, Dumas Fils escreveu uma peca de
teatro a partir de seu romance, a qual foi interditada.
Apbs o Golpe de Estado de 1852, Charles de Morny
chega ao poder e autoriza a peca: um sucesso
colossal, como afirma André Maurois no prefacio que
faz para a edicao da obra por Gallimard, em 1974.
O que restou desse teatro? Certamente os costumes
mudaram, a moral tornou-se outra. Mas, esse drama
de amor encontra ainda hoje sua gléria. A versao
dancada do balé também precisou esperar o tempo
em que a danca nao se dirigia somente aos “ballets
brancos”, com suas fadas, principes, jovens mortas,
silfides e outros seres sobrenaturais. O tempo no
qual o amor poderia ser vivido por um homem e uma
mulher, corporalmente.

O romance de Dumas Fils é conhecido
mundialmente. Foi transposto, adaptado, filmado,
dancado desde sua primeira edicao literaria em fins
do século XIX. Um romance admiravel e apaixonante
em sua narrativa, na expressao de suas personagens,
narepresentacao da mulher, nos didlogos admiraveis.



O romance constitui-se, de fato, um documento
social desconcertante sobre o amor, a virtude, a
prostituicao, o luxo e os costumes de uma época.

Nesse ensaio, nos interessamos por esse
romance dancado, por suas versoes coreograficas e
pelos dancarinos que dao vida a histéria dos amantes
Marguerite e Armand, como Margot Fonteney e
Nureyev, Sylvie Guillem e Nicolas Le Riche, Marcia
Haydée e Ivan Liska. Esse texto é, também, a ocasiao
de abordar a relacao entre danca e literatura a partir
da estesiologia do corpo em Merleau-Ponty; bem
como do pathosformel, ou a féormula do pathos,
das paixdoes como encontramos nos estudos de
Aby Warburg.

Laura Colombo analisa o ballet A dama das
camélias, composto a partir de uma adaptacao do
romance homonimo de Alexandre Dumas Fils. Para
além da analise da coreografia, ela destaca como o
artista, o escritor ou o coredgrafo pode extrair beleza
do mal social, como foi o caso de muitos romances
do século XIX e balés modernos e contemporaneos.
No caso de A dama das Camélias, trata-se da
prostituicdo mas também de wuma educagao
sentimental, tal como a descreve Flaubert, em
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sua definicio do papel da mulher na sociedade
do século XIX. Ela analisa a obra coreografica de
John Neumeier, criada em 1978 com um prologo e
trés atos, uma reconstituicao realista do romance.
Colombo (2010) analisa, ainda nesse texto, a versao
de Frederick Ashton, criada para Margot Fonteney e
Nureyev em 1963 e retomada em 2004, na Opera de
Paris, dancada por Sylvie Guillem e Nicolas Le Riche.

O romance e suas versoes coreograficas fazem
referéncia a Manon Lescaut, de Abbé Prévost, cujo
enredo é semelhante e inspira Dumas Fils. O livro é
um presente de Armand a sua amada e, como outros
objetos, as camélias, os bombons, tanto no romance
quanto no ballet, sio uma representacao metonimica
da heroina. Ao contrario de Manon, Marguerite
possui uma superioridade em seu coracao e somente
deixa Armand ap6s a chantagem do pai de seu amado.

Na versao de John Neumeier, o romance é
coreografado, mantendo-se a estrutura teatral, com
musica de Chopin. Ja na versao criada por Frederick
Ashton, ao contrario do livro, é o ponto de vista da
bailarina que ¢ privilegiado em sua convalescéncia.
Assim, sob seu leito de morte, Marguerite lembra-se
do tempo em que era bela e desejada. Ela é a figura
central do ballet, sem rival, a ndo ser ela mesma,
posto que nenhuma mulher frequentava os salGes


http://www.googleadservices.com/pagead/aclk?sa=L&ai=CtVwR2QsqV4zaPMnL7Qao0bGwCO6136IIjp3zyq0CjvOBiIwDCAAQBCCX550CKARg-_n8gogKoAH4u_vuA8gBAakCY8q7tjRIsz7IAxuqBCVP0EcKJ9yAAVOgmgO3TyOE0ceWwhFtZ8uYstfxrDp4LAOoE9xNiAYBoAYsgAfWytUfkAcBqAemvhvYBwE&ohost=www.google.com&cid=CAASJORoBvasYY_R_yh8GwAMFxmF55bJWE0CrrGJ01rHiyDCOuY-Bw&sig=AOD64_1nsBT2uLshQIi_LcTCIvkS_eWFzg&adurl=http://eultech.fnac.com/dynclick/fnac/%3Fesl-k%3Dsem-google%7Cng%7Cc80933256510%7Cmb%7Ck_intitle%253A-%2520ebook%2520-%2523inurl%253Alivre.fnac.com%7Cp%7Ct%26eurl%3Dhttp://livre.fnac.com/a7594886/Abbe-Prevost-Manon-Lescaut%253FOrigin%253DEF_GOOGLE_FNAC_LIV%2526mckv%253DsDBdILGz4_dc%2526pcrid%253D80933256510%2526plid%253D%2526adhce%253Dcrtdcvrt2014&clui=15&nb=0&res_url=http%3A%2F%2Fint.search.myway.com%2Fsearch%2FGGmain.jhtml%3Fsearchfor%3Dmanon%2Blescault%2Bprevois%26st%3Dtab%26ptb%3DAD303E53-C626-483A-BDC5-2AA2A1EB5397%26n%3D781c2a15%26ind%3D2015111701%26ct%3DSS%26pg%3DGGmain%26tpr%3Dtabsbsug%26p2%3D%255EBYC%255Exdm028%255ETTAB02%255Efr&nm=17

de uma prostituta, uma cortesa no século XIX, como
podemos ler em uma passagem do romance:

Mais tarde, compreendi essa admiracao
e esse espanto, pois eu mesmo comecei
a examinar e a reconhecer que eu estava
no apartamento de uma cortesa. Ora, se
ha uma coisa que as mulheres do mundo
desejam ver, e havia mulheres do mundo,
¢ o interior dessas mulheres (...). Esta,
na casa em que me encontrava, estava
morta: as mulheres mais virtuosas podiam
entdo penetrar até seu quarto. A morte
havia purificado o ar de cloaca espléndida
(DUMAS FILS, 1974, p. 16).

Na versao criada por John Neumeier o prélogo
encena esse momento do leilao realizado na casa de
Marguerite ap6s sua morte. Nota-se, nesse evento,
a presenca das mulheres que, curiosas, querem ver
os objetos de toalete, os moveis, o interior, o lado
obscuro e certamente sedutor da vida de uma cortesa,
admirada e desejada pelos homens de fortuna.
O proélogo criado pelo coreodgrafo nao é dancado
e remete a uma peca de teatro. As cenas iniciais
mostram a atmosfera noturna da vida de Marguerite
e sua frequentacdo. Ela conhece Armand em uma
dessas soirées, mas o ignora ou finge ignora-lo. De
fato, eles se apaixonam, apesar das diferencas sociais
existentes entre os futuros amantes.
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No desenrolar do romance e do ballet, os amantes
partem para viver na campanha, cenario no qual se
desencadeiam uma abundéancia coreografica. Neste
cenario parnasiano, destaca-se as valsas de Gaston e
Prudence-amigos do casal -,0s movimentos equestres
de Gaston e seus contratempos, os gestos minudsculos
e as lentas piruetas de Armand Duval. Por sua vez, os
movimentos de Marguerite sdo diferentes: os bracos
agitados e as divisdes do corpo mostram que ela se
encontra dividida entre a vida de luxo em Paris e a
vida amorosa e frugal ao lado de Armand. Em uma
das cenas de amor, a diagonal entre os dois amantes
mostra as contradicoes e conflitos entre eles.

Ja no final da coreografia, o passo que ressoa
vem do barulho dos sapatos do pai de Armand, que,
pelo modo de se calcar com sapatos de passeio, esta
fora do ambiente da dancga, delimitando, assim, o
espaco do sonho e da realidade social. A visita do
pai de Armand marcara a separacdo dos amantes.
O solo de Armand, apos ler a carta de despedida de
Marguerite, atesta sua reacdo emocional: saltos em
cambrés, maos unidas nas costas mostram sua inutil
rebelido contra os fatos. Essas sdo algumas cenas nas
quais o rigor moral e a rigidez do corpo dao o tom
dramatico da obra coreografica. Colombo (2010)
destaca gestos recitativos como os portés horizontais
e as cruzes formadas com os bracos. As geometrias



acrobaticas e dramaéticas esbocam uma nova carta
de ternura dos corpos, uma nova topografia das
paixoes. “Ao fechar as cortinas o que resta desses
amores, dessas paixoes ingremes que todos tivemos
ou sonhamos e que é proprio a toda obra de arte, mas
exaltada pela escritura passional e musical do corpo
dancante e desejante, a saber, o arrebatamento?”
(COLOMBO, p. 162, 163)

A leitura da obra coreografica nos remete a carta
do visivel e do movimento. Em A Dama das Camélias,
a historia de amor de Marguerite e Armand, seu
éxtase e sua dor, é vivida na musica de Franz Liszt
(Sonata para piano em B menor), interpretada por
Philip Gamon, que nao poderia ser mais adequada
para oferecer uma sonoridade as cenas de amor e
paixao entre os amantes, interpretados por Sylvie
Guillem e Nicolas Le Riche numa coreografia de
Frederick Ashtons3®.

38 As versdes coreograficas citadas nesse texto estdo disponiveis no DVD
| am a dancer, de Pierre Jourdan, com Rudolf Nureyve e Margot Monteyn, 1972,
coreografia de Ashton. A versdo dangada por Sylvie Gullem e Nicolas Le Riche
disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=B-yL8DthbZ38 (acesso em 07
de maio de 2016). A versao com Marcia Haydée e Ivan Liska, coreografia de John
Neumeir, disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=tEMcdIxiWSY&index
=2&list=PL6D13B9329395BCF7 (acesso em 07 de maio de 2016).
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A Dama das Camélias comeca com as lembrancas
de Marguerite: um ballet dentro do ballet com as
cenas de teatro e de representacao. As valsas mostram
os momentos festivos na casa de Marguerite. Essas
cenas sao entremeadas com as lembrancas da cortesa
em seu leito de morte. Ela se olha no espelho e nao
se reconhece mais em sua antiga juventude e beleza.
Ela se lembra com nostalgia dos tempos em que
era cortejada e vivia uma vida de luxo, com muitas
festas, idas ao teatro e & Opera, sempre bem vestida
e coberta de joias. Na versao coreografica de Ashton,
Marguerite é a inica mulher em cena, sem rival - a
nao ser ela mesma, sua vida e sua doenca que lhe
destina a morte.

Destaca-se a intensidade dos gestos, sua
teatralizacdo corporal para além da pantomima
em todo o ballet. Os amantes dancam, abracam-
se e beijam-se ardentemente, entregando-se a essa
paixao. H4 uma quimica entre eles que os une nessa
danca intima e dramética, conduzindo o espectador
a um estado de tensao e de identificacdo com esse
amor condenado a morte. Os arabesques e outros
movimentos em oposicao do corpo sao abundantes,
nuancando a um s6 tempo a proximidade e a distancia
entre as vidas de Marguerite e Armand. Nos diferentes
pas des deux que pontuam a coreografia, vemos um



s6 corpo, suspiramos com o beijo passional, entramos
em um estado de fascinacao com os olhares trocados
pelos amantes e inebriados por seus sorrisos, bem
como nos angustiamos com as lagrimas da separacao
e a dor da morte de nossa heroina.

Ao conhecer Armand, uma metamorfose
comeca a se operar na jovem cortesa: esperando
a metamorfose moral, uma metamorfose fisica se
opera em Marguerite. Armand afirma ter conseguido
substituir a antiga vida mundana de sua amante
“um regime higiénico e sono regular [...] a cortesa
desaparecia pouco a pouco”. (DUMAS FILS, 1979,

p- 187; 191)

A temporada no campo serd coreografada
com pas des chevals, pas des valses e quadrilles
(quadrilhas). Nas cenas campestres, Marguerite
tem os cabelos longos, soltos, esvoacantes que,
em conjunto com os vestidos brancos e vaporosos,
dao outra dinamica a coreografia. Bem como as
cenas mais intimas, os portées e movimentos no
solo expressam a intimidade do casal dando outra
poética ao ballet.

Marguerite estava com um vestido branco,
ele se inclinava em meus bracos, ele me
repetia a noite, sob o céu estrelado, as
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palavras que havia me dito na véspera, e
o mundo continuava distante de sua vida
sem manchar com sombras o sorridente
quadro de nossa juventude e de nosso
amor. (DUMAS FILS, 1979, p. 191)

Assim se passava essa temporada no campo
na qual os amantes se entregavam livremente a
sua paixao.

A atmosfera cénica mudarad com a entrada do
pai de Armand e a carta deixada por Marguerite
anunciando orompimento com Armand. As diagonais
indicam a distancia entre os amantes, bem como
os cambrés. Os gestos leves, aéreos e vaporosos de
antes, se transformam em atitudes corporais graves,
movimentos pesados, sombrios, concéntricos, gestos
de suplica e de desespero da parte de Marguerite e
Armand, respectivamente.

A precisao técnica pontua as cenas, dado o
justo acento aos acordes de piano criados por
Liszt e coreografados por Ashton para o amor e o
desespero de Marguerite e Armand. Trata-se de
uma coreografia na qual a técnica classica da ao
movimento um controle do corpo, que é também
um controle das emocdes e das atitudes morais que
marcam o romance escrito no século XIX.



v

Fico a imaginar Marguerite interpretada por
Pina Bausch. Penso em Caffé Muller, cuja acao
dramatica também circunscreve relacoes de amor,
de encontro e desencontro e a agonia de seus
personagens que é reenviada ao espectador. A danca
traduz a tensdo dos personagens. O imaginario,
o ritmo, a topografia, a narrativa, a mimeses, a
acdo, o vocabulario coreografico e o ato corporal
de enunciacdo, sao elementos que ligam danca e
literatura. Minha imaginacao encontra respaldo nos
estudos mais recentes da danca e em suas multiplas
leituras, dispositivos, materiais, conceitos e projetos
coreograficos. Em trabalho recente, ja enfatizamos
essa relacao, notadamente em nossa leitura da obra
May B, de Maguy Marin e sua inspiracao na obra de
Samuel Beckett (NOBREGA, 2015).

De acordo com Nachtergael & Toth (2015), apo6s
os livrets de ballet e os sistemas de notacao (Feuillet,
Benesh, Laban), vemos surgir no cenario da danca
outras escrituras idiossincrasicas como os “corpos-
textos” de Pina Bausch que promovem o encontro
entre danca e texto, “convidando, discretamente, esse
ultimo a se reencarnar e a se reinventar sem cessar
no corpo” (NACHTERGAEL & TOTH, 2015, p. 11).
Assim, ocorre uma espécie de mise en corps da
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literatura ou do traco literario no espalho da danca
que reenvia, inevitavelmente, a questao etimoldgica
da coreografia como a escrita da danca.

Laplace-Claverie (2001) cita alguns mecanismos
de transposicao coreografica. Com efeito, nao se
trata nem de traducao nem de parafrase, mas de uma
mediacaoentrealinguagem verbal do escritoreaquela
corporal do dancarino e do corebgrafo. Segundo
ela, em geral, o espectador possui expectativas que,
normalmente, nao sao satisfeitas, pois quase sempre
havera uma distancia entre o livro e a coreografia,
como ocorre, na maioria dos casos, com o cinema.
No entanto, quando vemos as versoes coreograficas
de A Dama das Camélias, mesmo tendo lido o
romance, essa distancia quase nao existe.

A reflexao de Didi-Huberman (2014) a respeito
de como podemos ver é esclarecedora para essa
questao. Ele se refere a compreensao do “ver” no
sentido de encontrar um acordo entre o olhar e a
sua duracao quando lemos um livro, vemos um
filme ou admiramos um quadro ou uma escultura;
ou, ainda, o acordo da palavra diante do que nossos
olhos veem, como no teatro ou na danca. Assim,
olhar envolve essa parcela de energia corporal, do
movimento e da emocao do corpo e da alma. Para
ele, nesses casos, diante de uma obra, nao se trata



de dizer a verdade, mas de acentua-la, ou seja:
“Acentuar as palavras para fazer dancar as faltas e
dar poténcia, consisténcia do meio em movimento.
Acentuar as faltas para fazer dancar as palavras
e dar-lhes poténcia, consisténcia de corpo em
movimento” (DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 9).

A presenca da literatura e da palavra nao esta
somente no teatro, no cinema ou na danca, como
podemos notar no trabalho pioneiro do historiador
de arte Aby Warburg. De acordo com Didi-Huberman
(2015), Warburg nao cessou de observar o carater
de montagem de tempo e seu sentido em relacao as
obras, aos conceitos e as praticas. Ao estudar as obras
O Nascimento de Vénus e A Primavera, de Botticelli,
Warburg ira descobrir a natureza paradoxal das
fontes literarias que investem ambos os quadros:

Elas sdo desviadas, indiretas, ramificadas,
de tal modo que com frequéncia, ¢é
impossivel demonstrar a existéncia de
um modelo direto. Elas sdo misturadas,
oferecendo o material composto do que
Warburg chama, de modo j4 freudiano, um
produto do compromisso ou um processo
de condensacao. Elas sdo constantemente
deslocadas, extravagantes, no ecletismo
que as manipulam, na adaptacdo livre a
qual se submetem ou na intensificacao
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estilistica que elas suscitam. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 23)

A esse movimento acrescenta-se a formula do
pathos como um instrumento também ligado a
memoria e a empatia. Sobrevivéncia, formula do
pathos e empatia formam um circulo indissociavel
na analise de Warburg. Considero esse aspecto da
montagem do tempo e do sentido como elemento
para apreciar e compreender as imagens da arte,
inclusive no espaco cénico da arte coreografica. Didi-
Huberman (2015) nos faz compreender, também,
os movimentos emocionantes, como, por exemplo,
os acessorios da ninfa que vemos nos quadros de
Botticelli. Essas formulas de movimento sao formas
fluentes que sao o phatos fundamental da imagem.

Os personagens de Botticelli sdo estranhamente
impassiveis, mas, tudo se move, tudo se anima
nos limites do corpo: cabelos, vestes, vento. Sao
acessOrios em movimento que compdoem uma
coreografia no quadro. Ao apreciar as trés gracgas,
vemos “a articulacio dos membros (os punhos
enlacados) que deixa adivinhar a configuracao do
corpo (pernas, ventres, bustos) cuja coreografia geral
(a ronda das trés gracas) termina por formar uma
alegoria moral” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 35),
ou seja, além do corpo, do visivel do fenomeno,



engaja-se, de uma parte a outra, os movimentos da
alma que os motivam.

A corporeidade, a brisa imaginaria, as
turbuléncias do desejo que animam os gestos
dos personagens e de seu entorno nos quadros O
Nascimento de Vénus e a Primavera, nos fazem
compreender essa montagem de tempo e de sentido,
bem como o aspecto da empatia, dos movimentos,
das forcas vivas e das metamorfoses de cada obra.
Didi-Huberman (2015) associa-se ao aspecto da
empatia como possibilidade de articular sentimento
e forma, imagem e tempo psiquico, imagem e desejo,
bem como os modelos de temporalidade. Assim, os
gestos antigos do ditirambo ou das bacanais, com
um instrumento moderno por exceléncia - a saber:
o instrumento cronofotografico de Etienne-Jules
Marey, esse artista-cientista apaixonado pelas formas
da fluidez fisica ou fisiologica podem ser estudos e
reencontrados nas dancas gregas.

Mas, essas ninfas também podem ser vistas nas
coreografias de Isadora Duncan ou Loie Fuller, de
forma fantasmagorica, em sua fluidez, metamorfose
e montagem de tempos e de sentidos.

Que elas sejam esculpidas em marmore,
fixadas sob o verniz do pintor ou desfilem
através do projetor de cinema, de toda
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forma as imagens fluem e refluem: elas
vivem desse movimento de ressaca que
nos tornam ao mesmo tempo tao préoximos
(acariciantes, intimos) e tdo distantes
(misteriosas, em retirada). (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 143)

A Ninfa nao tem idade, ela esta em toda parte.
Assim:

Ela nos é tao antiga porque sabe atravessar
nosso contemporaneo. E ela nos é tao
contemporanea porque nao cessa jamais
de voltar de tdo longe. Ela atravessa a
inteligéncia liquida da fotografia, da qual
falou Jeff Wall, como a poética dos fluidos
da montagem cinematografica, da qual
fala doravante Térésa Faucon. Ela esta em
toda parte na inquietude figural, inerente
a imagem do video, de Nam June Park a
Bill Viola ou Thierry Kuntzel. Podemos
reconhece-la um pouco em toda parte nas
formas de arte contemporanea as mais
diversas (...) como Luiz-Pérez- Oramas
a reconhece nas vestes dancantes do
parangolé brasileiro, em Hélio Oiticica,
Lygia Clarck ou Willys de Castro (...) na
fluidez do mundo. (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 165, 166)

Imbert (2003) destaca que o historiador de
arte ndo ignorava que o Pathosformel se perdia em
sua ruptura expressionista. Warburg perseguia a
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metamorfose e o deslocamento das obras de arte a
partir da percepcao, buscando aportar as imagens,
funcoes reais, mentais e figurativas, modificando,
ainda, a relacdo entre a obra e o espectador. Anos
mais tarde, Merleau-Ponty substituird ao padrao
perceptivo classico, as mediacoes da pintura,
sobrepondo as cartas do visivel e do movimento.
Essas referéncias contribuem significativamente
para ultrapassar a formula da estética com seus usos
e padroes de definicio do Belo, buscando outros
conceitos na histéria da arte e aportando a nocao
de modernidade em pintura e em literatura como
fizeram Manet e Baudelaire.

Warburg confirmou suas pesquisas sobre
a Renascenca florentina e o que havia
aprendido de Botticelli e de Ghirlandaio: a
animacao do corpo, uma agitacao de véus e
de acessorios, todo um aparelho de frutas
ou de flores que subtraiam esses gestos a
interpretacdo da cena pintada. (IMBERT,

2003, p.13)

Warburg “fez aparecer a empatia com ato,
conflando a formula ao artista, mediador fisico de
figuras onde a sociedade civil aclimata suas audacias,
seus medos e festas propiciatérias” (IMBERT, 2003,
p- 13). Sua descricao de vestimentas, coreografias,
festividades e divertimentos populares; bem como
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livros de contabilidade, tecidos, tecelas em trabalho
e matérias preciosas encontradas no mercado,
aclimatava a férmula do pathos e seu interesse
para Warburg, que jamais renunciara a desdobrar
os componentes mentais da imagem, capturar as
dimensoOes afetivas, espaciais e temporais, onde
eles se distribuem em figuras e gestos arrancados
da pulsdo e do inconsciente. Nada aqui é escondido
em alguma profundidade psiquica, mas exposto em
detalhes que negligenciamos ver.

A empatia em ato e a busca pelas operacoes
mentais e afetivas expressas nas imagens das obras
de arte e nas cenas da vida civil e social animaram as
pesquisas de Warburg sobre a criacao da iconografia
e metamorfoses na historia da arte, da apreciacao
das obras e da cultura. A filosofia também nao
permaneceria alheia as metamorfoses sociais e
histéricas no tocante as operacoes mentais e a
formulacao de seu proprio saber a partir do impacto
da modernidade e de suas obras de arte. A ninfa e
outras figuras da vida social como elementos da
visibilidade e de movimento, precisam de um corpo.
Mas, qual corpo? Seria preciso buscar o corpo nao
como um conjunto de partes isoladas, um feixe de
funcdes mecanicas, mas em que o esquadrinhamento
anatomico e essa fisiologia expressasse, também,
uma subjetividade, a ligacdo em ato do corpo e da



alma, do movimento e do pensamento, dos afetos e
da razao.

\

Na historia da filosofia ocidental, o corpo sempre
esteve presente. De Platdo a nossos dias. Mas, sera
Merleau-Ponty que dara o tom dessa historia ao
formular suas ideias sobre o corpo como carne o
corpo estesioldgico para nos falar do Ser corpo e de
nossa existéncia corporal, do corpo do mundo que é
estofo de nosso proprio corpo (intercorporeidade).

A estesiologia exprime uma maneira de ser
corpo, nao como representacao ou ideia sem ligacoes
corporais. “Compreendemos melhor que o corpo
humano nao é para o homem o avesso de sua reflexao,
mas reflexao figurada (o corpo se tocando, vendo-se),
nem o mundo um si inacessivel, mas « o outro lado »
de seu corpo” (MERLEAU-PONTY, 1956-1960,
p- 335). Remarcamos, a partir de Merleau-Ponty,
uma nova inteligibilidade que se encontra na
reflexividade do corpo e de suas sensacoes internas
e externas como aquelas que configuram o tocar ou o
ver, como percebemos na danga.

As anilises de Merleau-Ponty sobre a
inteligibilidade do corpo encontram-se também
em O olho e o espirito, ensaio no qual o filésofo se
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demanda justamente de qual corpo se trata ao se
abordar a pintura e a visibilidade. Para responder
a questao do corpo, “é preciso reencontrar o corpo
operante e atual, aquele que nao é um pedaco do
espaco, um feixe de fun¢oes, mas um entrelacamento
entre visao e movimento” (MERLEAU-PONTY,
1961, p. 16).

Esse corpo animado pelo movimento interessa
a Merleau-Ponty, e a nossa filosofia estesiologica da
danca, posto que é o movimento que opera o olhar e o
conhecimento. “Tudo o que eu vejo por principio esta
a meu alcance, pelo menos ao alcance do meu olhar,
elevado sobre a carta do “eu posso”. Cada uma das
duas cartas é completa. O mundo visivel e aquele dos
meus projetos motores sao partes totais do mesmo
Ser” (MERLEAU-PONTY, 1961, p. 17).

Essa formula de Merleau-Ponty, do corpo
operante e da relacao entre a carta do visivel e do
movimento, configuram a cartografia da danca que
desenhamos em Sentir a danga e que aqui também
nos serve de roteiro para tracar as vias estesiologicas
da danca e de seu patrimonio coreografico, como
€ o caso de A Dama das Camélias. As figuras
de Marguetite e Armand, seus movimentos e a
espacialidade cénica colocam o sujeito e seus desejos
no centro da vida social. Nessa composicao, o corpo



€ visto como lugar de intersubjetividades plurais
que abriga esse valor expressivo e também esconde,
guarda, recalca desejos e afetos. O corpo permite e
impede nosso prazer. Ele abriga e recusa nossa dor
e nossa angustia. Sentimentos ambivalentes que se
tornam paradoxos parao pensamento e paraa criacao.
A linguagem, a palavra, o traco e o gesto podem nos
ajudar a organizar, a compreender, a elaborar, a
sublimar esse mar de emocoes, sentimentos, afetos
que nos inunda a cada acontecimento singular de
nossas vidas.

A danca e, nesse espaco, a cultura coreografica,
podem ser espacos de criacdo, de recriacdo e de
compreensao de nossos afetos, desejos, angustias e
sonhos nao apenasindividuais. Danc¢ar com os sonhos
de Petrouscka ou sonhar com A Bela adormecida
ou a morte do cisne. Sacrificar o sonho em um ballet
como a Sagracado da Primavera, errar as cegas, entre
cadeiras que desafiam nosso caminho, como em
Café Muller, amar perdidamente como Marguerite
e Armand, enfim, buscar formas imaginarias e
imaginantes de viver e de criar vida e nossos desejos.
Dancar com a literatura, fazer a literatura dancar,
em prosa e poesia, como invencao e alimento para
nossa imaginacao como a histéria da danca nos tem
mostrado e nos feito viver, sonhar, dancar.
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Para além de uma estética expressionista, mas
também através dela, as obras coreograficas traduzem
essa dindmica pulsional, subjetiva, intercorpdrea.
Elas sao arquivos imaginarios que ativam e reativam
nosso poder de criar, de significar, de sublimar
aspectos da nossa existéncia. Assim, A Dama das
Camélias aporta um suplemento de sentido para
nossa pesquisa sobre o corpo, o visivel e o invisivel de
uma cartografia de movimentos e de uma estesiologia
do corpo. Esses personagens e suas historias guardam
nao apenas um valor histérico, anacrénico, mas se
reatualizam a cada vez que olhamos para elas, que
nao negligenciamos nosso olhar para perceber suas
nuances, suas profundidades e suas ligagoes e como
elas nos afetam, nos dao a ver, a sentir e a pensar.

A ligacao entre danca e literatura permite uma
aproximacdo a partir das imagens, a empatia em
ato confiada aos gestos do artista, da imaginacao,
do ritmo, da relaciao entre a prosa e a poesia, das
narrativas, dos processos de subjetivacdo em ambas
e de seu encontro na histéria da danca e da arte
coreografica, bem como do movimento do nosso
olhar e de nossas operacoes estesiolégicas que ligam
sensorialidadade percepc¢ao, razao e emocao e que
nos poe em contato como nossa idiossincrasia,
mas que também nos conduz ao corpo do mundo.



Um novo caminho a tracar o mapa, a carta do visivel
e do movimento. Mas, estamos s6 comecando...
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