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E num dia descobrimos que estdvamos
gravidos. E nessa gestacdo, pai, mde, filho (e
tese) eram gestados...

E num outro dia nascemos todos: pai, mée,
filho (e tese)...

E hoje crescemos todos: pai, mée, filho e
tese.

A Célia e Caetano.
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RESUMO

SANTOS, Rodrigo Gong¢alves dos. Perceber o (in)visivel: o
corpo desenhando uma trajetéria existencial no espaco e no
objeto. 2011. Tese (Doutorado) Programa de Pés-graduacado
em Educagdo, Universidade Federal de Santa Catarina,
Florianépolis, 2011.

O principal fio condutor desta tese é indagar o que vemos.
Num aprofundamento desta indagac¢do, o trabalho solicita
langcar um olhar mais agugado para as coisas, procurando vé-
las além delas mesmas. Neste movimento, uma atitude
fenomenoldgica estrutura o universo da pesquisa e, a partir
desta opcdo tedrica, ensaiam-se possibilidades de
compreender um ver e um ndo-ver. Se vemos, o que estamos
vendo? Se ndo vemos, o que ndo vemos? Estudou-se temas
caros a fenomenologia extraindo deles nog¢des acerca do
corpo, espago, objeto, percepc¢do, ver e ndo-ver. Textos
classicos de Merleau-Ponty foram estudados e, assim, este
trabalho de pesquisa segue calcado mna descrigdo
fenomenoldgica. A escritura revela um corpo, desenha uma
trajetéria a cada pagina. Histérias sdo contadas e confrontadas
com memorias. Em determinado momento, vé-se que seria
fundamental ativar os vividos para estes ecoarem no outro e
fazé-lo despertar em seu corpo aquilo que também despertou
no meu. As teorias estudadas foram tomando forma e
desencadearam textos paralelos entre si os quais ousadamente
se tocam e pontuam momentos distintos no trabalho: ora de
pura fruicdo, ora de questionamentos, ora de reflexdes acerca
de nossa atitude em relagdo ao mundo. O convite da tese é que
percebamos o (in)visivel por meio de uma trajetéria de
pesquisa que evidencia um corpo desenhando o entendimento
de sua propria percepc¢do acerca daquilo que se revela no
mundo e que, um dia, este mesmo corpo, supobs saber ver. E,
por fim, a indagag¢do principal retorna: o que vemos?

Palavras-chave: corpo-espago-objeto, fenomenologia,
percepcdo, ver e ndo-ver, educagao estética, poética.
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ABSTRACT

SANTOS, Rodrigo Gongalves dos. Perceiving the (in)visible: the
body drawing an existential trajectory in space and object. 2011.
Thesis (Ph.D.) Postgraduate Program in Education,
Universidade Federal de Santa Catarina, Florianépolis, 2011.

The main thrust of this thesis is to inquire what we see. In a
deepening of this inquiry, the work requests a sharper look at
things, see them looking beyond themselves. In this
movement, a phenomenological attitude structures the
universe of research, from this theoretical option; attempt to
understand the possibilities of a to see and a not-to-see. If we
see what do we see? If you do not see, what do not we see? We
studied notions about the body, space, object, perception, to
see and not-to-see. Classic texts of Merleau-Ponty were
studied, and thus this research is based in phenomenological
description. Scripture reveals a body draw a trajectory to each
page. Stories are told and confronted with memories. At one
point, we see that would be essential activate experienced in
the other and make the other wake up in your body what it also
awakened in my body. The invite of the thesis is that how we
can perceive the (in)visible through a trajectory of study that
shows an understanding of the body by drawing their own
perception about what is revealed in the world and that one
day this same body, supposed to know see. And finally, the
main question returns: what do we see?

Key-words: body-space-object, phenomenology, perception,
to see and not-to-see, education, aesthetics, poetics.
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Tudo isto para que Marco Polo pudesse
explicar ou imaginar explicar ou ser
imaginado explicando ou finalmente
conseguir explicar a si mesmo que aquilo
que ele procurava estava diante de si e,
mesmo que se tratasse do passado, era um
passado que mudava @ medida que ele
prosseguia a sua viagem, porque o passado
do viajante muda de acordo com o itinerdrio
realizado, ndo o passado recente ao qual
cada dia que passa acrescenta um dia, mas
um passado mais remoto. Ao chegar a uma
nova cidade, o viajante reencontra um
passado que ndo lembrava existir: a surpresa
daquilo que vocé deixou de ser ou deixou de
possuir revela-se nos lugares estranhos, ndo
nos conhecidos.

(ItALo CALviNo, 1990, p. 28)
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UM PRE-TEXTO






P oética. Talvez essa palavra possa trazer um pouco o
significado da trajetéria deste trabalho. O curioso é
que precisei desaprender o que presumia ter aprendido e
reaprender o dque desaprendi ressemantizando posi¢coes
cristalizadas. Tracei um rumo para esta pesquisa em um
projeto de tese. Daquele projeto pouca coisa restou. Outros
horizontes foram vislumbrados. Apenas o perceber o (in)visivel
permaneceu.

Ingressei no Programa de Pés-Graduacao em Educacgdo
da Universidade Federal de Santa Catarina um pouco
assustado. Estava vindo de uma 4area técnica e objetiva na qual
para tudo tinha-se uma solug¢do. Problematizava muito pouco
as situagdes. Percebi que as discussdes que emergiam nas
aulas e semindrios na area da Educac¢do traziam visdes que
problematizavam a fundo o que para mim ndo precisava ser
tdo problematizado. Isto demonstrou o quanto eu era imaturo...
Demorei um ano para entender o terreno em que havia
entrado. Os textos me eram dificeis! Alguns eu lia em voz alta
para entender melhor e quando chegava na aula o professor
discutia-o e me mostrava o qudo pouco eu tinha absorvido do
texto.



No segundo ano enfrentei melhor os autores. Defrontei-
me com teorias pés-modernas, estruturalistas, escolas de
pensamentos contundentes... Nao precisava mais ler em voz
alta. Embarcava nos textos e o que eu entendia, eu entendia, e
o que ndo entendia eu deixaria para depois. Tentava conviver
com tudo isto da melhor maneira.

Entdo compreendi que havia teorias que
contextualizavam cientificamente o que eu fazia. Foi uma
descoberta que me acenou um outro olhar sobre a prépria
ciéncia e sobre a academia com a qual eu brigava em alguns
momentos. Meus pensamentos tinham um cunho
fenomenoldgico. Hoje afirmo isto com muito cuidado. Nao é
um rétulo que quero reivindicar. E apenas um auto-
conhecimento dentro do mundo académico no qual eu habito.

Confortei-me, assim, neste recorte cientifico. E na
fenomenologia que busco um alicerce as minhas praticas
académicas. E foi, desta maneira, que caminhei por um
doutoramento em Educagdo. E neste processo de
doutoramento, reencontros foram frequentes. Reencontrei-me
com uma nog¢do de corpo que havia deixado 14 na minha
graduacdo em Arquitetura. Entendi melhor que corpo era este
o qual eu defendia enquanto graduando e que havia deixado
adormecer (o corpo e o graduando). Reencontrei-me, ainda,
com autores como Merleau-Ponty, Bachelard e Derrida os
quais em momentos de crises profissionais e buscas de
fundamentos teéricos em meus projetos eu consultava. Pessoas
também foram reencontradas. Maneiras de escrever se
efetivaram nesses reencontros. Sem notar, eu estava
desenhando uma trajetéria em meu doutorado que passava
pelo meu corpo reativando minhas memérias. Como evitar que
isso ndo venha a tona? Impossivel. Logo, o texto que o leitor
folheia estd embebido nesta trajetéria, na trajetéria existencial
desenhada por um corpo.

Embriaguei-me na poesia e fiz deste ato o meu gesto.
Tomei a liberdade de experenciar na escrita conversas com
uma teoria que me fascinou. Busquei na forma da escrita algo
que desejava que coexistisse com outros textos. Em alguns



momentos posso ter me perdido, e j4 aqui pec¢o desculpas.
Mas ndo me arrependo pelas minhas escolhas. Se ndo fosse
desta maneira ndo valeria a pena ter feito o doutorado. Assumo
todas estas paginas escritas num desejo-de-pesquisar.

Inevitavelmente, pesquisar remete-me ao ato de ler. Ler
me faz lembrar de meu encantamento por bibliotecas...
Parecem templos... Perto de onde eu morava existia uma
belissima bilbioteca, e hd tempos eu a visitava. Milhares de
livros nas estantes, cada uma com meticulosa classificagdo a
qual parecia um mapa de tdo bem esclarecedora. Nunca me
perdi ao tentar encontrar algum livro. Na realidade, me perdia
em meio aos autores dos livros e me detinha em suas histérias
de vida, suas fotografias. Nunca fui habituado a ler biografias,
mas os prefacios dos livros, esses sim me prendiam atencgao.
Saber como os livros foram feitos, as situagdes em que foram
escritos, os contextos das escritas... As vezes tirava as tardes
apenas para ler os prefacios. Até hoje ndo me arrependo. Em
cada prefacio eu me construia também e (por que ndo?) sentia
em minha pele as circunstancias que conduziam as escritas
daquilo que estava lendo.

As minhas visitas aquela biblioteca eram, para mim,
quase um culto diario. Ia de bicicleta. Pedalando eu ja
preparava meu corpo para assimilar as histérias e teorias que
iria encontrar. Por vezes eu ja ia com livros pré-escolhidos e
era s6 encontra-los nas estantes. Por outras vezes eu deixava
ao acaso e passeando entre as estantes sacava um livro e me
colocava a lé-lo.

Certa tarde, apds deixar minha bicicleta devidamente
segura em frente a biblioteca, segui a uma estante que até
entdo me havia passado desapercebida. Nela existiam livros
velhos com capas duras, alguns parecendo cadernos de
anotagdes ou didrios. Um me chamou aten¢do. Sua capa era
dura e tinha uma sobrecapa branca com bonitos desenhos
florais em baixo relevo. Também em baixo relevo lia-se A
percepcdo de Outrem e o Didlogo em letras ornadas
entrelacando-se com os motivos florais. A sobrecapa estava
em alguns pontos grudada a capa e se tentdssemos tira-la,



rasgava-se um pouco de uma e um pouco da outra. Lembrei-
me de uma histéria sobre a tinica de Nessus a qual aderia ao
corpo de quem a usasse arrancando-lhe a pele caso se
tentasse tira-la.

Pus-me a ler o livro, obviamente pelo prefacio. O
prefacio era uma adverténcia. Ou melhor, o livro nem livro
era. O prefacio-adverténcia advertia-me que eu estaria lendo
um didrio, e que neste diadrio eu mergulharia numa intima
relacdo acerca da percep¢do de outrem e do didlogo. Fui
invadido por uma curiosidade e prossegui a leitura. Um diario
é algo que me desperta indaga¢bes sobre a existéncia
humana. Como um didrio tem a capacidade de se comunicar
conosco? Que histérias se escondem na histéria descrita pelo
diario? A ideia de ler o didrio de outrem excitou-me porque eu
também tenho um diario. E se alguém o encontrasse leria nele
partes de minha trajetéria de vida.

Voltando ao prefacio-adverténcia, descobri que o diario
era de um Escritor e Filésofo nascido em 14 de marco de 1908
em Rochefort e morto em 4 de maio de 1961 em Paris. Este
escritor foi lider do pensamento fenomenolégico na Franga, e
o diario que estava lendo possuia partes de anotagdes que
transitaram em varios de seus livros e escritos de maior
repercussdo. Ainda como adverténcia, era-me lembrado que o
diario ficou inacabado e muitas paginas possuiam lacunas,
rasuras, palavras e frases ilegiveis. Logo pensei: tal como é
nossa vida em alguns momentos. O prefacio-adverténcia nao
foi escrito pelo autor do diario. Na realidade, o diario,
propositalmente, ndo tinha as primeira paginas escritas e
quem o encontrou, apés a morte de seu autor, escreveu o
prefacio o qual além de ser uma adverténcia era também um
belissimo epitafio:

[Diario do Escritor e Filésofo, Adverténcia
ao leitor]

E talvez um risco, pensamos, entregar a
publico um manuscrito posto de lado por
seu autor, mas quanto mais pesada seria a




decisdo de relega-lo a mala de onde os
seus o haviam tirado, quando nele
encontramos um maior poder de
compreensdo da obra do filésofo e de
interrogar o que ele nos da a pensarl.

Nas péaginas seguintes do Diario do Escritor e Filésofo
deparei-me com a situagdo que eu estava vivenciando.
Estranha coincidéncia que me tocou e me relembrou as
experiéncias que estavam sendo vividas por mim e que
pareciam terem sido vividas também pelo Escritor e Filésofo
autor do didrio. Destaco que a primeira coincidéncia foi que
eu também deixei as primeiras paginas de meu didrio em
branco. Sempre tenho dificuldades de comeg¢ar um caderno,
ou neste caso um didrio, escrevendo na primeira pagina.
Sempre deixo uma ‘“folga” de trés paginas. Nunca soube
explicar o porqué disso. Lendo o Diario do Escritor e Filésofo
percebi que as paginas que deixei em branco serdo
futuramente meu epitafio literario... Em meu diario, o qual
chamo de Diario de Bordo, venho registrando uma experiéncia
que assinala a percepc¢ao de outrem e um possivel didlogo. Em
meu Diario de Bordo tento colocar por meio de descrigdes
somadas as minhas reflexdes uma experiéncia realizada com
pessoas com cegueira... Busco, assim, tracar paralelos entre o
estudado e as minhas vivéncias junto aqueles que incitam a
constante indagacdo que me acompanha ha tempos: o que
estou vendo? Confesso que ndo é uma tarefa facil! Estamos
aconstumados a sermos indiferentes perante a diversidade...
Nesta experiéncia deparei-me com corpos diferentes, com
percepcgodes diferentes das que eu tenho. Tive contato com um
outro muito diferente de mim.

E por meio deste contato com um outro que meu trabalho
se inicia. Assim, inicio pelo inicio por mais que ele parec¢a ser
o fim. Eis um texto. Um texto que se centra na angustia do
olhar, da percepc¢do. Traz consigo — num incidente, talvez — o

! Adverténcia de Claude Lefort & edicdo de O homem e a comunicagdo: a prosa do mundo de Merleau-Ponty
(1974, p.14).



(in)visivel. Ndo se trata de um texto que fala de pessoas com
cegueira. Se hd um lugar de onde se ouve este texto, este lugar
é o “entre”. Logo, o texto estd “entre” as pessoas com
cegueira e pessoas sem cegueira®. E o que emerge disto? Uma
obra aberta... Opto por ja de inicio situar este texto como uma
obra aberta. Aberta para possibilidades de interpretac¢des.
Aberta para finalizar ciclos na mente de quem o lé. Aberta
para convites de reflexdes. E uma escritura que procura vir
com seriedade e rigor cientifico envoltos na plasticidade das
palavras, no rearranjo de frases, no entrelagcamento de letras.
Talvez, um desenrolar de ideias que pairavam soltas e que
decidiram tomar forma num texto. Serd que elas encontrariam
um lugar para serem lidas? Pode ser o inicio de uma
tentativa...

Decidi encarar a ciéncia sobre outro prisma, e encontrei
um respaldo em Maurice Merleau-Ponty®. Assim como o autor,
ndo quero polemizar e impor uma maneira de pensar um
objeto de pesquisa. Gostaria de tentar coexistir com a ciéncia

2 Opto em utilizar com mais frequéncia o termo “pessoa com cegueira”. Tal termo revela uma condiciio nio-visual
de alguém o qual é um potencial interlocutor, um outro que evidencia uma alteridade propriamente dita,
extrapolando a denominagdo de um individuo privado da vista. Os termos “cego” e “ndo-cego” aparecem em
alguns momentos do texto, mas ressalto que ndo os assumo focando um organismo deficiente, mas assumo
“cego” e “ndo-cego” como sindnimo de “pessoas com cegueira”. Alerto, assim, que a énfase de meu trabalho é
a experiéncia do ver e do ndo-ver, procurando desconstruir os aspectos pejorativos vinculados a experiéncia com
a cegueira.

8 Maurice Merleau-Ponty (1908 - 1961) foi filbsofo e lider do pensamento fenomenoldgico na Franca. Estudou
na Ecole Normale Supérieure de Paris, graduando-se em filosofia em 1931. Lecionou em varios liceus antes da
Segunda Guerra, durante a qual serviu como oficial do exército francés. Em 1945 foi nomeado professor de
filosofia da Universidade de Lyon. Em 1949 lecionou na Universidade de Paris | (Panthéon-Sorbonne) e em 1952
ganhou a cadeira de filosofia no College de France. De 1945 a 1952 foi co-editor (com Jean-Paul Sartre) da
revista Les Temps Modernes. Suas obras mais importantes de filosofia foram de cunho psicolégico: A estrutura
do comportamento (1942) e Fenomenologia da percep¢do (1945). Apesar de grandemente influenciado pela
obra de Edmund Husserl, Merleau-Ponty rejeitou sua teoria do conhecimento intencional, fundamentando sua
prépria teoria no comportamento corporal e na percep¢do. Sustentava que é necessario considerar o organismo
como um todo para se descobrir o que se sequird a um dado conjunto de estimulos. Para Merleau-Ponty, quando
o ser humano se depara com algo que se apresenta diante de sua consciéncia ele primeiro nota e percebe esse
objeto em total harmonia com a sua forma a partir de sua consciéncia perceptiva. Apés perceber o objeto, este
entra em sua consciéncia e passa a ser um fenémeno. Com a intencdo de percebé-lo, o ser humano intui algo
sobre ele, imagina-o em toda sua plenitude, e sera capaz de descrever o que ele realmente é. Dessa forma, o
conhecimento do fenémeno é gerado em torno do préprio fenémeno. Merleau-Ponty considera o ser humano
como o centro da discussédo sobre o conhecimento o qual nasce e faz-se sensivel em sua corporeidade.



que por vezes se apresenta com uma supremacia objetiva a
todos nés. Nao quero assumir, nas palavras de Merleau-Ponty
(2004), um pensamento de sobrevéo como um pensamento do
objeto em geral. Tenho a pretensao de que meu texto

torne a se colocar num “ha” prévio, na
paisagem, no solo do mundo sensivel e do
mundo trabalhando tais como sdo em nossa
vida, por nosso corpo, ndo esse coOrpo
possivel que ¢é licito afirmar ser uma
maquina de informagdo, mas esse corpo
atual que chamo meu, a sentinela que se
posta silenciosamente sob minhas palavras
e sob meus atos. (MERLEAU-PONTY, 2004,

p. 14)

Percebo que se uma ciéncia se torna meramente objetiva
ela se perde na positividade. Nao gostaria que isto
acontecesse novamente. Digo novamente pois em pesquisas
anteriores essa foi minha angustia cientifica: a de fechar
conceitos, encerrar discussdes pela excessiva objetividade.
Foi com Edmund Husserl* que percebi que temos a verdade

* Edmund Husserl (1859 - 1938) foi matemético e filésofo alemdo, conhecido como o fundador da
fenomenologia. Aluno de Franz Brentano e Carl Stumpf, Husserl influenciou Martin Heidegger, Jean-Paul Sartre,
Maurice Merleau-Ponty e Jacques Derrida, entre outros. Husserl estudou inicialmente matemdtica nas
universidades de Leipzig (1876) e Berlin (1878). Em 1881, vai a Viena para estudar e conclui seu doutorado em
1883, apresentando a tese Beitrdge zur Variationsrechnung (Contribuicdes ao cdlculo das variagdes). Em 1884,
comega estudar as ligdes de filosofia de Franz Brentano na Universidade de Viena. Brentano tanto impressionou
Husserl que ele pretende entdo dedicar sua vida a filosofia. Em 1886 Husserl vai a Universidade de Halle,
recomendado por Brentano. L4 Husserl escreve Uber den Begriff der Zahl (Sobre o Conceito do Niimero, em
1887) cujos arquivos fornecerdo as bases de sua primeira obra importante, Philosophie der Arithmetik (Filosofia
da Aritmética, em 1891). Nessas primeiras pesquisas, Husserl tenta combinar matematica com a filosofia
empirica pela qual tinha sido iniciado em Viena. Seu objetivo central era de contribuir no fornecimento de
fundagdes solidas para a ciéncia matematica. Husserl desenvolve a distingdo entre as nogdes de presentacées
préprias e impréprias. Temos uma presentagéo propria quando o objeto esté atualmente presente (no campo de
vista, contexto ou intui¢do), e impropria (ou simbélica, como também ¢é referida), se podemos indica-lo somente
através de signos e simbolos. Husserl herda de Brentano a nocdo de intencionalidade, a qual define a forma
essencial dos processos mentais, onde a principal caracteristica da consciéncia é de ser sempre intencional. Para
Husserl, a consciéncia sempre é consciéncia de alguma coisa: a andlise intencional e descritiva da consciéncia
definira as relagdes essenciais entre atos mentais e mundo externo. Alguns anos apés a publicagdo de sua
principal obra, Logische Untersuchungen (Investigagdes Logicas, de 1900-1901), Husserl elaborou alguns
conceitos-chave que o levaram a afirmar que para estudar a estrutura da consciéncia seria necessario distinguir
entre o ato de consciéncia e o fenémeno ao qual ele é dirigido (o objeto-em-si, transcendente a consciéncia). O
conhecimento das esséncias seria possivel apenas se “colocamos entre parénteses” todos os pressupostos
relativos a existéncia de um mundo externo.



das coisas, mas ndo temos a verdade de nossa posse das
coisas. Com isto reparo que as verdades cientificas ficam a
flutuar, ficam despossuidas, parecem ndo ser a verdade de
ninguém. Com Merleau-Ponty e Husserl decidi que para ser
totalmente cientifico, eu precisaria investigar as atividades
estruturais subjetivas que operam na ciéncia. Este movimento
exige algo mais complexo do que continuar seguindo fazeres
formais enclausurados num estado sélido. A exigéncia aqui é
de entender estados fluidos, liquidos, gasosos... Estes estados
podem parecer sem escrupulos, por vezes heréticos. Mas a
heresia cientifica desperta minha curiosidade e soa-me como
um desafio.

A heresia cientifica a que me refiro talvez precise ficar
bem esclarecida neste Pré-texto. O que chamo de heresia é o
ato de (re)aproximar do ambito cientifico a possibilidade de
investir numa fenda epistemolégica, saindo de estruturas
objetivas dominantes nas ciéncias e entrar numa nova
instancia reflexiva, a fenomenolégica, a qual, de acordo
com Sokolowski (2004), faz justica as intencionalidades que
exercemos, mas nao tematizamos, em nossos esforcos
cientificos anteriores. Meu texto, assim, procura vir com um
modo ontolégico de redugdo, no qual a fenomenologia é tida
como uma ciéncia e um rigoroso e explicito empreendimento
de autoconsciéncia. A fenomenologia parece-me, de fato, uma
ciéncia mais concreta do que qualquer das investigacdes
parciais. Sokolowski (2004) comenta que a ciéncia da
fenomenologia complementa e completa outras ciéncias
particulares, enquanto retém a elas e a sua validade, de modo
que, bastante paradoxalmente, a fenomenologia é a mais
concreta das ciéncias. Logo, a fenomenologia mostra como a
ciéncia mesma ¢é um tipo de manifestacdo, e
consequentemente mostra a ingenuidade do objetivismo,
ingenuidade por afirmar que o ser ¢ indiferente a
manifestacao.

No entanto, Merleau-Ponty (1994) nos alerta que ainda
ndo sabemos nada sobre o mundo e o espago objetivos! Vejo
que para agugarmos nossa sapiéncia (adormecida) sobre o
mundo e o espago objetivos precisamos descrever o fenémeno



do mundo. Merleau-Ponty (1994) solicita-nos descrever o
nascimento do mundo para nés num campo onde cada
percepcgdo torna a nos colocar, onde ainda estamos sés, onde
os outros s6é aparecerdo mais tarde, onde o saber e,
particularmente, a ciéncia ainda nao reduziram e nivelaram a
perspectiva individual. E por meio desta perspectiva
individual que devemos ter acesso ao mundo, portanto, em
primeiro lugar, é preciso descrevé-la.

Munido deste proceder (cientifico) investigo sobre a
percepcdo daquilo que supomos ver. Descrevo um olhar
deslocando-se num espago-tempo, gerando momentos
transversais no campo de meu trabalho. Descrevo o que
estamos vendo, o que poderiamos ver, o que ndo vemos.
Desloco percepgdes. Transpasso histérias procurando gerar
uma narrativa visual sem imagens, ou melhor, com muitas
imagens que (ainda) ndo sdo vistas, mas que estdo procurando
um territério para coexistirem “entre” elas préprias e “entre”
mim.

Mas a coexisténcia, que com efeito define o
espacgo, ndo ¢é alheia ao tempo, ela é a
pertenga de dois fenémenos a mesma vaga
temporal. Quanto a relagdo entre o objeto
percebido e minha percepgdo, ela ndo os
liga no espago e fora do tempo: eles sdo
contemporaneos. (...) A percep¢do me da
um “campo de presenca” (MERLEAU-

PONTY, 1994, p. 358).

E por esta razdo que meu texto exige uma escritura. Uma
escritura que é uma espécie de laboratério.



Jacques Derrida® coloca que “o tempo da escritura ja
ndo segue a linha dos presentes modificados. O futuro ndo é
um presente futuro, ontem ndo é um presente passado”
(DERRIDA, 2009, p. 434). Assim, meu texto ndo é linear, bem
como seu processo de escritura. Inicio e fim mesclam-se.
Deslocam-se.

Neste sentido, coloco transversalmente em meu texto
descri¢des de As cidades invisiveis de Italo Calvino®, por serem
tais cidades aquelas que traduzem lugares os quais descrevem
o inesgotavel existir humano. E uma licenca que tomo para
acionar poténcias latentes do ser no mundo... E por que
cidades? O leitor percebera que meus estudos giram em torno
do corpo, do espago e do objeto. Assim, tomo emprestado de
Italo Calvino as cidades invisiveis por entender que a cidade é
um espag¢o no qual corpo e objeto se situam e interagem. A
cidade pode ser considerada um espag¢o configurado por

5 Jacques Derrida (1930 - 2004) foi um pensador e escritor francés conhecido principalmente como criador da
desconstrucdo. Seu trabalho ¢ frequentemente associado com o pés-estruturalismo e o pés-modernismo e teve
um profundo impacto sobre a teoria da literatura e os estudos literarios de um modo geral. De 1960 a 1964 ele
deu aulas na Sorbonne (Paris) e em 1965 foi chamado para dar aulas na Ecole Normale Supérieure, ocupando o
cargo de diretor de pesquisas, junto com Louis Althusser, sendo professor desta escola até 1984. Desde a saida
da Ecole Supérieure e até seu falecimento, Derrida foi diretor da Ecole des Hautes Etudes en Science Sociales, de
Paris. Desde 1986 ele era professor de humanidades na Universidade da Califérnia (cdmpus de Irvine), onde era
também diretor do arquivo de manuscritos. Um dos seus postulados mais polémicos e originais é conhecido
como desconstrutivismo. Em seus textos Derrida desenha uma realidade estrutural movedica, isto é, que ndo
requer garantias metafisicas ou critérios fixos para impor-se como realidade, que permanece paradoxalmente
insubordinada a tentativa de sua apreensdo pelo pensamento, enquanto se estende para este proprio
pensamento. Este "ser e ndo ser" das coisas implica num processo permanente de atravessamentos e mudangas
chamado de desconstrugdo. Nesse ponto, a tarefa da filosofia seria anunciar possibilidades. Se isso ndo ocorrer,
teremos o contrario, ou seja, a perpetuagdo do desenvolvimento tecnocientifico a servico da dominagdo e da
homogeneizagdo dos individuos. Para Derrida, a teoria da desconstrugdo consiste em desfazer o texto a partir do
modo como este foi organizado originalmente para que, assim, sejam revelados seus significados ocultos. Para
alguns, a desconstrugdo pode sugerir uma destruicdo, mas trata-se do oposto, pois ela busca encorajar a
pluralidade de discursos, legitimando a ndo existéncia de uma Unica verdade ou interpretagdo, com um carater de
disseminagdo de possiveis e novas verdades.

€ ltalo Calvino (1923 - 1985) foi um dos mais importantes escritores italianos do século XX. Formado em Letras,
sua primeira obra foi Il sentiero dei nidi di ragno (A trilha dos ninhos de aranha), publicada em 1947. Uma de
suas obras mais conhecidas é Le citta invisibili (As cidades invisiveis), de 1972, tendo como personagens Marco
Polo e Kublai Khan. Nesta obra, o autor apresenta cidades que podem ser consideradas um simbolo complexo e
inesgotavel da existéncia humana, trazendo uma visdo geométrica e racional do espaco urbano com uma
linguagem intensamente subjetiva e reflexiva. As diversas cidades com nomes femininos sdo descritas por sua
esséncia e indagages pertinentes as varias fungdes urbanas para a existéncia humana.



casas. Assumo, entdo, que a cidade é um espago externo onde
a movimentacdo das casas e suas dindmicas construtivas e seus
habitares moldam sua composi¢cdo. A casa é outro espaco,
desta vez interno, onde o sujeito relaciona-se consigo mesmo
na intimidade do seu modo de habitar. Trago de Gaston
Bachelard’ (1993) a ideia que na nossa existéncia, a casa afasta
contingéncias e que sem ela seriamos seres dispersos. A casa
nos mantém através das tempestades do céu e da vida. A casa
é corpo e é alma, sendo o primeiro mundo do ser humano.
Antes de sermos “jogados no mundo” somos colocados no
berco da casa. A vida comecga protegida e agasalhada no
regacgo da casa. Logo, o corpo é a casa da memoria. Existe um
corpo-casa que configura uma cidade invisivel a qual, por sua
vez, revela um desenho de uma existéncia humana. Cabe a nés
deixar que estas cidades de corpos-casas se deixem enunciar
para conseguirmos enunciarmos nossa propria existéncia. E
um compromisso que assumo junto com Derrida (2009). Por
meio destas transversalidades textuais trago uma escritura de
origem, escritura descrevendo a origem, assinalando os sinais
do seu desaparecimento, escritura apaixonada pela origem.

A escritura, paixdo da origem, deve
entender-se também pela via do genitivo. E
a prépria origem que ¢é apaixonada,
passiva e suscetivel de ser escrita. O que
quer dizer inscrita. A inscrigdo da origem é
sem duvida o seu ser-escrito, mas é
também o seu ser-inscrito num sistema do
qual ndo passa de um lugar e de uma
funcdo (DERRIDA, 2009, p. 429).

T Gaston Bachelard (1884 - 1962) foi filssofo e poeta francés que estudou as ciéncias e a filosofia. Seu
pensamento estd focado principalmente em questdes referentes a filosofia da ciéncia. Bachelard pretendia
formar-se engenheiro até que a Primeira Guerra Mundial eclodiu e impossibilitou-lhe a conclusdo deste projeto.
Passa a lecionar no curso secundario as matérias de fisica e quimica. Aos 35 anos inicia os estudos de filosofia, a
qual também passa a lecionar. Suas primeiras teses foram publicadas em 1928. Seu nome passa a se projetar e
¢ convidado, em 1930, a lecionar na Faculdade de Dijon. Mais tarde, em 1940, vai para a Sorbonne, onde passa
a lecionar cursos que sdo muito disputados pelos alunos devido ao espirito livre, original e profundo deste
filosofo que, antes de tudo, sempre foi um professor. Bachelard ingressa em 1955 na Academia das Ciéncias
Morais e Politicas da Franca e, em 1961, é laureado com o Grande Prémio Nacional de Letras.



Pode ser uma escritura que excita. E uma excitacdo nos
moldes de Merleau-Ponty (1994), a qual é apreendida e
reorganizada por fungdes transversais que a fazem
assemelhar-se a percepc¢do que ela vai suscitar. E fica claro,
mais uma vez, o porqué da escolha pela descrigdo
fenomenoldgica como fio condutor de minha escritura. “Essa
forma que se desenha no sistema nervoso, esse
desdobramento de uma estrutura, ndo posso representa-los
como uma série de processos em terceira pessoa, transmissao
de movimento ou determinacdo de uma varidvel por outra”
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 114).

Entendo, ainda, que este texto espacializado por esta
escritura pode ser traduzido por uma filosofia reflexionante.
Destarte, parto do principio de que, se uma percepcao deve
poder ser minha, é preciso que, de agora em diante, seja uma
de minhas representacdes. E o que Merleau-Ponty (2007)
indica ao comentar que devemos ser como pensamento,
efetuando a ligagdo dos aspectos sob os quais o objeto se
apresenta com sua sintese num objeto.

A reflexdo, o retorno ao interior, nao
modificaria a percepgdo, visto que se
limitaria a liberar o que desde logo
constituia o conjunto de seus membros ou a
juntura, e que a coisa percebida, se ndo é
nada, &€ o conjunto das operagdes de
ligagdo que a reflexdo enumera e explicita
(MERLEAU-PONTY, 2007, p. 51).

E pela reflexdo que o eu perdido em suas percepcdes se
reencontra, reencontrando-as como pensamentos. Interrogo:
H4 preexisténcia do mundo diante de nossa percepg¢ao?
Existem aspectos do mundo percebidos pelo outro diante da
percepcdo que terei mais tarde de meu mundo e do mundo
dos homens que vdo nascer? Todos esses “mundos”
constituem um mundo unico no sentido em que as coisas e o
mundo sdo objetos de pensamento com suas propriedades
intrinsecas? E tomando emprestado a estrutura do mundo que
se constréi para nés o universo da verdade e do pensamento?



Minha abordagem durante todo este texto acolhe a
possibilidade de um corpo do outro que vejo, assim como suas
palavras que ougo, serem dados a mim como imediatamente
presentes em um campo. Desta forma, me presentifico a sua
maneira aquilo a que nunca estarei presente, que me sera
sempre invisivel, de que nunca serei testemunha direta, uma
auséncia, portanto. Serd que isto predestina o outro a ser
espelho de mim mesmo assim como eu sou o espelho dele? O
outro — aquele que me 1é (texto, escritura e autor) — me faz com
que eu mesmo tenha, de alguém ou de mim, uma ftunica
imagem, na qual eu e o outro estejamos implicados, “que
minha consciéncia de mim mesmo e o meu mito do outro sejam
ndo duas contraditérias, mas o avesso um da outra”
(MERLEAU-PONTY, 2007, p. 86): quem me lé e quem ¢ lido?

A minha relagdo com o olhar do outro, esse olhar que 1é
meu texto, espacializa-se por meu préprio texto. Quero
despertar no outro aquilo que é despertado em mim quando
escrevo. O olhar de um outro sobre as coisas que fago reclama
o que lhe é devido.

O olhar de outro sobre as coisas é uma
segunda abertura. (...), € a possibilidade
de uma distancia entre o nada que sou e o
ser. (...), o outro, enquanto nao me fala,
permanece um habitante de meu mundo,
mas me lembra (...) que este anénimo nao
monta o espetdculo para si mesmo, que o
monta para um X, para todos aqueles que
presuntivamente quisessem tomar parte
nele (MERLEAU-PONTY, 2007, p. 65).

Com Merleau-Ponty (2007) pergunto: que aconteceria se
eu contasse, ndo somente com minhas visdes de mim mesmo,
mas também com as que outrem teria de si e de mim? Assumo
meu texto como se fosse o meu corpo no sentido merleau-
pontyano. E um texto-corpo encenador de minha percepgio,
destruindo a ilusdo de uma coincidéncia de minha percepc¢ao
com as proprias coisas. Alerto que ndo é inteiramente meu
texto-corpo que percebe. Entendo que meu texto-corpo pode
impedir-me de perceber, mas ndo posso perceber sem sua



permissdo. No momento em que a percep¢do surge, meu
texto-corpo se apaga diante dela, e nunca ela o apanha no ato
de perceber. Por sua vez,

esta reflexdo do corpo sobre si mesmo
sempre aborta no ultimo momento: no
momento em dque sinto minha mao
esquerda com a direita,
correspondentemente paro de tocar minha
mao direita com a esquerda. (...) a
percepg¢do ndao nasce em qualquer lugar,
mas emerge no recesso de um corpo.
(MERLEAU-PONTY, 2007, p.20-21) [grifo
meu].

Desloco mais uma vez... Na minha escritura aparece
transversalmente outra escritura. Descrevo uma experiéncia
de um olhar o corpo do outro para entender os termos que a
escritura (oficial) apresenta. Poderia ser apenas uma histéria
de uma vivéncia acerca do corpo-espago-objeto de um outro
que é, segundo Sacks (2007) vidente de corpo inteiro. Esta
vivéncia é transversal assim como sdo as cidades invisiveis.
Semelhancas entre elas podem ser tracadas, mas as deixo para
o leitor fazé-las, pois como ja disse, este texto é uma obra
aberta justamente para estas licencas poéticas. Por que faco
isto? Por que rompo com uma (pseudo)linearidade que é
confortavel aos olhos preguigosos de um leitor desavisado? E a
incontinéncia de uma escritura... E um texto-corpo que
implora por tais experiéncias de leitura. E a possibilidade de
uma repeticao, de uma morte, de uma origem que ndo reedita
o texto, apenas o faz coexistir a cada manusear, a cada leitura.

A morte estd na aurora porque tudo
comegou pela repeti¢do. Logo que o centro
ou a origem comegaram por se repetir, por
se redobrar, o duplo ndo se acresentava
apenas ao simples. Dividia-o e fornecia-o.
Havia imediatamente uma dupla origem
mais a sua repeticdo. Trés é o primeiro
nimero da repetigdo. O ultimo também,
pois o abismo da representagdo permanece
sempre dominado pelo seu ritmo, ao



infinito. Sem duvida, o infinito ndo é uno
nem nulo, nem inumeravel. E de esséncia
ternaria (DERRIDA, 2009, p. 434).

Reformulo, entdo, minhas primeiras palavras deste Pré-
texto. Eis, ndo um texto, mas trés textos. Sdo trés textos que se
entrelacam, coexistem, mostram-se e escondem-se, solicitam
leituras. Um deles (o oficial?) é o mais incorpado, de maior
visibilidade. Trata de termos pertinentes a fenomenologia e
deslocados para interesses (escusos?) de quem articula a
feitura da escritura. Trato, assim, de (in)visivel, corpo, espacgo,
objeto, percepc¢do, ver e nao-ver. Neste texto recortes sdo
costurados, espac¢os sdo habitados, relagdes intermediadas,
conversas afinadas, criagbes discutidas... Perdi-me e
encontrei-me neste emaranhado de reflexdes no oceano da
descricdo fenomenolégica.

Um outro texto é o que descreve As cidades invisiveis de
Italo Calvino. E um texto de beleza poética, deixado
sugestivamente ao longo do caminho do texto mais incorpado
para gerar pausas, devaneios... Sdo centros de devaneio... Sdo
como pedras entalhadas cuidadosamente em forma de bancos
para descansar um viajante exausto pela leitura. Ali, naquele
descanso, as reflex6es surgem e voam como as sementes de
uma flor de dente de ledo sopradas pelo vento, migrando por
todo a escritura do texto. Estas sementes-reflexdes,
emprestam-se, assim, e ddo nomes aos titulos de cada capitulo
do texto.

E um outro texto aparece na tentativa de articular tudo o
que solidamente apresenta-se nos demais textos. E um texto
que revela a descoberta de um didrio e seu entrelagcamento
com um outro didrio, descrevendo uma trajetéria existencial
por meio de uma experiéncia realizada com pessoas com
cegueira. A intencao é deixa-lo pairando no ar, aparecendo e
desaparecendo oportunamente em pontos da escritura oficial.
Ele podera ser notado por sua situagdo de quase-ser, por sua
intromissdo... Nesta tentativa ele corre o risco de desmanchar-
se, de parecer inacabado... Esta é a sua contribuigdo: sua
intromissdo e seu inacabamento renovam a leitura, trazem a
repeticao do centro ou da origem, fazem todo o texto e toda a



leitura se redobrar. O leitor j4 deve ter percebido que neste
Um Pré-texto, o terceiro texto que revela a descoberta do
Diario do Escritor e Filésofo j4 apareceu. No entanto, gostaria
de esclarecer ao leitor que o Didrio do Escritor e Filésofo
nunca existiu. Na realidade, as frases que aparecem e que sdo
atribuidas a tal didrio sdo frases do livito O homem e a
comunicagdo: a prosa do mundo de Merleau-Ponty (1974), e sdo
devidamente identificadas de onde foram extraidas em notas
de rodapé. Sdo frases que resultaram da leitura do texto
merleau-pontyano e trouxeram um significado maior a minha
prépria experiéncia com o outro. Transforma-las em um diario
foi uma licenca poética que tomei para articula-las com o meu
Didrio de Bordo, o dqual realmente existiu e serviu de
instrumento para registrar parte de meus vividos com as
pessoas com cegueira. Criar um diario ficticio contracenando
com um diario ndo-ficiticio, foi uma ideia de tragar relagdes
entre o estudado e o experenciado diluindo fronteiras.
Escrevo, assim, uma histéria ficcional para poder deixar uma
experiéncia narrar-se e, desta maneira, proporcionar outros
olhares e leituras.

E para que tudo isto? Como ja disse no inicio, para
investigar a percepc¢ao daquilo que supomos ver. Se realmente
vemos, o que vemos? Se realmente ndo vemos, o que ndo
vemos? A cegueira nao é escuriddo. A cegueira também ndo é
invisibilidade. O que é a cegueira? E uma experiéncia
perceptiva? Estas perguntas, nem sei se as respondo... No
inicio de tudo (e no fim também) queria investigar a cegueira.
Ledo engano! Acho que o verdadeiro cego era eu ao querer
investigar uma das milhares maneiras de habitar um mundo.
Serd que esta maneira de habitar o mundo permite que eu
também habite o mundo a minha maneira? Eis o desafio maior.
E do que escrevo, entdo? Sobre tudo isto... Sobre existir, sobre
perceber como existir, sobre ver e ndo-ver como existir, sobre
entrelacamentos de existires, sobre encontros fortuitos num
existir...



E SE A INDAGAGCAO FOR SOBRE O
METODO?
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principal fio condutor desta pesquisa é indagar o

que vemos. Para se aprofundar nesta indagacdo, é
inevitdvel um olhar mais agu¢ado para as coisas, vé-las
realmente como elas sdo. Neste movimento, uma atitude
fenomenoldgica estrutura o universo da pesquisa, e, a partir
desta opcdo tedrica, ensaiam-se possibilidades de
compreender um ver e um ndo-ver. Se vemos, o que estamos
vendo? Se ndo vemos, o que nao vemos?

Compreender a percepgao a partir de Merleau-Ponty foi
essencial para o desenvolvimento de um marco téérico. Este é
o lugar de onde as reflexdes da escritura partem. E uma
percepcdo primordial que evoco, uma volta as coisas-mesmas,
um ver sem juizos de valor, um movimento pré-relfexivo que
situa uma ag¢ao de descrever aquilo que estamos vendo.

Estudou-se temas caros a fenomenologia extraindo deles
nog¢odes acerca do corpo, espacgo, objeto, percep¢ao, ver e nao-
ver. Textos classicos de Merleau-Ponty foram estudados, além
de uma aproximacgdo das teorias de Jacques Derrida sobre
escritura e desconstrucdo. O trabalho, assim, segue calcado na
descricdo fenomenolégica. A escritura revela um corpo,
desenha uma trajetéria a cada pagina. Histérias sdo contadas e
confrontadas com memaoérias. Em determinado momento, vé-se
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que seria fundamental ativar os vividos para estes ecoarem no
outro e fazé-lo despertar em seu corpo aquilo que também
despertou no meu. As teorias estudadas foram tomando forma
e desencadearam textos paralelos entre si os quais
ousadamente se tocam e pontuam momentos distintos no
trabalho: ora de pura fruigcdo, ora de questionamentos, ora de
refexdes acerca de nossa atitude em relagdao ao mundo. Mas,
em nenhum momento fugiu-se daquilo que realmente se revela
a nés. Foi a descrigdo fenomenoldgica que trouxe indagagdes
sobre o (in)visivel.

O trabalho ndo tem a pretensdo de provar nada,
tampouco de esgotar-se em si mesmo. O trabalho se mostra
aquele que o 1é. Reflete uma autoria e procura acionar por
meio dos vividos de quem o escreve os vividos de quem o 1é.
Nesta troca, nesta percepc¢do de outrem, estabelece-se um
didlogo e as possibilidades de migragdo do que a pesquisa
descreve para outros campos e areas de estudo. Eis o destino
de um trabalho de pesquisa, eis a tUnica pretensdo aqui
estabelecida: que as linhas aqui escritas alcem véos e
contagiem o ser humano engajado no mundo.

E, num corpo temporariamente cansado pela trajetéria
de um pesquisar, dores aparecem. Dores que devem ser vistas
além delas mesmas. Dores que acenam uma despedida, um
abandono, um inacabamento. A pesquisa precisa ter uma
pausa, ser (re)escrita, lida, comentada, refutada, precisa criar
sua propria vida...

A pesquisa estara viva se for lida... E que sejam feitas as
leituras! E que mais indagagdes surjam!

Para um texto estar vivo ele precisa ser desconstruido
pelo olhar atento de quem o 1é. A minha submissdo, ou melhor
a submissdo desta pesquisa, é esta: a de ser um elo entre
aquilo que supus ver (ou ndo-ver) com o que um outro supde
também ver (ou nao-ver).

E desta maneira ela foi feita. Descrevo para poder
indagar. Indago para situar-me no mundo. Percebo-me
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percebendo. Procuro estabelecer didlogos em meu intimo e no
intimo de quem 1é o trabalho.

Aqui fica a pesquisa. L4 vai o pesquisador. Retornos sdo
(im)previstos.
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O (IN)VISIVEL

OU DAS RELIGIOES DE ISAURA A VIDA FELIZ DE ZENOBIA
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Presume-se que Isaura, cidade dos mil
pocos, esteja situada em cima de um
profundo lago subterrdneo. A cidade se
estendeu exclusivamente até os lugares
em que os habitantes conseguiram
extrair dgua escavando na terra longos
buracos verticais: o seu perimetro
verdejante reproduz o das margens
escuras do lago submerso, uma
paisagem invisivel condiciona a
paisagem visivel, tudo o que se move a
luz do sol é impelido pelas ondas
enclausuradas que quebram sob o céu
calcdrio das rochas.

Em consequéncia disso, Isaura
apresenta duas religibes diferentes. Os
deuses da cidade, segundo alguns,
vivem nas profundidades, no lago negro
que nutre as veias subterrdneas.
Segundo outros, os deuses vivem nos
baldes que, erguidos pelas cordas,
surgem nos parapeitos dos pogos, nas
roldanas que giram, nos alcatruzes das
noras, nas alavancas das bombas, nas
pds dos moinhos de vento que puxam a
dgua das escavagoes, nas torres de
andaimes que sustentam a perfuragdo
das sondas, nos reservatoérios suspensos
por andas no alto dos edificios, nos
estreitos arcos dos aquedutos, em todas
as colunas de dgua, tubos verticais,
tranquetas, registros, até alcangar os
cataventos acima dos andaimes de
Isaura, cidade que se move para o alto.

(IraLo CALvino, 1990, p. 24)

1Ssaura
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M inhas avés trabalhavam com costura. Quando
crianga, por vezes, eu passava algumas tardes ora
com uma, ora com outra, e observava a habilidade de um
costurar fascinando meus olhos infantis. Uma avé utilizava uma
maquina de costura a pedal, antiga, muito bonita e bem
preservada. A agilidade com que ela pisava naquele pedal
realizando um vai-e-vem ritmado com um barulho de agulha
costurando fazia-me tecer viagens naqueles retalhos...
Aqueles retalhos minha avé emprestava um pouco de sua vida
e criava colchas maravilhosas, geometricamente arranjadas,
com coloridos vibrantes e equilibrados, um verdadeiro quadro
de retalhos. Por fim, ela costurava um fundo liso, fechando uma
criacdo intuitiva... Lembro-me que ela ndo escrevia colcha em
suas anota¢gdes de pedidos... Ela escrevia corcha com uma
letra muito bem desenhada tais como suas colchas. A mim me
incomodava a escrita errada. Uma vez comentei com minha
mde e ela me pediu para ndo comentar nada, sequer rir
daquele erro ortografico. Hoje quando olho outras colchas de
retalho (as que ela fazia ndo sobraram, ou pelo menos nao
“comprei” nenhuma...) lembro-me de cada corcha dque
presenciei nascer em sua maquina de costura.

Minha outra vé também utilizava retalhos em suas
costuras. No entanto, diferente daquela avé, esta costurava
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sem madquina de costura. Fazia todas suas cria¢gdes a mao. Sua
especialidade eram bonecas, as quais ela nunca me deixou
brincar: “isso ndo é coisa de menino, rapaz!”. As vezes ela
fazia umas colchas, mas tais colchas tinham uma diferenca que
ndo sei precisar qual era. Mas eu gostava mesmo era de suas
bonecas, e via nelas a graciosidade de um fazer preocupado
com a vida da prépria boneca. Minha mae chamava estas
bonecas de bruxas, mas eu as achava lindas, e ndo havia nada
de bruxa nelas. Lembravam-me a boneca Emilia de Monteiro
Lobato, tanto que eu sempre as chamava de Emilia. A Emilia
Um, Emilia Dois... Uma vez ela fez um sapo com olhos de
pérolas que haviam caido de um colar, um cabelo de linhas
vermelhas finas, e o recheou com arroz cru. “Para ndo ficar
umido”, dizia ela. Este sapo ela me deu e, confesso, ndo vi a
mesma beleza que via nas bonecas, mas vi nele um mar de
possibilidades na sua tez de tecido preto com bolinhas
brancas. Nunca dei um nome a ele, e ele era feito de poucos
retalhos por ser pequeno...

Mas o que eu apreciava mesmo eram os retalhos!
Variados tamanhos, variados tons, variadas texturas, variados
cheiros... Aquilo era um mundo para mim... O barulho da
tesoura cortando-os revelavam-me o barulho da criagdo. Se
criar possui um som, seu som é de uma tesoura afiada cortando
tecidos.

Desloco-me. Empunho uma tesoura. Corto meus tecidos.
Tecidos de pesquisares. Neste exato momento, olho para
minha caixa de retalhos. O que vejo nela? Retalhos variados,
alguns pequenos, outros muito antigos cheirando a mofo,
outros grandes e duros (como se estivessem engomados).
Cada um com uma textura. Cada um pedindo para ser
cortado... Este cortar me deixa apreensivo, pois significa que
devo criar. E entao? Seguro firme a tesoura e dou o primeiro
corte... Deslizo a tesoura. Relembro minhas avés. Assumo
meus retalhos. Meu primeiro retalho: entender minha
pesquisa, delinear minha escritura...

Tal como Merleau-Ponty (2007) esperei que a ‘“ciéncia”
(que até entdo eu presumia conhecer), encarada com um unico
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conhecimento rigoroso, viesse me explicar qual seria o meu
pesquisar. Entendia que o verdadeiro era o objetivo e quis
determina-lo mensurando-o, utilizando para tal
empreendimento operacdes autorizadas que me cercassem
varidveis trazendo uma (pseudo)ordem dos fatos, ordem e
varidveis ja previamente definidas por mim. Estava enganado?
Creio que ndo. Era um territério que eu ja conhecia, ja havia
experimentado em outros pesquisares. Almejava um novo
pesquisar... Queria eu mexer em meus retalhos, costura-los
com a agulha e a maquina de minhas avds. Desejava ver e
tocar o (in)visivel... Isto a ciéncia permitiria?

Eu percebia ao revirar minha caixa de retalhos
cientificos um ‘“curioso” falar acerca da ciéncia:

Tais determinagdes nada devem a nosso
contacto com as coisas: exprimem um
esforco de aproximagdo que ndo teria
sentido algum em relagdo a vivéncia, ja que
esta deve ser tomada tal qual, ndo podendo
ser cosiderada “em si mesma”. Assim, a
ciéncia comegou excluindo todos os
predicados atribuidos as coisas por nosso
encontro com elas. A exclusdo, alids, é
apenas proviséria: quando aprender a
investi-lo, a ciéncia reintroduzira a pouco e
pouco o que de inicio afastou como
subjetivo; mas integra-lo-& como caso
particular das relagdes e dos objetos que
definem o mundo para ela (MERLEAU-
PONTY, 2007, p. 25).

Assim, emcorajei-me e decidi ndo excluir predicados,
lancando olhares sobre a vivéncia e o subjetivo. Nao queria
exorcizar a “introspecc¢do”. Acredito ser possivel reencontrar
a clareza sem este exorcismo.

Logo, dou menor importancia a razdes que impedissem
de tratar a percep¢ao como uma operag¢do do sujeito, tal como
nos sugere Merleau-Ponty em O visivel e o invisivel. Trago a
tona reflexdes que clarifiquem a tarefa de compreender em

que sentido o que ndo é natureza forma um “mundo” e, antes
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de tudo, o que é um mundo; e, ainda, se hd mundo, quais
podem ser as relagdes entre o mundo visivel e o mundo
invisivel.

Esse trabalho, por mais dificil que seja, é
indispensavel para sairmos da confusdo em
que nos deixa a filosofia dos cientistas. Nao
pode ser inteiramente realizado por eles,
porquanto o pensamento cientifico move-se
no mundo e o pressupde em vez de toma-lo
por tema. Mas esse trabalho ndo é estranho
a ciéncia, ndo nos instala fora do mundo
(MERLEAU-PONTY, 2007, p. 37).

Encaro, assim, que os estimulos da percepc¢do sdo a
causas do mundo percebido. Enfatizo, no entanto, que sdo
estes estimulos que revelam tais causas ou as desencadeiam. E
o mais importante assinalo agora: ndo falo aqui que se pode
perceber sem corpo mas que € necessdrio reexaminar a
definicdo de corpo como puro objeto para se compreender
como pode ser nosso vinculo vivo com a natureza. Ndo quero
apenas me estabelecer num universo de esséncias.
Simplesmente peco que seja reconsiderado uma distingdo da
esséncia e das condigbes de existéncia, podendo, desta
maneira, reportar-me a experiéncia do mundo que precede
minha prépria existéncia. Empunhando a tesoura ao cortar
meus retalhos académicos e cientificos quero estar onde
aquele que questiona é, ele préprio, posto em causa pela
questao.

E fundamental que haja reflexdo! Retalhos soltos ndo
configuram uma criagdo. Tal minhas avés, coloco-me a
costurar com a linha da reflexdo os retalhos que ora recorto.
Neste costurar, vejo que além do préprio mundo, daquilo que
somente é “em ndés”, do ser em si e do ser para nés, abre-se
uma terceira dimensdo onde desaparece discordancias. O que
vejo, entdao? Noto que perceber e imaginar nada mais sdo do
que duas maneiras de pensar e é possivel descrever esse
pensamento, mostrar que é feito uma correlagao rigorosa entre
minha exploracdo do mundo e as respostas sensoriais que
suscita. Reparo ainda que
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percebemos a prépria coisa, ja que a coisa
nada mais é do que aquilo que vemos, ndo,
porém, pelo poder oculto de nossos olhos:
eles ndo sdo mais sujeitos da visdo,
passaram para o numero das coisas vistas,
e o que chamamos visdo faz parte da
poténcia de pensar que atesta que esta
aparéncia respondeu, segundo uma regra,
aos movimentos dos olhos (MERLEAU-
PONTY, 2007, p. 39).

Com o volume maior de retalhos a minha frente ponho-
me a refletir. Juntamente com o primeiro retalho onde
pretendia entender minha pesquisa e delinear minha escritura,
somo outro retalho... Retalho mofado, mas de uma cor e
textura fabulosas. Pergunto, por que estd mofado? Vejo que eu
o havia guardado muito no fundo de minha caixa de retalhos
cientificos e por poucas vezes o manuseava... Sua
procedéncia? Nao sei. Apenas sei que com ele vem um dogma
no qual guarda tudo da fé perceptiva: a convicgdo de que ha
qualquer coisa, que hd o mundo, a ideia de verdade, a ideia
verdadeira dada. Sao convicgdes que me prejudicam algumas
vezes de ver o (in)visivel. De entender aquilo que me é
(in)visivel. Mas, felizmente, vejo ao manusear este mofado
retalho, que seu desagradavel odor cede lugar a outro
cheiro... Parece que o mofo ndo era bem um mofo, e veio ao
meu olfato o cheiro da infancia! Este era um retalho que herdei
de minhas avés, e que Merleau-Ponty explicou-me em suas
palavras:

A existéncia bruta e prévia do mundo que
acreditava encontrar ja ali, abrindo os
olhos, é apenas o simbolo de um ser que é
para si logo que é, porque todo o seu ser é
aparecer e, portanto, aparece-se — e que se
chama espirito (MERLEAU-PONTY, 2007,

p.39).

E vou montando minha colcha (ou seria minha corcha?)
cuidadosamente. Refletindo a cada corte. Observando cada
costura. Escolhendo a melhor linha. Substituindo agulhas...
Entregando-me a esta criagdo minuciosa, vejo que vou me
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liberando de falsos problemas suscitados por experiéncias
bastardas e impensaveis. Vou compreendendo o que Merleau-
Ponty (2007) diz ao se referir da simples transposi¢cao do
sujeito encarnado em sujeito transcendental, e da realidade do
mundo em idealidade. E o préprio Merleau-Ponty que vai me
sugerindo atingir o mundo e o mesmo mundo, observando que
este mundo é todo para cada um de nés, sem divisdo, nem
perda, porque é o que pensamos perceber. O mundo é o
objeto indiviso de todos os nossos pensamentos e sua unidade,
nio sendo unidade numérica, ndo vem a ser a unidade
especifica.

E, inesperadamente, encontro um pequeno retalho com
algo escrito nele (parecia a letra bem desenhada de minha
avd). Era uma anotagdo de uma leitura. O retalho brindava-me
com as seguintes palavras:

Eu, que estou no mundo, de quem
aprenderia o que é estar no mundo se ndo
de mim mesmo, e como poderia dizer que
estou no mundo se nao o soubesse?
(MERLEAU-PONTY, 2007, p. 41)

Obriguei-me a fazer uma pausa. Mentalizei a colcha de
retalhos que estaria fazendo. Nao consegui ver a totalidade de
minha colcha de retalhos. Deparei, assim, com o
inacabamento... Assustei-me!

Lembrei-me que se existe um segredo do mundo ele
deve estar contido em um contato com ele. Merleau-Ponty
(2007, p. 41) afirma que “de tudo o que vivo, enquanto o vivo,
tenho diante de mim o sentido, sem o que ndo o viveria e nao
posso procurar nenhuma luz, concernente ao mundo a ndo ser
interrogando, explicando minha frequentacdo do mundo,
compreendendo-a de dentro”. Aprofundo-me nesta ideia e
entendo que para assimilar o que seja ver e sentir, devo parar
de acompanhar o ver e o sentir no visivel e no sensivel, pois é
dai que ambos se langam. Neste langcamento, o ver e o sentir
circunscrevem algo que vai além deles mesmos, um dominio
que ndo ocupam e a partir do qual se tornam compreensiveis
segundo seu sentido e sua esséncia.
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Comeco a visualizar a paisagem invisivel que condiciona
a paisagem visivel da cidade de Isaura descrita por Italo
Calvino em seu livro As cidades invisiveis. Qudo intrigante é tal
condicdo de condicionar estas paisagens! O que ouso deixar
ser verbalizado de minhas reflexdes seria justamente aquilo
que Merleau-Ponty nos fala:

Tendo, pois, aprendido pela experiéncia
perceptiva o que é “ver bem” a coisa, e
que ¢é Dpreciso e possivel, para o
conseguirmos, dela nos aproximarmos,
sendo os novos dados assim adquiridos
determinagdes da proépria coisa,
transportamos para o interior essa certeza,
recorremos a ficgdo de um “homenzinho
dentro do homem”, e assim chegamos a
pensar que refletir sobre a percepgao é,
permanecendo a coisa percebida e a
percepgao o que eram, desvendar o
verdadeiro sujeito que as habita e que
sempre as habitou (MERLEAU-PONTY,
2007, p.46).

E, assim, tais paisagens de Isaura, bem como as opinides
acerca das duas religides de Isaura e dos lugares dos deuses
em cada uma destas religides, demonstram como cada
percepcdo é mutavel e somente provavel, ndo passando de
uma opinido. Mas, paradoxalmente, cada percepg¢do, mesmo
sendo “falsa”, demonstra a pertencenca de cada experiéncia
ao mesmo mundo, seu poder igual de manifesta-lo, a titulo de
possibilidades do mesmo mundo. A possibilidade de
substituicdo de cada percepg¢do por uma nova percepgao
revela uma forma de desautorizagdo das coisas, indica que
cada percepc¢do é uma aproximacdo, ilusdo, pensamento.

Meco a colcha que estou costurando, e ao vé-la ainda
incabada, um turbilhdo de pensamentos sdo acionados. Os
deuses que vivem nos baldes de Isaura sorriem-me e vejo
mais calmamente a possivel corcha (ou colcha?) quase
(in)acabada. Assim como Merleau-Ponty (2007), também
afirmo que o espirito é o que pensa e o mundo é o que é
pensado. Ndo posso conceber nem a imbricagdo de um no
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outro, nem a confusdo de um com o outro. Tampouco concebo
a passagem de um para o outro ou mesmo o contato entre eles.
E é justo neste momento que me é revelado um pensamento
que clarifica esta questdo. Neste acesso, longe de descobrir
enfim o que sou desde sempre, hd uma motivagao que se da
pelo entrelacamento de minha vida com as outras vidas. Ou
melhor dizendo, um entrelacamento de meu corpo com as
coisas visiveis. A mesma motivacdo se da também pela
confrontagdo de meu campo perceptivo com o de outros e pela
mistura de minha duragdo com as outras duragées®.

O (in)visivel me ronda... Estd sempre ali... (Re)vejo-o e
sinto-o em todos os meus sentidos. Sei que o mundo é o que
nés vemos, mas precisamos urgentemente aprender a ver o
mundo. Precisamos o quanto antes nos igualarmos a esta visdo
pelo saber. Assim, tomaremos posse desta visdo e
comecgaremos a introspectar melhor as indagag¢des de
Merleau-Ponty (2007): o que é nds? O que é ver? Parece-me
que desta forma estariamos agindo como se nada
soubéssemos, como se ainda tivéssemos muito o dque
aprender.

Movo-me na atitude fenomenolégica, o que me torna
uma espécie de observador imparcial de cenas que passam a
minha frente, transformo-me num espectador de um jogo. Ao
me tornar um espectador ndo sou mais simplesmente

8 Merleau-Ponty nas notas de O visivel e o invisivel articula uma relagio entre carne e espirito. Segundo seu
pensamento, o espirito € um outro lado do corpo, ou seja, o corpo enquanto possui este outro lado ndo é
descritivel em termos objetivos. O outro lado do corpo (o espirito) é verdadeiramente o outro lado do corpo
transbordando nele estando escondido nele. Também, o espirito tem necessidade do corpo, ancora-se nele.
Merleau-Ponty aponta que hd um corpo do espirito e um espirito do corpo resultando em um quiasma entre os
dois. Este outro lado ndo é para ser compreendido, ¢ ele que compreende. O espirito &, assim, a razdo que
pensa o mundo o qual é objeto de conhecimento. Pascal Dupond ao escrever Vocabuldrio de Merleau-Ponty
(2010) esclarece que tal nogdo merleau-pontyana mostra-nos uma matéria comum do corpo vidente e do mundo
visivel 0s quais sdo pensados inseparaveis e nascem um do outro sendo estes a abertura do mundo. Ainda para
Dupond (2010), o espirito em Merleau-Ponty designa um poder de criacdo de sentido que j& age na natureza
(sem nunca dela se destacar) no momento em que a percepcdo faz o tempo natural virar tempo histoérico. A
nocdo de espirito, assim, é impregnada com as no¢8es de natureza ou de corpo. Enquanto a natureza designa,
no homem, a existéncia como dada a si mesma pelo nascimento e indica, assim, um pélo de passividade ou de
sono, o espirito designa um produtividade, uma criacdo de sentido, uma liberdade pela qual a existéncia se
transcende e se inventa a si propria.
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participante no mundo. Com esta atitude contemplo o que é
ser um participante no mundo e nas suas manifestagcées. No
entanto, estou consciente de que as intencionalidades que
contemplo - as convicg¢des, duvidas, suspeicdes, certezas e
percepgdes que examino e descrevo - ainda sdo minhas
intencdes. Eu ndo as perco; somente as contemplo. Tais
intencdes permanecem exatamente como eram, € seus objetos
permanecem exatamente como estavam. Continuando
existindo com as mesmas correlagdes entre intengdes e
objetos ainda em vigor. Curiosamente, as mantemos todas
apenas como sdo, eu as ‘“congelo”.

Nesta atitude fenomenolégica prezo pela descri¢do como
a linha deste costurar e pesquisar. E é com esta linha
costurando retalhos de pesquisares que minha escritura se
encontra a vontade, algca vVvoOos, espacializa-se com
cientificidade. E aqui que me encontro, converso com teorias e
coso meu pesquisar assumindo e passeando entre-lacunas,
deslocando-me entre-fissuras epistemolégicas e
possibilidades de criagdo. Primo por vivéncias, pelo outro, por
aquilo que o outro vé e que eu ndo vejo — o (in)visivel — e que
esta ali para ser (des)coberto.

Pergunto juntamente com Merleau-Ponty (2007) como
nomear, como descrever esta vivéncia de outrem, tal como a
vejo de meu lugar. A resposta emerge envolta em névoas,
mostrando-me que

em algum lugar atrds desses olhos, atras
desses gestos, ou melhor, diante deles, ou
ainda em torno deles, vindo de néo sei que
fundo falso do espago, outro mundo
privado transparece através do tecido do
meu, e por um momento é nele que vivo,
sou apenas aquele que responde a
interpelagcdo que me ¢é feita (MERLEAU-
PONTY, 20017, p. 22).

Estou convencido que este outro que me invade é todo
feito de minha substancia. Vejo suas cores, sinto sua dor, vivo
seu mundo precisamente enquantos seus a partir das cores que
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eu vejo, das dores que eu tive, do mundo em que eu vivo. Uma
subita felicidade cumplice se apodera de mim: aliviado
percebo que meu mundo privado deixou de ser apenas meu.
Um outro o maneja tornando-o uma dimensdo de uma vida
generalizada a qual se enxertou na minha.

E qual seria, assim, meu ponto de apoio da verdade?
Seria a certeza injustificavel de um mundo sensivel comum a
todos né6s? Comporto-me como uma crianga que percebe antes
de pensar, que comega a colocar seus sonhos nas coisas, seus
pensamentos nos outros, formando com eles um bloco de vida
comum? A estas interrogagdes apenas insinuo que o mundo
sensivel é “mais antigo” que o universo do pensamento. O
mundo sensivel é visivel e relativamente continuo, e o universo
do pensamento ¢ invisivel e lacunar. Isto me aponta que, num
primeiro momento, o universo do pensamento nao constitui um
todo, e s6 se tem a sua verdade com a condi¢do de apoiar-se
nas estruturas canénicas do outro. Entdo, serd que nossas
certezas naturais repousam, no que respeita ao espirito e a
verdade, sobre a primeira camada do mundo sensivel, e que
nossa seguranca de estar na verdade e estar no mundo é uma
sé?

Ampliando a ideia de que o universo do pensamento
invisivel e lacunar, indago sobre o sonho. O sonho nao
observdvel e, dquando examinado, é dquase sé lacunas...
Merleau-Ponty (2007) destaca que isto, efetivamente, nao
liquida o problema de nosso acesso ao mundo, ao contrario,
inicia este acesso, pois nos incita a saber como podemos ter a
ilusdo de ver o que ndo vemos e como os farrapos do sonho
podem, diante do sonhador, ter o mesmo valor do tecido
encerrado do mundo verdadeiro. Vem, assim, uma
inconsciéncia de ndo ter observado podendo substituir a
consciéncia de ter observado.

O O~

Visualizo a cidade de Zendbia descrita em As cidades
invisiveis de Italo Calvino. Presto muita atencdo que qualquer
habitante ao descrever uma vida feliz sempre imagina uma
cidade como Zenobia...



Agora contarei o que a cidade de
Zendbia tem de extraordindrio: embora
situada em terreno seco, ergue-se sobre
altissimas palafitas, e as casas sdo de
bambu e de zinco, com muitos bailéus e
balcées, postos em diferentes alturas,
com andas que superam umas das
outras, ligadas por escadas de madeira
e passarelas suspensas, transpostas por
belvederes cobertos por alpendres
cénicos, caixas de reservatorios de
dgua, cata-ventos, desdobrando
roldanas, linhas e guindastes.

Néo se sabe qual necessidade ou
mandamento ou desejo induziu os
fundadores de Zendbia a dar essa forma
a cidade, portanto ndo se sabe se este
foi satisfeito pela cidade tal como é
atualmente, desenvolvida, talvez, por
meio de superposi¢ées do indecifrdvel
projeto inicial. Mas o que se sabe com
certeza é que, quando se pede a um
habitante de Zendbia que descreva uma
vida feliz, ele sempre imagina uma
cidade como Zendbia, com suas
palafitas e escadas suspensas, talvez
uma Zenobia totalmente diferente,
desfraldando estandartes e nastros, mas
sempre construida a partir de uma
combinag¢do de elementos do modelo
inicial.

Dito isto, € initil determinar se Zendbia
deva ser classificada entre as cidades
felizes ou infelizes. Ndo faz sentido
dividir as cidades nessas duas
categorias, mas em outras duas: aquelas
que continuam ao longo dos anos e das
mutagées a dar forma aos desejos e
aquelas em que os desejos conseguem
cancelar a cidade ou sdo por esta
cancelados.

(IraLo CALvino, 1990, p. 36-37)

zenobia
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... € Zendbia me traz a lembranc¢a do olhar do outro. Sdo
olhares de outros que localizam a (in)visibilidade de uma vida
feliz numa (outra) Zendbia. Aqui, destaco que ndo é de um
ponto do espago que parte o olhar do outro. “O outro nasce a
meu lado, por uma espécie de broto ou de desdobramento”
(MERLEAU-PONTY, 2007, p. 65). Em Zendébia, nem eu mesmo e
nem os outros, teriamos em comum um mundo que fosse
numericamente o mesmo. Em Zendbia, poderiamos apenas
reunir-nos na significacdo comum de nossos pensamentos,
pensamentos estes de uma vida feliz na cidade (in)visivel de
Zenodbia.

O olhar do outro — e é nisso que ele me traz
algo de novo — envolve-me por inteiro, ser
e nada. Isso é o que, na relagdo com outro,
ndo depende de nenhuma possibilidade
interior, o que obriga a dizer que ela é um
fato puro. (...) E preciso, pois, que alguma
coisa no olhar do outro o assinale para mim
como olhar de outro, sem que o sentido do
olhar do outro se esgote na queimadura
que deixa no meu corpo olhado por ele. E
preciso que alguma coisa me ensine que
estou inteiramente enredado, ser e nada,
nessa percepg¢ao que toma posse de mim e
que o outro me perceba alma e corpo
(MERLEAU-PONTY, 2007, p. 77).

Suspendo meu coser-pesquisar? Minha colcha (corcha?)
encontra-se (in)acabada? Utilizei todos meus retalhos
cientificos? O olhar do outro sobre minha colcha revela algo
(in)visivel que se enreda em meu corpo e espacializa-se numa
escritura conduzida por uma linha revelando pontos bem
firmes e comnsistentes traduzindo uma criagdo sem lacunas,
pontos-sem-no, fios soltos?

Deixo a colcha ao vento e vejo que movimentos ele
gentilmente ira sugerir ela fazer...



41

[Diario do Escritor e Filésofo, 13.08.74]

As configuragdes de nosso mundo sdo todas
mudadas porque uma dentre elas foi
arrancada a sua simples existéncia para
representar todas as outras e se tornar
chave ou estilo deste mundo, meio geral de
interpreta-lo. Ndo notamos o suficiente que
outrem nunca se apresenta de face. Mesmo
quando, no auge da discussdo, eu enfrento
o adversario, ndo é nesse rosto violento,
ameagador, ndo € nem mesmo nessa Voz
que vem para mim através do espago que
se encontra verdadeiramente a intengdo
que me atinge. O adversario jamais ¢é
totalmente localizado: sua voz, sua
gesticulagdo, seus tiques, ndo passam de
efeitos, uma espécie de encenagdo, uma
ceriménia®.

Afinal, que face tem o outrem? Por que esta nunca se
apresenta? A ira de quem me agride, ira esta que vejo,
efetivamente ndo existe? E uma ceriménia? Entdo o que vejo
quando a ira se apodera de meu adversario o qual é meu
outrem? Na mesa da biblioteca, com o Diario do Escritor e
Filésofo em maos, refleti. Retirei de minha bolsa o meu Diario
de Bordo e, inevitavelmente, coloquei-o ao lado do Diario do
Escritor e Filésofo. Abri uma pagina de cada diario e olhei-as.
Ali vi em cada pagina uma escrita que revelava um corpo. Fiz
um gesto de colocé-las exatamente no mesmo alinhamento,
fazendo com que uma parecesse a continuidade da outra.
Diferenciavam-se as letras e a cor das paginas, mas a esséncia
que dali exalava pareciam afins. Abandonei este gesto e disse
comigo mesmo: “Imagina! Quanta prepoténcia a minhal

9 A percepcio de outrem e o didlogo (p. 140-141) In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O homem e a comunicagdo: a
prosa do mundo: Rio de Janeiro, Edi¢Ges Bloch, 1974.
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Comparar-me com o Escritor e Filésofo!” Mas o gesto teimou
em se repetir, e pus-me a ler os dois Diarios como se fossem
um so.

No cerne de meu Diario de Bordo habitam as descri¢gdes
das aulas de yoga'®, as quais sou instrutor, para uma turma
composta em média por seis alunos. Dentre estes, apenas dois
tém baixa visdo e os demais sdo totalmente cegos''. As aulas
consistem na execu¢do de posturas psicofisicas préprias do
yoga. Em uma aula para ndo-cegos as posturas sdo realizadas
pelos alunos por meio de imitagdes dos movimentos feitos pelo
instrutor. Nao hd maiores problemas, pois ao se ter duvida é sé
olhar o instrutor e imitar a postura que ele esta fazendo. E para
pessoas com cegueira? Como eles imitariam movimentos que
ndo conseguiriam ver? Isto me desafiou e me desafia... Decidi
partir para uma investigagcdo corporal que me poria em
contagio com este invisivel tdo amedrontador que é conduzir
uma pratica corporal de pessoas que nao véem. Ainda, excitei-

10 Yoga se refere a uma tradicional disciplina fisica e mental originaria da india. A palavra yoga deriva da raiz
sanscrita yuj, que significa “atar, reunir, religar”. Significa também unido ou comunhdo da alma individual com o
principio supremo, um processo de voltar-se para dentro, de sair da dualidade em busca da unidade, diminuindo
0 espaco entre um eu superior e um eu inferior. Na India, o yoga esta nas tradices ha mais de 6.500 anos a.C.
as quais o definem como um caminho que se abre diante de nés na busca de nossa verdadeira natureza. Sua
origem histérica pode ser verificada em escrituras antigas como Yoga Sutra, Bhagavad Gita, Katha Upanishad e
na tradicdo védica (Rg Veda, Sama Veda, Atharva Veda e Yajur Veda), sendo também um dos seis sistemas
ortodoxos da filosofia hindu. Tais definicbes podem soar estranhas a nés, ocidentais. Yoga € uma ciéncia e
filosofia do oriente que tentamos assimilar com nossos valores ocidentais os quais, as vezes, reduzem o yoga
como religido ou algo mistico, ou, ainda, apenas a uma pratica de posturas fisicas. Ao pensarmos em yoga nos
vem a cabeca apenas as posturas (asanas) que sdo executadas e o alongamento intenso que elas podem
proporcionar ao corpo do praticante. Na realidade, uma pratica de yoga atua na mente e no corpo por meio do
equilibrio dos centros de energia (chakras) localizados ao longo de nosso corpo sutil e que estdo ligados cada
um a uma glandula de nosso corpo fisico. Assim, os beneficios do yoga estdo associados a salde fisica e mental,
sendo recomendado até mesmo em tratamentos médicos. O yoga mostra-nos que somos mais do que um corpo
e que devemos ter consciéncia disto.

! No 4mbito deste trabalho, vi o potencial do yoga em revelar o invisivel... No entanto, as aulas de yoga ndo
surgiram para realizar este trabalho de doutorado, elas ja aconteciam antes dele. As aulas de yoga sdo
ministradas em uma instituicdo em Floriandpolis (SC) que trabalha com a inclusdo da pessoa cega e com baixa
visdo contribuindo para sua efetiva participagdo na sociedade. Trabalhar com yoga nesta instituicdo surgiu por
meio de um trabalho voluntério desenvolvido por mim objetivando levar os beneficios desta atividade milenar as
pessoas cegas e ndo-cegas. Desta maneira, decidi incluir estas vivéncias das aulas de yoga em meu trabalho de
doutorado pois as mesmas alimentaram bastante minhas indagagées de pesquisa. O habito de anotar meus
vividos com as pessoas com cegueira em um didrio trouxe uma possibilidade de estudar meus vividos e ver como
eles poderiam ser explorados na escrita, tragando relagdes entre a fenomenologia e meu recorte de pesquisa.
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me pela possibilidade da descricdo das posturas. Pensei
comigo: eis aqui um exercicio para saber até que ponto me
situo num universo de descricdo o qual me remeteria as coisas
mesmas. Mudaria, assim, um referencial visual tdo corriqueiro
para acionar em mim um referencial ndo-visual. Este sim,
cheio de mistérios, os quais trariam de volta meus vividos para
tocar os vividos daqueles que estariam fazendo yoga comigo.
Decidi experimentar.

[PIARIO DE BORDO, 13.08.10]
Stmples. Mats simples que pensel. Mas ao ser

smeLes {oi extremamente complexo. (...)
Conversamos durante wns quarenta minutos.
Estavam todos super receptivos e me senti &
vontaoe com eles. (...) Por VArios momentos me
esquect gque ew estava com  Ppessoas com
cegueira e wio  reparel  wa  suposta
“deficibnein”. Vi que eles vEem! A consciéncia
corporal deles supriv minhas expectativas e
constatel que alinhamento (verticalidade) wiio
¢ o forte de quem € totalmente cego. (...) Fiz
poucas posturas com eles. Trabalhel bastante a
respiragiio e acho que este € o caminho. Ensinel
a postura padmasana (flor de Litus) e o ﬂzxy’ﬂti
mudra (gesto da prece). No fim da aula pedi
para  que repetisseme e Vi que  todos
memorizaram a postura e o mudra. Reparei
que feito wma vez o corpo deles memoriza a
postura, who wecessitando ode corregdes e
ajustes.

Eu me esquecer que estava entre pessoas com cegueira
foi minha primeira surpresa. Ora, o que isto significava? Sera
que eu estava realmente me esquecendo ou que apenas me
defendia da diferenca por meio de uma indiferenca minha? As
vezes penso que este esquecer poderia ser um mecanismo de
defesa... Depois aos poucos e em outras aulas fui vendo que
ndo era “defesa” nem “indiferenca”. Eu percebia que em
cada encontro, parecia que era acionado em mim um cego que
nunca fui. Seria isto um desejo de ser aquilo que nao sou? Ou
seria isto justamente o contigio ao qual tanto me preparei em
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minhas leituras e estudos? O fato de me esquecer que eram
pessoas com cegueira ndo me incomoda, pelo contrario me
deixa muito a vontade.

[Diario do Escritor e Filésofo, 20.08.74]

O corpo de outrem estd na minha frente —
mas, quanto a ele, leva uma singular
existéncia: entre eu que penso e esse
corpo, ou sobretudo perto de mim, ao meu
lado, ele é como uma réplica de mim
mesmo, um duplo errante, obseda o que
me cerca mais do que ai aparece, é a
resposta inopinada que recebo de alhures,
como se por milagre as coisas se pusessem
a dizer meus pensamentos, é sempre para
mim que seriam pensantes e falantes, ja
que sdo coisas e que eu sou eu. Outrem aos
meus olhos, fica entdo sempre a margem
do que vejo e escuto, estd ao meu lado, do
meu lado ou atrds de mim, ndo esta nesse
lugar que meu olhar esmaga e esvazia de
todo interior. Todo outro é um outro eu
mesmo'Z,

O Escritor e Filésofo trazia-me em seu didrio uma
explicacdo aquilo que eu fazia e ainda fag¢o. Talvez ai resida a
semelhanca possivel entre os dois Diadrios. Nas aulas de yoga
que descrevo no Diario de Bordo, a minha tentativa é um
empréstimo de meu corpo a outrem. Seria isto possivel? Eu
queria que o outrem apenas sentisse meus musculos e a
totalidade de meu corpo para, entdo, repetir, imitar-me.
Desejaria, por meio deste empréstimo, que o corpo de outrem
fosse uma réplica de mim mesmo? Esta réplica se situaria as
margens do que vejo e escuto uma vez que esta réplica (ndo)
sou eu?

12 A percepdo de outrem e o didlogo (p. 141-142) In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O homem e a comunicagio: a
prosa do mundo: Rio de Janeiro, Edi¢Ges Bloch, 1974.
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CORPO

OU DO LAGO ESPELHADO DE VALDRADA
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Os antigos construiram Valdrada a beira de um
lago com casas repletas de varandas sobrepostas
e com ruas suspensas sobre a dgua
desembocando em parapeitos balaustrados.
Deste modo, o viajante ao chegar depara-se com
duas cidades: uma perpendicular sobre o lago e
a outra refletida de cabega para baixo. Nada
existe e nada acontece na primeira Valdrada sem
que se repita na segunda, porque a cidade foi
construida de tal modo que cada um de seus
pontos fosse refletido por seu espelho, e a
Valdrada na dgua contém ndo somente todas as
acanaladuras e relevos das fachadas que se
elevam sobre o lago, mas também o interior das
salas com os tetos e os pavimentos, a perspectiva
dos corredores, os espelhos dos armarios.

Os habitantes de Valdrada sabem que todos os
seus atos sdo simultaneamente aquele ato e a sua
imagem especular, que possui a especial
dignidade das imagens, e essa consciéncia
impede-os de abandonar-se ao acaso e ao
esquecimento mesmo que por um unico instante.
Quando os amantes com 0s corpos nus rolam
pele contra pele a procura da posicdo mais
prazerosa ou quando os assassinos enfiam a faca
nas veias escuras do pesco¢o e quanto mais a
ldmina desliza entre os tendbes mais o sangue
escorre, o que importa ndo é tanto o
acasalamento ou o degolamento mas o
acasalamento e o degolamento de suas imagens
limpidas e frias no espelho.

As vezes o espelho aumenta o valor das coisas, as
vezes anula. Nem tudo o que parece valer acima
do espelho resiste a si proprio refletido no
espelho. As duas cidades gémeas ndo sdo iguais,
porque nada do que acontece em Valdrada é
simétrico: para cada face ou gesto, hd uma face
ou gesto correspondente invertido ponto por
ponto no espelho. As duas Valdradas vivem uma
para a outra, olhando-se nos olhos
continuamente, mas sem se amatr.

(ITALO CALVINO, 1990, P.53-54)

N

valdrada

7
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uando estava na primeira série do ensino

fundamental eu pensava que a sala de aula era um
espago enorme. Realmente era enorme... Fileiras e mais
fileiras de carteiras escolares (destas de estilo universitario
onde apenas colocamos o caderno em um “bra¢o” da cadeira)
e um quadro negro a frente ocupando toda a parede frontal da
sala. A professora com seu guarda-p6 branco ensinando-nos...
Passava naquela sala todas as minhas manhas. O que mais me
chamava atencdo eram os cartazes do tamanho de uma folha
oficio colados em uma parede da sala de aula com desenhos
de objetos ou animais entrelacados com letras. Por exemplo, a
letra “a” era desenhada e dela aparecia emaranhada entre o
desenho cursivo da letra uma abelha com anteninhas, um
abdomem amarelo com listras pretas, perninhas, asas e um
rosto com um sorriso humanizado. E assim era para todas as
letras: do “b” emaranhava-se um bolo, do “i” emaranhava-se
um indio, do “d” emaranhava-se um dedo... O que me
chamava atencdo era o cuidado nos desenhos e como os
mesmos eram figurativos. Sempre havia sorrisos, cores vivas,
alegria em cada personagem emaranhado com sua letra de
origem. Confesso agora que a associag¢do “a” com abelha me
era forcada pois o que me seduzia memo eram o soOrriso e as
asas da abelhinha desenhada se ‘“abracando” numa volupia
(ndo muito infantil) com uma letra “a” cheia de curvas. Até hoje
ndo entendo muito bem por que as letras que se emaranhavam
com os seus personagens eram sempre as cursivas mindsculas,
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e por que as letras cursivas maitsculas eram marginalizadas,
apresentadas em segundo plano. Particularmente eu achava
mais elegante e muito mais bonitas plasticamente as letras
cursivas maitsculas... Quando crianga eu brincava em
escrever tudo com letra maidscula pois adorava as curvas que
elas sugeriam, lembravam-me uma danga, corpos se
enozando... Todo dia uma letra emaranhada com seu
personagem era-nos apresentada e a associagdo forcada em
nossa corpo. Sentia que cada letra era tatuada em meu corpo
pois era fundamental que eu ndo a esquecesse: a base de
minha lingua falada e escrita estava sendo apresentada a mim
sem muitas formalidades.

No decorrer destas apresentagdes diarias sistemaéticas
houve um dia que fui ao oftalmologista e ele num
procedimento médico dilatou minhas pupilas e colocou em
meu olho esquerdo um tampao feito com um plastico
autoadesivo. O intuito deste tampdo era fazer com que eu
usasse mais meu olho direito o qual havia sido diagnosticado
de “cansado”. Assim, eu deveria usar tal tampdo durante uma
semana. Aquele tampao perturbava meu corpo como um todo
e ndo apenas o meu olho esquerdo. Parecia que todo o meu
lado esquerdo estava com um tampdao e sentia que meu
caminhar “pendia” para o lado direito. A visdo ficava confusa e
com uma tarja preta sempre irritando-me pois o meu olho
“cansado” dava sinais de fadiga. Tudo isto somava-se a
dilatacdo de minhas pupilas, as quais ficaram dilatadas por
mais trés dias (e ainda ficam até hoje quando vou ao
oftalmologista e ele repete este procedimento de dilatar as

pupilas).

No dia seguinte a este empreendimento oftalmolégico fui
a aula... Senti-me um estranho e aquele espaco da sala de aula
com os cartazes ilustrando o emaranhado voluptuoso de letras
e personagens transformou-se um cenario de terror. A
professora estava nos apresentando a letra “1” e seu respectivo
lobo emaranhado. Eu ndo enxergava nada daquilo que ela
estava mostrando. Esta incapacidade me deixou em péanico. A
tarja preta em meu olho direito evidenciava meu cansago
6ptico e meu olho esquerdo queria saltar de dentro do tampao.
Resultado: pus-me a chorar. Era um choro de protesto por nao
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poder mais ver e experenciar o baile das letras com seus
personagens. Era uma comunicagdo de meu corpo mostrando
que algo mudara a maneira tranquila dele travar contato com o
mundo.

Maurice Merleau-Ponty em seu livro Fenomenologia da
percepcdo tem como tarefa principal investigar a experiéncia
perceptiva como base das relagbes entre ser humano e
mundo. As pessoas acreditam estar em contato direto com o
mundo tal como ele é, e Merleau-Ponty (1994), assim, guarda
uma prioridade da experiéncia perceptiva fornecendo uma
andlise que comprove a legitimidade desta crenca.

Minha experiéncia com as letras e meu olho esquerdo
tapado pode ser enquadrado no que Merleau-Ponty chama de
experéncia ingénua do mundo, a qual é aquela que
simplesmente se estd engajado na situagdo vivida sem
questionamentos ou reflexdes em relacdo a natureza. As
pessoas creem aqui se relacionarem com as préprias coisas. O
corpo é justamente o meio pelo qual as coisas podem ser
conhecidas assim como s3o. E nesta 6tica que surge uma base
da consciéncia na qual é necessario referir-se aos parametros
da organizac¢do fenoménica para tornar compreensivel a agao
dos elementos causais sobre a percepcao. E necessario, ainda,
supor um processo de organizagcdo do campo fenomenal
inerente a atividade perceptiva.

Entendo que todos os fenémenos percebidos sao
considerados resultantes de uma atividade intelectual voltada
ao conhecimento. Tal afirmacdo é evidenciada em Merleau-
Ponty e estudada por Ferraz (2008), o qual afirma que
enquanto as coisas podem aparecer sob diversos pontos de
vista, o corpo é vivido sempre de uma mesma perspectiva.
Mais do que um objeto para a consciéncia, o corpo é a base
para a consciéncia, a base da qual ela emerge. E por meio da
histéria desta base corporal que a amplitude das funcgdes
cognitivas disponiveis ao sujeito é delimitada.

Aqui eu (re)penso a redugdo fenomenolégica (de
Husserl). N&do seria a redugdo fenomenoldégica um
entrelacamento do conhecimento do mundo transcendente (o
mundo que excede o que se manifesta para nés) para priorizar
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os conteudos da experiéncia vivida? Guarda-se, desta
maneira, a prioridade da experiéncia perceptivo-motora no
que concerne ao esclarecimento do contato primordial ente
ser humano e mundo?

Procuro pensar num corpo-sujeito. No emaranhado das
letras e seus personagens que vieram a tona nesta minha
lembranca de infancia, qual seria a atitude
fenomenologicamente correta para explorar a experiéncia
imediata do corpo? Como possivel resposta, penso que a
experiéncia imediata do corpo ndo deve ser tomada nem como
efeito de uma causalidade empirica linear, nem como um
produto da atividade de um sujeito voltado ao conhecimento.
H4 um corpo fenomenal, um corpo que é um agente ativo na
producdo da experiéncia (FERRAZ, 2008). Este corpo volta-se
para os estimulos objetivos e os reveste de um sentido pratico
elaborando uma situagdo significativa. Isto ndo é confundir as
coisas que se apresentam com representagdes subjetivas. Elas
repousam em si mesmas e funcionam como pélos de atragdo
para as intencionalidades corporais como motivadoras destas.
O poder exploratério do corpo é considerado uma fun¢do pré-
subjetiva, uma corrente de atividade andénima diferente das
estruturas do pensamento.13

Deliciosamente vejo a possibilidade de se pensar em um
estilo de experiéncia... O que isto quer dizer? Podemos
apontar em direc¢do a ideia de que o contato do corpo com o
mundo instaura uma pré-histéria, no sentido de estabelecer
padrdes da discriminacdo de dados e de reag¢des diante destes

13 Compartilho da nogiio de corpo que Merleau-Ponty aponta em Fenomenologia da Percepgéo. A nogio de
corpo pode ser clarificada pela ideia de um corpo fenoménico. Trata-se de nosso préprio corpo tal como o
experimentamos, de dentro, um corpo que se ergue em direcio ao mundo. E o corpo considerado com
particularmente nosso, ou seja, quando importa saber sobre o corpo de quem estamos falando. Assim, ndo
posso encarar meu préprio corpo de maneira distanciada e puramente objetiva e na terceira pessoa, como se
fosse apenas um exemplo de corpo humano. E meu corpo, aquele por meio do qual meus pensamentos e
sentimentos entram em contato com os objetos. E assim que um mundo existe para mim: um corpo em primeira
pessoa, o sujeito da experiéncia. Ndo fago contato com o mundo apenas pensando sobre ele. Eu experimemto o
mundo com os sentidos, agindo sobre ele por meio da mais sofisticada tecnologia até os movimentos mais
prmitivos, tendo sobre eles sentimentos que me da uma gama de complexidade e sutileza. O corpo é um sensivel
entre os sensiveis, é aquele no qual se faz uma inscricdo de todos os outros, é uma coisa entre as coisas, um
sensivel que é dimensional por si préprio.
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sobre os quais se desenrolam os dramas pessoais. O corpo é
sempre um corpo habitual e ndo vive apenas o instante
presente: ele retém o passado e molda preferéncias e
recorréncias com as quais se insere em seu ambiente. As
atitudes do corpo se sedimentam como padrdes tipicos quase
impessoais os quais chegam a suplantar a vontade atual. Como
assim? Se me detiver ainda o caso do emaranhado de letras e
personagens e do tampdo em meu olho esquerdo que
protagonizaram meu aprendizado da lingua, confesso que toda
vez que vejo as paginas de um caderno infantil ou de uma
cartilha de alfabetizacdo, meu corpo da sinais daquele choro
de protesto. Meu corpo revive cada sensagdo daquele
momento. Impressiona-me, inclusive, como aquelas sensac¢des
de angustia e agonia visual-perceptiva dificultam a escrita
deste capitulo. Abrindo um parénteses, digo que este capitulo
Corpo vem trazendo ao meu corpo um sentimento de
preocupacdo infantil em cada poro de um corpo ja adulto.
Fechando o parénteses o que vejo? Vejo um campo de
possibilidades! Estas atitudes tipicas do corpo circunscreve
uma gama de disposi¢cdes sobre as quais os projetos pessoais
podem ser realizados. Por exemplo: uma pessoa timida pode
perder oportunidades na vida, mas se ela mudar esta atitude
geral de inser¢do no mundo, ela podera aproveitar melhor as
oportunidades que surgirem.

Aprofundando esta ideia, arrisco-me a colocar que a
existéncia da possibilidade de transformacdo de atitudes
indica a possibilidade de um corpo virtual, ou seja, um campo
de possibilidades na qual se antevé novas linhas de
experiéncias, podendo-se lancar em situagdes abstratas e
atuar de maneira independente das exigéncias cotidianas.
Como sede de héabitos o corpo dirige-se para situagdes
concretas e reitera um modo de enfrentd-las. Como matriz de
atitudes virtuais, ele volta-se para o ambiente que ele mesmo
constroi.

As habilidades intencionais do corpo nao se limitam a
agir sobre o que ¢é dado efetivamente num momento.
Envolvem o passado e as possibilidades futuras. Tais
habilidades recobrem tudo o que potencialmente pode se
manifestar em uma experiéncia.
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Consigo notar, logo, que cada experiéncia particular
implica uma atualizacdo parcial do repertério de atitudes
perceptivos-motoras pelas quais o corpo se dirige ao mundo.
Quando a totalidade deste repertério é considerada, delimita-
se a amplitude das experiéncias significativas (todas as
possibilidades por meio das quais algo pode se manifestar em
uma experiéncia sdo esgotadas).

Merleau-Ponty (1994) atribui uma fun¢do central ao
corpo: ele é o portador das condi¢des transcendentais, das
condi¢cdes subjetivas que tornam a experiéncia possivel. O
corpo s6 pode tocar ou ver porque tem oérgdos sensiveis,
macicos. Seu carater ativo depende de sua base sensivel
passiva. H4 uma camada geral de sensibilidade da qual corpo
e coisas participam. Além de participar da ordem passiva das
coisas, o corpo também é ativo, explorador, volta-se sobre o
mundo e quer conhecé-lo. O corpo é um ente sensivel que se
volta sobre outros entes sensiveis. Ha casos em que o corpo se
engana, mas as ilusdes sensiveis sempre se revelam como tais
diante de uma nova percepc¢do, aparecendo, entdo, como
verdadeira. Assim, a percep¢do garante ao menos um acesso
indeterminado ao mundo, uma certeza de que ha algo, embora
a discriminacdo particular deste algo possa falhar.

A experiéncia ndo se delimita apenas por meio da
amplitude intencional dos sistemas corporais. Ela s6 é possivel
porque as coisas sdo sensiveis e hd uma dimensdo carnal no
mundo, na qual o corpo esta envolvido.

Consigo perceber relagdes entre minhas experiéncias
infantis do primeiro ano do ensino fundamental com as nog¢des
que a fenomenologia pode nos apresentar. Pelo corpo passam
as sensagdes e nele ficam acumuladas. Sdo acionadas em
momentos distintos e sempre realimentadas por novas
sensagoes. A carne da qual fazemos parte permeia-nos...
Todos nés estamos imersos no mundo e temos cumplicidades.

A partir do momento que vou me envolvendo mais em
nogdes acerca do corpo caminho ao encontro de Merleau-
Ponty... Em Fenomenologia da percep¢do, Merleau-Ponty
deixa-me muito claro questbes que permeiam o corpo,
explicam um corpo além de um corpo, da percepc¢do deste
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corpo... Trago uma relagdo entre minha experiéncia descrita
no inicio deste capitulo com a ideia da excitagcdo ser
apreendida e reorganizada por func¢des transversais que a
fazem assemelhar-se a percepcdao que ela vai suscitar.
Merleau-Ponty (1994) mostra-me que a maneira como essa
excitacdo é apreendida e reorganizada, a forma com que a
mesma se desenha no sistema nervoso (esse desdobramento
de uma estrutura) ndo pode ser representado como uma série
de processos em terceira pessoa. Fica-me legivel que nao
posso ter desse desdobramento de uma estrutura um
conhecimento distante.

Se adivinho aquilo que ela pode ser, é
abandonado ali o corpo objeto, ‘“parte
extra partes”, e reportando-me ao corpo do
qual tenho a experiéncia atual, por
exemplo a maneira pela qual minha mao
enreda o objeto que ela toca antecipando-
se aos estimulos e desenhando ela mesma a
forma que vou perceber. Sé posso
compreender a fungdo do corpo vivo
realizando-a eu mesmo e na medida que
sou um corpo que se levanta em diregdo ao
mundo (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 114).

E justamente neste momento que chega até mim a nogao
de ser no mundo tao bem articulada por Merleau-Ponty (1994)
e que me faz lanc¢ar um novo olhar a toda minha experiéncia de
perceber as letras emaranhadas com personagens e da
frustacdo de ndo conseguir ver (ou perceber) o lobo
emaranhado com a letra “1” por estar com meu olho esquerdo
tampado. Juntamente com Merleau-Ponty (1994) vejo que ao se
afirmar que um animal existe, que ele fem um mundo ou que
ele é para um mundo, ndo se quer dizer que ele tenha
percepcdo ou consciéncia objetiva desse mundo. A nog¢do de
ser no mundo pode ser pensada como algo que aponte uma
“atencdo a vida”. A atengdo a vida é a consciéncia que
tomamos de “movimentos nascentes” em nosso corpo. Ao
esbogcarmos ou realizarmos movimentos reflexos estamos
ainda apenas realizando processos objetivos dos quais nossa
consciéncia pode constatar o desenrolar e os resultados, sem,
no entanto, estar neles engajada. Os reflexos, na realidade,
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nunca sao processos cegos pois eles se ajustam a um sentido
da situagdo exprimindo nossa orientagdo para um meio de
comportamento tanto quanto a agao do meio geografico sobre
nés. Merleau-Ponty (1994) ainda nos aponta que o reflexo nao
resulta de estimulos objetivos. O reflexo se volta para os
estimulos objetivos, investe-os de um sentido que eles nao
receberam um a um e como agentes fisicos, que eles tém
apenas enquanto situagao.

O reflexo, enquanto se abre ao sentido de
uma situagdo, e a percepg¢do, enquanto ndo
pde primeiramente um objeto de
conhecimento e enquanto é uma intengado
de nosso ser total, sio modalidades de uma
visdo pré-objetiva que ¢é aquilo que
chamamos de ser no mundo (MERLEAU-
PONTY, 1994, p.118-119).

Compreendi, ainda, que o meu choro infantil perante a
incapacidade de entender o emaranhado do “1” com o lobo
pontua aquilo que em nés recusa a mutilacdo e a deficiéncia...
E Merleau-Ponty (1994) que me esclarece pelo viés
fenomenolégico que esta recusa é um Eu engajado em um
certo mundo fisico e inter-humano. Este Eu continua a
estender-se para seu mundo a despeito de deficiéncias ou de
amputagdes, e que, em momentos como O que passei no
episédio da sala de aula do meu primeiro ano do emnsino
fundamental, ndo as reconhece. Logo, ao recusar a deficiéncia
mostro apenas o avesso de minha ineréncia a um mundo, a
negacdo implicita daquilo que se opde ao movimento natural
que me langa as minhas tarefas, as minhas preocupacgdes, a
minha situagdo, aos meus horizontes familiares. Para Merleau-
Ponty (1994, p.122), “o corpo é o veiculo do ser no mundo, e
ter um corpo é, para um ser vivo, juntar-se a um meio definido,
confundir-se @ com certos projetos e empenhar-se
continuamente neles”.

Tenho um lapso de reflexdo e fico a pensar no sujeito
engajado no mundo... Quem ou que seria este sujeito, este
engajamento? Como se d& este engajamento? Parece-me
dificil encontrar respostas e pairo no ar observando possiveis
desenhos de letras emaranhadas com personagens... Talvez
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este seja o engajamento? Serd que nesta danca de letras
emaranhadas que eram frequentes na sala de aula de meu
primeiro ano escolar esteja o sentido de um engajamento de
um sujeito? Interrogacdes sobrevoam minha mente e tento
mergulhar em mais leituras, correndo o risco de afogar-me
cada vez mais... Neste exato momento olho uma fotografia de
Merleau-Ponty e recordo-me de suas palavras ao descrever,
em seu livro Fenomenologia da percep¢do, a experiéncia da
amputacdo de um brago em um individuo. Lembro-me que
aquelas palavras ecoaram (e ainda ecoam) muito em meus
pensamentos...

No momento mesmo em que meu mundo
costumeiro suscita em mim intengdes
habituais, ndo posso mais, se sou
amputado, juntar-me efetivamente a ele, os
objetos manejaveis, justamente
enquanto se apresentam como
manejaveis, interrogam uma mao que
ndo tenho mais. Assim, no conjunto de
meu corpo se delimitam regides de
siléncio. Portanto, o doente sabe de sua
perda justamente enquanto a ignora, e ele a
ignora justamente enquanto a conhece.
Esse paradoxo é o de todo ser no mundo:
dirigindo-me para um mundo, esmago
minhas intengdes praticas em objetos que
finalmente me aparecem como anteriores e
exteriores a elas, e que todavia s6 existem
para mim enquanto suscitam pensamentos
e vontades em mim (MERLEAU-PONTY,
1994, p. 122) [grifos meus]

. € detenho-me me deixando levar por essa reflexdo...
Interrogar uma mao que ndo tenho mais... Interrogar um olho
que ndo tenho mais... Foi isto que a situagdo por que passei
quando criang¢a naquela sala de aula com os cartazes de letras
e personagens emaranhados nelas me suscitou. Aquele “1” e
seu lobo emaranhado interrogaram meu olho que
(momentaneamente) ndo podia olhar. Diante da situagdo de
interrogacgao o que fiz (fago)? Ponho-me a chorar um choro que
justamente retorna a interrogacdo outra interrogag¢do: como
posso perceber objetos enquanto manejaveis, embora nao
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possa mais maneja-los? Com meu choro, respondi (respondo)
ser necessario que o manejavel tenha deixado de ser aquilo
que se pode manejar. Naquele momento percebi (percebo)
que o “1” e o “lobo emaranhado”, deixaram (deixam) de ser
um manejdvel para mim e tornaram-se (tornam-se) como que
um manejavel em si. Constatei (constato) ser preciso que meu
corpo pode ser apreendido ndo apenas em uma experiéncia
instantanea, singular, plena... Intrigantemente, vi (vejo) que
meu corpo pode ser apreendido sob um aspecto de
generalidade e como um ser impessoal.

[PIARIO PE BORDO, 20.082.10]

Desafiante. Hoje fol um desafio trabalhar com
as pessoas com cegueira. Iniciel com todos
sentados em padmasana e observando a
respiragiio. B. Terezinha “comegou” a se sentir
mal, sentiu-se tonta. Acreditel que erm por

causa do contato mais intimo consigo mesma.
Ajudei-a e ful adiante. Circulos com a cabega,
wergulho a frente. Todos mulito bem, tnclusive
D. Terezinha (que havia melhorado). Pedi para
que ficassem em quatro apotos distribuindo o
peso oo corpo sobre a palma das wdo e joelhos, e
foi al que percebi como € dificil a percepgiio
corporal. Os que tém baixa visdo wio tiveram
dificuldades pois eles conseguiam ver algo
que os auxiliava nwa execugiio do movimento. )
0s que sio cegos wio tém a veferéncin
corporal... Fiz a postura sobre quatro apoios e
pedi para que apalpassem mew corpo, 0 que
ajudou wm pouco. (...) solicitel outras posturas
nas quats as veferdncias eram wma parte do
proprio corpo deles. Perfeito! (...) Comecel a ver
que o corpo deles precisa ter uma referéncia
tnterna e nio externa. (...) Ao fim da aula, .
Terezinha chorow e comegow a desabafar
falando colsas desconexas para mim, as quais
passavam por sua situaghio de ter ficado cega
(ela perdew a visio em um olho por causa de
catarata e o outro olho V& mulito pouco). Acolhi.
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Vi que Liberel sentimentos enclausurados.
Tranguilizei-a e nos despedimos.

A complexidade maior ndo é a cegueira. O desafio esta
para além da cegueira. Passa por um aceitamento de si
mesmo, um olhar isento de preconceito. Este aceitamento e
este olhar sdo daquele que vé e também de quem nédo vé. O
fato de apalparem meu corpo trouxe a mim uma outra
consciéncia corporal. Que corpo eu tenho? Como ele pode ser
percebido? O toque de outrem em meu corpo € invasivo para
mim? Compreendi que sempre tocamos quem ndo vé para
conduzi-lo. Por vezes, sem muitos cuidados, pegamos em seu
braco, forcamos passagens entre obstaculos. Como ele se
sente? Serd que ele ndo se sente vulneravel? Senti-me
vulneravel ao ser tocado por quem ndo v&€, mesmo sabendo
que aquilo ajudaria na execu¢do de um movimento. O que era
esta vulnerabilidade? Talvez o choro de D. Terezinha mostrou-
me esta vulnerabilidade. Por fragcées de segundos senti o que
é a diferenca e como aquele que é diferente se sente. Na aula
de yoga eu sou o diferente! Apenas eu enxergo! Ao ter meu
corpo tocado, eu estava sendo investigado por um outro olhar.
As maos desvendavam sobre meu corpo um universo visual
para aquele que vive num universo nado-visual. Formas de
habitar o mundo estavam sendo demonstradas a mim por meio
daquelas maos que tateavam a postura que eu estava
executando. Senti o peso daqueles olhares. Senti-me sendo
meticulosamente olhado, percebi como as mdaos escaneavam
meu corpo para uma posterior narrativa interior: “ah, os
joelhos dele estavam assim, entdo eu devo dobrar os meus
joelhos para ficar parecido. Hum, as costas dele estavam bem
retinhas, entdo é assim que devo fazer com as minhas.” No
entanto, o choro de D. Terezinha foi meu choro também... Seu
choro foi visivel, o meu foi invisivel. Revelamos e expressamos
nossa condi¢do de habitar um mundo, de enuncid-lo, de
pronuncid-lo. Serd que naquele choro cumplice acionamos
vividos um no outro? Serd que ali trocamos experiéncias? Serd
que naquelas lagrimas ndo estdvamos vendo que por mais
plurais que parecamos ser, somos singulares em nés mesmos?
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ESPACO

OU DOS TAPUMES E NOITES ESTRELADAS DE TECLA A0S

INVOLUCROS SIMBOLICOS DE TAMARA
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Quando se chega a Tecla, pouco se vé
da cidade, escondida atrds dos tapumes,
das defesas de pano, dos andaimes, das
armaduras metalicas, das pontes de
madeira suspensas por cabos ou
apoiadas em cavaletes, das escadas de
corda, dos fardos de juta. A pergunta:
Por que a construgdo de Tecla prolonga-
se por tanto tempo?, os habitantes, sem
deixar de icar baldes, de baixar cabos
de ferro, de mover longos pincéis para
cima e para baixo, respondem:

— Para que ndo comece a destruicdo. —
E, questionados se temem que apods a
retirada dos andaimes a cidade comece
a desmoronar e a despedacgar-se,
acrescentam rapidamente, sussurrando:
— Ndo s6 a cidade.

Se, insatisfeito com as respostas, alguém
espia através dos cercados, vé
guindastes que erguem outros

guindastes, armag¢des que revestem
outras armagées, traves que escoram
outras traves.

— Qual é o sentido de tanta construgdo?
— pergunta. — Qual é o objetivo de uma
cidade em construgdo sendo uma
cidade? Onde estd o plano que vocés
seguem, o projeto?

— Mostraremos assim que terminar a
jornada de trabalho; agora ndo
podemos ser interrompidos —
respondem.

O trabalho cessa ao pér-do-sol. A noite
cal sobre os canteiros de obras. E uma
noite estrelada.

— Eis o projeto — dizem.

(IrALo CALvino, 1990, p.117)

tecla
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O espago me fascina. Desde que me perco em
minhas lembrancas e (re)visito meus vividos reparo
que o espago estd 14. Primeiramente, é a dimensdo mais
caseira que possa um espago ser: o espago da casa, espago
doméstico, e, mais precisamente, o espago de um quarto.
Quando pequeno me recordo de um quarto enorme com piso
de assoalho de madeira e uma janela voltada para um terreno
que ao fundo tinha um cérrego (o qual mais tarde descobri ser
uma vala formada pelas d4guas que desciam do morro) e um
abacateiro gigantesco. Minha escrivaninha ficava em baixo
desta janela e ali eu desenhava e coloria um mundo infantil
cheio de formas, cores, cheiros e texturas. Modelava minha
imaginagdo com massa de modelar e com ela experimentava
herdis e toda a ficcdo que uma infancia solicita. Este quarto —
este espago — era um mundo, ou uma parte do mundo que era
o meu mundo. Minha cama ficava encostada em uma parede e
um guarda-roupa com portas de correr de vidro ficava
encostado em outra parede. Em uma terceira parede havia
meu terror de infincia: um amontoado de tecidos que
compunham um estidio fotografico de meu pai. Ali minha
imaginagdo fértil alimentava monstros horriveis de cor escura
se movimentando principalmente a noite. O arranjo espacial
daqueles tecidos sobre aquela terceira parede formavam um
palco para o desfile fantasmagérico destes monstros e
personagens assustadores. Eram noites de verdadeiro panico
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fomentados pela escuriddo e um ndo-ver infantil peculiar de
uma crianga que tinha o espago como protagonista de suas
brincadeiras. Aquele estidio fotografico para meu corpo-
infantil era enorme, quase a metade de meu quarto. Depois
vim saber que eram poucos centimetros configurando um
corredor que apenas entrava meu pai. Mas o que me
confortava mesmo era o assoalho de maderia e a janela que se
abria para este cérrego-vala. Ali eu sentia o tdo grande era
aquele quarto.

Fisicamente, provavelmente, esta casa ndo existe mais
hoje. Sei que esta casa e meu quarto apenas existem em meus
vividos, naquilo que experenciei. Robert Sokolowski'* (2004)
nos fala que a mémoria e a recordagdo estdo ligadas a
percepcdo antiga de algo, uma vez que o que guardamos
como memoarias ndo sdo imagens das coisas que percebemos,
e sim ndés guardamos as proprias percepg¢des antigas
evocando-as quando recordamos. Assim, lembramos os
objetos como foram dados naquele momento. Minha antiga
casa e meu quarto de infancia (re)aparecem para mim
justamente da maneira como eles foram dados naquele
momento de minha existéncia. E ainda em Sokolowski (2004)
que entendo o processo de meus vividos virem a tona num
esquema de presenca e auséncia, na qual uma acentua a outra.
Sei que o quarto e toda sua configuracdo espacial estdo
ausentes agora, mas esta auséncia marca a presenga deste
espago em minha memoéria. E a cada momento que relembro o
pequeno (embora grande) quarto, por mais que ele esteja
ausente, sua presenca vem forte, (re)marcando as marcas que
estdo arquivadas em meu corpo. Sinto o torpor do medo, a
alegria da janela aberta, a textura do assoalho de madeira.
Cada uma destas lembranc¢as sdo novas e reinventadas a cada
momento que eu as consulto. E assim que meu quarto de
infincia, um espago generoso e de acolhimento por natureza,
(re)aparece marcando seu ineditismo na parede de minha
memoria. Numa pausa, podemos constatar que

1 Robert Sokolowski & professor de Filosofia da Catholic University of America.
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O passado vem a vida novamente, junto
com as coisas nele, mas vem a vida com um
tipo especial de auséncia, uma que nao
podemos superar indo para nenhum lugar,
como podemos superar as auséncias dos
outros lados da mesa movendo-nos para
outra parte da sala e olhando desde 1&
(SOKOLOWSKI, 2004, p.77).

Retorno a minha frase inicial “o espa¢o me fascina”. Nao
sei muito bem quando foi, mas posso afirmar que em meus
devaneios infantis e nas incursdes na escola, sempre me
interessava pela dindmica espacial, sem mesmo saber que tal
dindmica existia. Em muitos momentos ia afirmando uma nogao
de espacgo a qual lan¢o novos olhares ressemantizados a cada
momento de minha trajetéria. Lembro-me de medir as coisas
com meu corpo: um palmo disto, um brac¢o daquilo, dois dedos
daquele 14, um punhado disso aqui... Até mesmo num
exercicio de escrita eu deixava o espago de um dedo a frente
da linha que inicia um novo paragrafo. Era meu corpo dando
sinais que ele faz parte do mundo e ndo é apenas um mero
suporte existencial. Criei assim minhas referéncias
dimensionais partindo de meu préprio corpo. E as
brincadeiras continuavam, cada vez mais incrementando este
sistema de referéncias dimensionais sabiamente conduzidas
pelo meu corpo. “Fique cinco passos longe de mim para
comecgarmos a brincadeira de pega-pegal!” ou “A alturinha sé
vale como barra se for da altura da metade da minha canela”
eram proposi¢gdes frequentes no mundo das brincadeiras e
parlendas infantis.

Estas brincadeiras e parlendas foram mudando... Hoje
sou arquiteto e meu fascinio pelo espago tem outra dimensao.
Proponho espagos para corpos conviverem. Analiso espagos
observando como os corpos se movem e se apropriam destes
mesmos espagos. Leio nestes corpos as percepgoes espaciais.
E ainda em Sokolowski (2004) que busco clarificar a nogdo de
recordacgdo e percepc¢ao. O autor coloca-nos que a percepgao
presenta um objeto diretamente para nds, e esse objeto é
sempre dado numa mistura de presencas e auséncias. Em
virtude desta dindmica que mistura presenca e auséncia
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trazendo-nos multiplicidade de manifesta¢gdes, um e o mesmo
objeto continua a manifestar a si mesmo para nés. O espacgo
acaba se tornando um e o mesmo para cada corpo que ali
desenha sua trajetoéria.

Meu corpo-de-arquiteto desenha uma trajetéria num
foyer de um teatro. Este meu corpo-de-arquiteto especula com
o olhar cada milimetro e depois o experencia com cada parte
do corpo aquele espago. Vou a cada canto, vejo cada
pormenor se revelando. Este foyer se revela para mim. Este
foyer da-se a oportunidade de ser enunciado por meu corpo-
de-arquiteto. Agora, um ator desenha outra trajetéria neste
mesmo foyer. Ndo é melhor ou pior que a minha trajetéria. E
apenas a trajetéria do corpo-de-ator a qual da a oportunidade
do mesmo foyer ser enunciado no mundo. Pode até ser que em
alguns momentos nossos enunciados, nossas trajetérias
desenhadas, se toquem, se entrelacem, mas mesmo assim sdo
duas distintas enuncia¢des de um e do mesmo foyer.

E neste toque de trajetérias, nesta zona litoranea onde o
mar da percepgao toca as areias da praia do existir que arrisco
colocar meu corpo(-de-arquiteto). E um risco o qual assumo. E
uma escolha... Tento assumir a posi¢cao de estar nas margens e
observar o rio e seu percurso, numa atitude transcendental. E
aqui que quero estar e colocar (alguns) aspectos entre
parénteses para a partir dali, das margens do rio da existéncia,
realizar indagac¢des de um e do mesmo rio...

Novamente retorno: o espago me fascina. Mas que
espago é este? Sempre me pergunto exatamente isto... Para
um arquiteto, seu trabalho é arquitetura, é projetar espacos...
Mas acontece que ndo sou apenas um arquiteto... Sou também
um professor... Arrisco-me dizer que sou um arquiteto-
professor. Provavelmente este seria meu trabalho: arquitetar e
professorar. Sdo duas margens pelas quais observo, e é nelas
que paro tudo e (re)penso, (re)vejo, (re)lembro e (re)escrevo.
Nao quero que esta escritura seja autobiografica, desejo
apenas que esta escritura seja autoral. Quero que ao ser lido
este escrito ative no leitor um corpo latente que proporcione
desenhar trajetérias num espago porvir. Meu trabalho é
desenhar espacos e ensinar possiveis trajetérias que podem
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ser desenhadas nos espacos que desenho. Sempre assumi um
papel de desenhador. Ao arquitetar e professorar enfatizo o
poder do desenho. Desenho para corpos e em CcOrpos...
Corpos que, por sua vez, desenham nos desenhos que fiz para
eles. Ao ler Sokolowski (2004), constato que na fenomenologia,
o espago pode ser categorialmente enunciado por muitas
pessoas e ndo apenas por mim, podendo ser pensado e
compreendido sob muitos modos. O espag¢o, assim, também
acaba sendo conhecido por outras pessoas sob outras formas
de descricdo e conhecimento. Sokolowski (2004) alerta-me
que ndo sou apto a formular todos os modos pelos quais um
espacgo pode ser conhecido, pois qualquer conhecimento que
temos é determinado e pode ser limitado. E a partir do autor
que reparo a riqueza deste cruzamento de possibilidades de
desenhos:

A mistura de real e de potencial é elevada
quando outros perceptores entram em
cena. Se outros estdo presentes, entdo
constatamos que quando vemos o objeto
desse lado os outros atualmente véem-no
de algum outro angulo que poderiamos
possuir se nos movéssemos para onde eles
estdo. O que é potencial para nés é real
para eles (SOKOLOWSKI, 2004, p. 164).

Assim, o espago e as possibilidades de desenhos
transcendem a nés proéprios. O espaco ou o desenho que fiz
(projetei) ndo é s6 o que vejo ou que poderia ver, mas € o que
todos os envolvidos neste espago/desenho podem ver. A
intersubjetividade espacializa-se nesta gama de
possibilidades.

E por este viés que reflito acerca dos diversos espagos que nos
circundam. O espa¢o doméstico, o de nossa casa, € o mais
comum e onde podemos nos deter por mais tempo. Minha
principal indaga¢do vem ao encontro da mutabilidade deste
espaco doméstico. Sempre modificamos algo em nossa casa. E
no livro A poética do espaco de Gaston Bachelard que percebo
o quanto a casa é prenhe de efemeridades poéticas. E no
ambito doméstico que o espago assume e reassume papéis, é
(re)desenhado por corpos e trajetérias corporais sdo tragadas.
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E muito pretensioso ao arquiteto desenhar esses pormenores
poéticos. Parece-me que, objetivamente, ao arquiteto cabe
apenas a estrutura fisica do espago; e ndo-objetivamente, ao
arquiteto cabe desenhar as possiveis possibilidades que
desencadeardao os desenhos das trajetérias corporais no
espaco. E nesta acdo ndo-objetiva que entra os vividos de
quem desenha/projeta, e, em meu caso, em meus vividos
cruzam-se o arquiteto e o professor, fundindo-se na figura de
arquiteto-professor. Em Bachelard (1993) constato que espaco
percebido pela imagina¢dao ndo pode ser o espaco indiferente
entregue a mensuracdo e reflexdo do gedmetra. Assim, o
espago é um espacgo vivido. Ressalto que é vivido ndo em sua
positividade, mas com todas as parcialidades da imaginac¢ao.
Logo, o que experenciei com meu corpo serve como alicerce,
como ponto de partida para se criar a possibilidade de outro
corpo experenciar.

“O desenho deve portanto resultar da cor,
se quisermos que o mundo seja mostrado
em sua espessura, pois ele é uma massa
sem lacunas, um organismo de cores,
através das quais a fuga da perspectiva, os
contornos, as retas e as curvas se instalam
como linhas de forga; o limite do espago se
constitui vibrando. (...) Na percepgao
primordial, as distingdes do tato e da visdo
sdo desconhecidas. E a ciéncia do corpo
humano que nos ensina, posteriormente, a
distinguir nossos sentidos. A coisa vivida
ndo é reconhecida ou construida a partir
dos dados dos sentidos, mas se oferece
desde o inicio como o centro de onde
estes se irradiam (MERLEAU-PONTY,
2004, p.130) [grifos meus].

Tendo isto em mente posso retomar a meméria de meu
quarto com a janela que se abria para o cérrego-vala e com
assoalho de madeira. Aquela situagdo espacial é uma das
primeiras que me vem a tona quando me pego a desenhar um
novo espaco. A preferéncia pela madeira e por janelas amplas
ficaram marcadas em meu corpo desde dque foram
experenciadas em minha infincia e procuro ressemantizar
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aquele espac¢o em cada espac¢o que desenho. Bachelard (1993,
p- 24) situa esta preferéncia quando se refere que é preciso
dizer como habitamos o nosso espac¢o vital de acordo com
nossas dialéticas de vida, as quais geram nossas raizes
cotidianas num ‘“canto do mundo”. Ora, a casa € nosso ‘‘canto
do mundo”, nosso primeiro universo, e uma vez vVista
intimamente ela mostra-se humildemente bela em uma
primitividade que pertence a todos os quais aceitarem sonhar.
No entanto, procuro ensinar em um novo desenho como
transpor o medo daquele canto escuro que fora o estudio
fotografico de meu pai. E a volta daquele espago de infancia
com uma nova roupagem e o convite a outras pessoas
desenharem com seus corpos suas trajetérias e me mostrarem
formas de vir-a-ser, fazendo com que, desta maneira, posso
manter vivo em mim cada experiéncia por que passou meu
corpo. Ressalto aqui que o corpo se desloca de uma
experiéncia para outra experiéncia, somando experiéncias e
marcando trajetdérias existenciais.

Muitas indaga¢des povoam minha mente quando penso
desta maneira e ao tentar respondé-las o cansag¢o toma conta...
Enfim, como posso ativar com meus vividos os vividos de
outrem? Como posso incorporar os desenhos do outro no meu
desenho? Que respostas o outro me d& ao desenhar com seu
corpo uma trajetéria existencial no espago desenhado por
mim?

Por vezes observo esta série de indagag¢des e deixo
outras indagag¢des virem ao ponto de que apenas torno-me
espectador de meus pensamentos. Na tentativa de achar
respostas vejo que todos os caminhos apontam para os
sentidos mais viscerais de um corpo... Mais uma vez apdio-me
nas margens e observo o rio e vejo ai uma possibilidade de
tecer caminhos... E justamente deste lugar que desenvolvo
juntamente com Sokolowski (2004) uma possibilidade (nova)
de olhar (e compreender) o espacgo. Ao abragarmos alguém, o
que estd acontencendo? Nés damos o abrago ou recebemos o
abraco? Sokolowski (2004) nos coloca a mnogdo de
reversibilidade ao experenciar o corpo, ilustrando tal nogao
concentrando-se no sentido do tato. E pelo tato que temos

By

nossa posi¢ao no espaco, a resisténcia a agdo da gravidade, a
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pressdo da cadeira ou do chdo, enfim, é pelo tato que
estabelecemos nossa corporalidade. O autor ainda contempla
que “toda nossa visdo, audicdao e paladar tomam lugar dentro
do espago do corpo, e nossas memoérias sdo armazenadas la
também” (SOKOLOWSKI, 2004, p. 136). Assim, todas as
atividades do ser humano acontecem dentro do espacgo
assinalado pelo topo da cabeca a sola dos pés, nossa frente e
costas, nossos lados direito e esquerdo e nossos bragos. Logo,
é com todo o meu corpo que experencio o espago e nao
apenas com um sentido deste corpo. Percebo que Sokolowski
(2004) ainda contempla a relagdo espago-corpo quando
argumenta que o corpo move-se através do espa¢o do mundo,
e ao mover-se no espago pontos (ou relagdes) sdo
estabelecidos.

E neste momento que penso em como os espagos estdo
por serem acabados, estdo inacabados. Tal como a cidade de
Tecla belamente descrita por Italo Calvino em seu livro As
cidades invisiveis, acredito que cada espago por que passamos
tem como plano, como projeto, o desenho mutante das
estrelas, onde nascem e morrem milhares delas todos os dias
(ou noites?). Acredito que ¢é dificil finalizar um espago
enclausurando-o num desenho final de relacionamentos,
possibilidades e trajetérias... Desde o espag¢o doméstico de
uma casa até a complexidade urbana de uma cidade pode-se
ver o inacabamento. Identifico ai neste inacabamento a zona
litorAnea que quero estar para observar, para por entre
parénteses, para realizar minha leitura fenomenoldgica.

Desvela-se perante meus varios sentidos possibilidades
e convites de diversos pesquisares... Novos (ou velhos) ares
de pesquisar aquilo que sempre pesquisei mas poucas vezes o
observei da outra margem do rio.

Ifiaki Abalos'® no texto Picasso em férias: a casa
fenomenoldégica de seu livro A boa-vida: visita guiada as casas

15 |iaki Abalos estudou Arquitetura em Madri (ETSAM, 1978), onde vive e trabalha. Além de autor de diversos
livros €, junto a Juan Herreros, sécio-fundador de Abalos & Herreros e de Exit LMI. Sua obra construida foi
amplamente coligida pelos meios especializados, em trés monografias (Catdlogos de Arquitectura
Contemporanea, Areas de impunidad e Reciclando Madrid).
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da modernidade me faz pensar a respeito desta constelacao
como o projeto, como o planejamento de a¢des, um norteador
da apropriacdo do espaco... Abalos (2003) ressalta que o olhar
fenomenolégico ndo carrega consigo uma consisténcia
temporal, mas uma intensidade do vinculo pessoal com o
espago como fenémeno do sentido (tanto emocional quanto
intelectual). O sujeito protagonista seria, assim, um individuo
diante de si mesmo e do mundo, um corpo sensivel constituido
através de sua experiéncia, vinculado, por meio da intencdao,
ao mundo e as coisas. Com isto, percebo que o tempo
fenomenolégico é um tempo lento e em suspensdo, colocado
entre parénteses, tornando-o também autoral e personalizado.
E um tempo a margem de qualquer velocidade impulsionada
quer pela nostalgia do passado ou pela incerteza do futuro.

Reparo, ainda, que em Merleau-Ponty a intensificacdo da
experiéncia e a suspensdo do tempo sdo relevantes; assim
como em Bachelard tudo serd ativacdo da lembranca e do
sonho. Sugiro pensarmos o espac¢o fenomenolégico com a
técnica do devaneio (Bachelard) a qual nos remete a infancia e
a casa natal onde a relagdo entre o eu e o mundo, segundo
Abalos (2003), ainda nio foi deterioada pela imposicdo de um
modelo racional.

Assim, o sujeito que constitui e polariza a
casa fenomenolégica é um individuo cuja
experiéncia do espago provém tanto das
lembrangas e rememoragdes do passado,
quanto das experiéncias sensoriais do
presente: o seu passado ndo é um passado
transcendente, relacionado a linhagem,
mas um passado imanente e individual,
relacionado a infancia e a dupla agdo do
segredo e da descoberta. O sujeito
fenomenolégico serd o menino escondido
em cada um de nés, desfrutando do prazer
proporcionado por férias prolongadas
nessa imagindria casa natal, em que a
convivéncia com muitos facilita a
multiplicagdo e, consequentemente, a
dissolugdo das hierarquias familiares
cotidianas (ABALOS, 2003, p. 96).
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E interessante destacar que Bachelard (1993) ressalta
que a casa ndo vive somente no dia-a-dia, no curso de uma
histéria, na narrativa de nossa histéria. E por meio dos sonhos
que as diversas moradas de nossa vida se interpenetram e
guardam os tesouros de dias antigos. Logo, quando, na nova
casa, as lembrancas das antigas moradas retornam, somos
transportados a um pais no qual vivemos fixacdes de
felicidade. Desta maneira, somos reconfortados ao reviver
lembrancas de protecdo. Bachelard (1993) ainda destaca que
lembrancas do mundo exterior ndo tém a mesma tonalidade
das lembrancas da casa, e, ao evocarmos as lembrancas da
casa adicionamos valores de sonho. No espago de meu quarto
de infancia onde havia minha escrivaninha posicionada sob a
janela que se abria para o cérrego-vala, o guarda roupa com
portas de vidro, minha cama e o aterrorizante estudio
fotografico de meu pai feito com tecidos num canto escuro,
observo a irracionalidade poética de um sujeito ocupar um
espacgo... O espac¢o fenomenoldgico constréi sua ideia através
da excitagdo do ar, de uma ativagdo completa de sua inércia. O
espacgo deixa de ser compreendido como uma extensdo neutra
e transforma-se em um ente habitado por estimulos e reac¢des
e do nosso corpo entre eles. Desta maneira, qualquer
objetividade ¢é anulada, favorecendo uma presenca
protagonista polarizada pela revelagcdo dos fenémenos fisicos
em interagdo com a prépria subjetividade. O espago passa a
ser um continuo umbral, uma transicdo na qual se regularizam
os intercambios e se organiza a complexidade labirintica.

Observando este meu quarto de infancia que paira em
minha memoéria, reparo o quanto havia nele momentos de
especial resplendor fenomenoldgico, desde a luminosidade
que adentrava por aquela janela até o momento de total
escuriddo que ressucitava os monstros do esttdio fotografico.
Eram momentos ligados aos fenémenos relevantes em cada
caso, buscando a maxima intensificacdo da experiéncia por
meio de seus esquemas desdobraveis e labirinticos. Cada um
destes momentos mostram como o espago fenomenolégico (ou
a casa fenomenolégica?) e eu como habitante mantemos uma
relacdo de extremo comprometimento ativo com o meio fisico.
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Espreguicando-me sobre a cadeira para dar uma pausa
as minhas reflexdes e observando mais criteriosamente as
imagens formadas em minha mente de meu quarto de infancia,
mergulho com mais profundidade nas palavras de Merleau-
Ponty (1994). Sempre tentei imaginar o que Merleau-Ponty
diria acerca do espago e o dquanto suas palavras
acrescentariam naquilo que experenciei quando crianga e
experencio agora ao escrever... O autor ndo me surpreende
(pois ja imaginava o que ouviria ao escuta-lo), ele
simplesmente me faz demorar ainda mais em meus devaneios
a respeito do espacgo... Prontifiquei-me, inevitavelmente, a
uma escuta atenta de Merleau-Ponty. Percebi que Merleau-
Ponty (1994) situa o espa¢o ndo como um ambiente (real ou
légico) no qual as coisas se tornam possiveis. Em vez de
imagina-lo como uma espécie de éter no qual todas as coisas
mergulham, o autor nos recomenda pensa-lo como a poténcia
universal de suas conexdes.

Portanto, ou eu néo reflito, vivo nas coisas e
considero vagamente o espago ora como o
ambiente das coisas, ora como seu atributo
comum, ou entdo eu reflito, retomo o
espacgo em sua fonte, penso atualmente as
relagcbes que estdo sob essa palavra, e
percebo entdo que elas s6é vivem por um
sujeito que as trace e as suporte, passo do

espago espacializado ao espago
espacializante (MERLEAU-PONTY, 1994, p.
328).

Assim, ouvindo Merleau-Ponty vejo a facilidade em
mostrar que uma direcdo sé pode existir para o sujeito que a
traca, bem como um espirito constituinte pode tracar todas as
direg¢des no espacgo.

Timidamente aceito o convite de Merleau-Ponty (1994, p.
334) para investigar a experiéncia do espag¢o para aquém da
distingdo entre a forma e o conteudo. Digo timidamente pois
sei ser justamente aqui que me deparo com a experiéncia
espacial que tanto me desperta uma curiosidade cientifica.
Experiéncia espacial e curiosidade cientifica que se
entrelacam com a minha trajetéria existencial, uma vez que,
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como ja disse anteriormente, o espa¢co me fascina... Merleau-
Ponty polidamente me intimida ao colocar-me que o “alto” e o
“baixo” sdo simples nomes para designar uma orientagdo em
si dos conteuidos sensoriais. Intimida o arquiteto (que sou) que
manipula estes “simples nomes” para configurar espagos para
as pessoas desenharem suas trajetdérias com seus corpos...
Intimida (ou coloca em pespectiva?) uma formac¢do calcada

Y

num objetivismo. O conforto a intimidagdo vem do préprio

Merleau-Ponty:

Assim como o alto e o baixo, a direita e a
esquerda ndo sdo dados ao sujeito com os
contetidos percebidos e sdo constituidos a
cada momento com um nivel espacial em
relacdo ao qual as coisas se situam, da
mesma maneira a profundidade e a
grandeza advém as coisas pelo fato de que
elas se situam em relagdo a um nivel das
distdncias e das grandezas que define o
longe e o perto, o grande e o pequeno,
anteriormente a qualquer objeto-
referéncia. Quando dizemos que um objeto
é gigantesco ou minudsculo, que ele esta
distante ou préximo, frequentemente é sem
nenhuma comparagdo, mesmo implicita,
com algum outro objeto ou mesmo com a
grandeza e a posigdo objetiva de nosso
proprio corpo, é apenas em relagdo a um
certo ‘alcance’ de nossos gestos, a um
certo ‘poder’ do corpo fenomenal sobre sua
circunvizinhanga. Se ndo quiséssemos
reconhecer este enraizamento das
grandezas e das distancias, seriamos
reenviados de um objeto referéncia a outro,
sem compreender nunca como pode haver
aqui distancias ou grandezas para nés. (...)
Assim, a profundidade ndo pode ser
compreendida como pensamento de um
sujeito acésmico, mas como possibilidade
de um sujeito engajado. (MERLEAU-
PONTY, 1994, p. 359-360) [grifos meus]

Ao ouvir estas palavras de Merleau-Ponty tranquilizei-
me, pois afinal de contas, comec¢o a langar um novo olhar ao
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que me fascina (o espa¢o). Entendo que enquanto massa de
dados tateis, labirinticos, cinestésicos, nosso corpo nao tem
mais orientacdo definida do que outros conteidos. Esta
orientagdo nos chega do nivel geral da experiéncia, pois, por
exemplo, se me concentrar apenas no campo visual tal
concentragdo pode impor uma orientacdo que nao é a do
corpo. Sinto, desta maneira, um entrelacamento do corpo com
o espago. O poder de mudar de nivel e de compreender o
espago vem com a ‘“posse” de um corpo, assim como a
“posse” da voz traz consigo o poder de mudar de tom. “O
campo perceptivo se apruma e, no final da experiéncia, eu o
identifico sem conceito, porque coloco ali, por assim dizer,
meu centro de gravidade” (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 338).

Lanco-me sem muitos pudores as relagdes organicas
entre o sujeito e o espaco, sabendo que pode ser nesse poder
do sujeito sobre seu mundo a origem do espago. Neste
langcamento, a principio em queda livre, sou amparado num
outro entrelacamento. Neste novo entrelacamento, o do espacgo
com a percepg¢do, reparo que, em geral, o espago e a
percepc¢do indicam no interior do sujeito o fato de seu
nascimento — a contribui¢cdo perpétua de sua corporeidade —
ser uma comunicagdo com o mundo mais velha que o
pensamento.Ainda engajado no entendimento das relagdes
organicas entre sujeito e espago, percebo que os signos, de
acordo com Merleau-Ponty (1994, p. 346) os quais
hipoteticamente deveriam nos introduzir na experiéncia do
espago sé podem significar o espago se tais signos ja sdo
apreendidos nele e se o espago ja é conhecido. Assinala-se,
desta maneira, que a percepc¢ao € a iniciagdo ao mundo e que
ndo podemos colocar nela as relagdes objetivas que em seu
nivel ainda ndo estdo constituidas.

Como derradeira pausa a este capitulo, remeto-me
novamente a Italo Calvino (1990) e perco-me um pouco na
cidade de Tamara...
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Caminha-se por vdrios dias entre drvores e pedras.
Raramente o olhar se fixa numa coisa, e, quando isso
acontece, ela é reconhecida pelo simbolo de alguma

outra coisa: a pegada na areia indica a passagem de um
tigre; o padntano anucia uma veia de dgua; a flor do
hibisco, o fim do inverno. O resto é mudo e
intercambidvel — drvores e pedras sdo apenas aquilo
que sdo.

Finalmente, a viagem conduz a cidade de Tamara.
Penetra-se por ruas cheias de placas que pendem das
paredes. Os olhos ndo véem coisas mas figuras de
coisas que significam outras coisas: o torqués indica a
casa do tira-dentes; o jarro, a taberna; as alabardas, o
corpo de guarda; a balancga, a quitanda. Estdtuas e
escudos reproduzem imagens de lebes delfins torres
estrelas: simbolo de que alguma coisa — sabe-se ld o
qué — tem como um simbolo um ledo ou delfin ou torre
ou estrela. Outros simbolos advertem aquilo que é
proibido em algum lugar — entrar na viela com
carrocgas, urinar atrds do quiosque, pescar com vara na
ponte — e aquilo que é permitido — dar de beber as
zebras, jogar bocha, incinerar o caddver dos parentes.
Na porta dos templos, véem-se as estdtuas dos deuses,
cada qual representado com seus atributos: a
cornucdpia, a ampulheta, a medusa, pelos quais os fiéis
podem reconhecé-los e dirigir-lhes a oragdo adequada.
Se um edificio ndo contém nenhuma insignia ou figura,
a sua forma e o lugar que ocupa na organzag¢do da
cidade bastam para indicar a sua fungdo: o paldcio real,
a prisdo, a casa da moeda, a escola pitagdrica, o
bordel. Mesmo as mercadorias que os vendedores
expbem em suas bancas valem ndo por si préprias mas
como simbolos de outras coisas: a tira bordada para a
testa significa elegéncia; a liteira dourada, poder; os
volumes de Averrdis, sabedoria; a pulseira para o
tornozelo, voluptuosidade. O olhar percorre as ruas
como se fossem pdginas escritas: a cidade diz tudo o
que vocé deve pensar, faz vocé repetir o discurso, e,
enquanto vocé acredita estar visitando Tamara, ndo faz
nada além de registrar os nomes com os quais ela
define a si prépria e todas as suas partes.

Como é realmente a cidade sob esse carregado
invélucro de simbolos, o que contém e o que esconde,
ao se sair de Tamara é impossivel saber. Do lado de
fora, a terra estende-se vazia até o horizonte, abre-se o
céu onde correm as nuvens. Nas formas que o acaso e o
vento ddo as nuvens, o homem se prop6e a reconhecer
figuras: veleiro, mdo, elefante...

(ITALO CALVINO, 1990, . 17-18)

tamara
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e, reencontrando-me apds a visita a cidade de
Tamara, demoro-me nos detalhes, tento experencia-los, tento
apreender numa totalidade (serd possivel?) o espagco de
Tamara. Reparo que isto gera movimentos em meu corpo...
Um corpo que tenta desenhar trajetérias no espaco de
Tamara... Sinto que para ter a experiéncia da estrutura do
espagco da cidade de Tamara ndo posso recebé-la
passivamente. Tenho que vivé-la, retoma-la, assumi-la, para
entdo reencontrar seu sentido imanente.

[DIARIO DE BORDO, 02.09.10]

Confortante. (..) Tentel trabalhar wais a
questiio das referéncias internas do corpo.
Reparo que desta waneira a postura fica
melhor e wio corremwos o visco de wos

machucarmos. Como isto é felto? Descrevo a
postura  detalhadamente pedindo para  se
colocar, por exemplo, o pé direito perto da
wihdega, junto ao chiio. Aqul a referbncia € o pé,
a whdega e o préprio chilo. Twdo diz respeito a
wm espago de referfneia interno ao proprio
cego. Sho partes de sew corpo que ficam
proximas a outras partes de sew corpo. Ao
contririo, se pedisse para se deslocar o pé junto
ao corpo fazendo uma diagonal com as pernas
acima da linha dos quadris, as tnformagdes
ficam vagas, as referéncias muito externas
difieultam a execugdo, dio wargem @
variagdes que wio condizem com a postura.
Percebl a falta de comscidneia corporal de
Taila. Que histérias aquele corpo guarda? “Em
cima” e “para baixo”, sio coisas que ela wiio
dimensiona bem, exagerando nas distdncias.
(...) © Fred tewm boa conscibneia corporal, o que
me chamow a atengdo! D. Terezinha estd stima
e disse-me que a vida melhorouw! (P.S.: A Taila
ensinow ao Fred o tadasana - postura da
montanha. Flauel surpreso e muito feliz ao ver
isto. Taila wodelow o corpo de Fred de acordo
com a membria que ela adguiriu da postura
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que ela havia feito was aulas anteriores. A
postura ficou perfeital)

Reflito sobre as referéncias que temos de nosso préprio
corpo. Ndo tenho muita certeza se apenas ouvindo uma
instrucdo de como realizar uma postura eu conseguiria
executd-la. Noto que internamente hd um espago que me é
mais facil acessar. Minhas vértebras, por exemplo, estdo umas
sobre as outras. Se me pedem para traciona-las, presumo que
o movimento é de puxa-las liberando espago entre elas.
Pedindo-me para torcé-las, sei que girando sobre o eixo que a
coluna forma estarei torcendo-as. Isto é um espacgo interno,
uma referéncia interna. Outro exemplo: palmas das maos
tocando a lateral das coxas mantendo os bracos retos ao longo
do corpo. Todas as partes envolvidas neste movimento
acionam um espacgo de dentro para fora de meu corpo. Percebi
que estas descrigdes sdo melhor assimiladas pelas pessoas
com cegueira. O que acontece? Parece-me que é acionada
uma percepc¢do interna de si mesmo, um contato mais intimo
com seu préprio corpo. Arrisco-me a pensar que a prépria
identidade corporal de um sujeito cego e ndo-cego surge
desta ideia de espago interno. E um espago interno a seu
proprio corpo que antecede o movimento. E algo pré-
movimento, primeiro se pensa neste espaco interno e depois
se move o corpo moldando um espaco externo. E nesta
modelagem do espago externo feito pelo pré-movimento do
espacgo interno que visualizamos o movimento propriamente
dito. Os ndo-cegos nao conseguem reparar muito bem neste
processo espago interno — pré-movimento — espag¢o externo,
centrando suas atengdes apenas no espago externo, aquele
que ja esta modelado pelo movimento. E no espaco externo
que situamos as referéncias visuais como alto, baixo, em cima.
Estas referéncias vejo que soam dificeis as pessoas com
cegueira. Elas precisam monta-las previamente demandando
um tempo mais demorado.

[Diario do Escritor e Filésofo, 03.09.74]

Mas hd um eu que é outro, que esti
instalado alhures e me destitui de minha
posigdo  central, embora, de toda
evidéncia, s6 possa tirar de sua filiagdo sua
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qualidade de mim. Os papéis do sujeito e
do que ele vé se trocam e se invertem: eu
acreditava dar ao que eu via seu sentido de
coisa vista, e uma dessas coisas
repentinamente se furta a essa condigdo, o
espetaculo vem a se dar a si mesmo um
espectador que ndo sou eu, e que é
copiado sobre mim. Como isso é possivel?
Como posso ver alguma coisa que se pde a
ver?'®

Nesta minha reflexdo reside uma interessante maneira
de perceber o outro. Percebendo o outro, percebo-me
também. Que espacgos internos estamos acionando? Que
vividos tocam estes espagos internos? Como vemos estes
espacgos internos ao nos movimentarmos? O que é ver estes
espacgos internos? Seria este ver a nossa maneira de habitar o
mundo?

18 A percepcio de outrem e o didlogo (p. 142) In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O homem e a comunicagio: a
prosa do mundo: Rio de Janeiro, Edi¢Ges Bloch, 1974.
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Convocados para ditar as normas para a
fundacéo de Perinzia, os astrénomos
estabeleceram a localizagdo e o dia
segundo a posicdo das estrelas, tracaram as
linhas cruzadas do dectimano e do cardo
orientadas uma como o curso solar e a
outra como o eixo em torno do qual giram
os céus, dividiram o mapa segundo as doze
casas do zodiaco de modo que cada templo
e cada bairro recebesse o influxo correto
das constelagbes oportunas, fixaram o
ponto da muralha no qual abrir as portas a
fim de que cada uma enquadrasse um
eclipse lunar nos préximos mil anos.
Perinzia — asseguraram — espelharia a
harmonia do firmamento; a razdo da
natureza e a graga dos deuses
determinaram o destino dos habitantes.

Seguindo com exatiddo os cdlculos dos
astrénomos, Perinzia foi edificada; diversas
ragas vieram povoa-la; a primeira geragdo

nascida em Perinzia cresceu dentro de seus

muros; e estes, por sua vez, atingiram a

idade de se casar e ter filhos.

Nas ruas e pracas de Perinzia, hoje em dia,
véem-se aleijados, anbes, corcundas,
obesos, mulheres com barbas. Mas o pior
ndo se vé: gritos guturais irrompem nos
pordes e nos celeiros, onde as familias
escondem os filhos com trés cabegas ou
seis pernas.

Os astrénomos de Perinzia encontram-se
diante de uma dificil escolha: ou admitir
que todos os seus cdlculos estavam errados
e que as suas cifras ndo conseguem
descrever o céu, ou revelar que a ordem
dos deuses é exatamente aquilo que se
espelha na cidade dos monstros.

(IraLo CALvino, 1990, p. 130-131)

©
@

perinzia
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R oland Barthes!” (2004) nos coloca que o trabalho de
pesquisa deve ser assumido no desejo. Este desejo
se relaciona a um pedido... O contrario disto é quando se pede
ao pesquisador falar, relatar, e ndo escrever. Falar aqui se
refere a se estender ao longo de inumeras exposi¢des; relatar
se refere a controles regulares; e escrever se refere ao desejo.
Assim, o trabalho de pesquisa é uma solicitacdo forte, é uma
solicitagdo de escritura, uma paixdo presente. A pesquisa deve
ser escrita, e na ficcdo da exposicdo da pesquisa, Barthes
(2004) constata que o pesquisador seria um prospector de
materiais, comunicador de resultados. Dar forma é uma
operacao final, e este dar forma é o escrever.

7 Roland Barthes (1915 - 1980) foi um escritor, socidlogo, critico literario, semislogo e fildsofo francés.
Formado em Letras Cldssicas em 1939 e Gramatica e Filosofia em 1943 na Universidade de Paris, fez parte da
escola estruturalista, influenciado pelo linguista Ferdinand de Saussure. Barthes usou a andlise semiética em
revistas e propagandas, destacando seu contetido politico. Dividia o processo de significagdo em dois momentos:
o denotativo( que tratava da percepgdo simples, superficial) e o conotativo (que continha os sistemas de cédigos
que nos sdo transmitidos e sdo adotados como padrdes).
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Por minha condi¢do de arquiteto-professor passam
minhas inquietagcdes de investigacdo de vida e obra
(académica), ou como ja& foi observado por Barthes (2004), a
minha solicitacdo de escritura, meu desejo (de pesquisa).
Minhas atencdes acabam por me levar a pensar o design'®
como um lugar de estudos com seriedade e notoriedade.
Afinal, minha atua¢do essencial gira em torno do desenho, do
projeto, e, assim, permeio o design e seu potencial criativo
com toda uma investidura teérica, buscando, por assim dizer,
bases epistemolédgicas para tal investidura. A atuagdo docente
em design precisa de reflexdes. E complicado (e por vezes
limitado) apenas pensar tecnicamente as questdes viscerais do
design como uma fronteira entre a arte e a técnica... Logo, o
desafio deste momento no escrito que ora se desenrola
perante aos olhos de um leitor avido por entender a nogao
acerca do que vem a ser um objeto é dar forma a uma questao
negligenciada no cerne da pesquisa em design: a de trazer a
tona uma (possivel) reflexao filoséfica acerca do design. Ainda
embalado pelos escritos de Barthes (2004), assumo aqui uma
posicdo de entrar no jogo do significante, no infinito da
enunciagdo, numa palavra, no escrever. Lango-me, aqui,
através do branco da pagina, a um transbordar o dircurso

'8 Design & um termo que engloba um vasto universo a desvendar. A palavra de origem inglesa significa projeto,
designio, intencdo, e em paises europeus e norteamericanos, é utilizada para caracterizar as agdes dos
proejtistas das areas de Arquitetura, Engenharia e Desenho Industrial. Aqui no Brasil, a palavra design substituiu
em meados da década de 1980 e inicio da década de 1990 o termo Desenho Industrial, sendo empregada para
caracterizar um campo profissional que trabalha com o desenvolvimento de projetos gréficos (comunicagdo e
programagdo visual) e de projetos de produtos industriais (como méveis, eletroeletrénicos, utilidades domésticas
entre outros). Ha vdrios cursos de design (superiores ou técnicos) em nosso pais (Design Gréfico, Design de
Produto, Design de Moda, Design de Interiores, etc...), o que contribui muito para a divulgagdo do termo sem se
pensar muito sobre seu signifcado; isto somado a grande quantidade de mostras e eventos que divulgam um
design ainda carente de teorias e principios estruturadores. A principal atividade que engloba o design como
campo de conhecimento é o ato de projetar. Assim, incorpora-se a este campo de conhecimento a ideia de
processo, pontuando um processo cognitivo-reflexivo e um processo criativo. A meu ver, design engloba um lugar
de onde se fala, lugar este que se refere ao grande campo de investigagdo que estd em volta do projetar, do
potencial criativo de entender necessidades humanas e transformé-las em produtos que as atendam. Penso aqui
residir um ponto crucial em reflexdes acerca do design: como entender tais necessidades e desenvolver produtos
que acabam se tornando mediadores de relagdes humanas? Ndo acredito que definir o que é design possa
contribuir para um esclarecimento maior. Lango, desta maneira, indagacdes que pensem a profundidade do
termo que configura uma drea tdo disputada por profissionais, uma érea tdo carente de perguntas que possam
caracterizé-la como um lugar de reflexdes e proposicBes tedricas e conceituais que (re)pensem a condicdo
humana em uma sociedade tdo pautada em relagdes objetuais.
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regular da pesquisa, tal como nos sugere Barthes (2004). Sinto
que posso decepcionar aquele que 1é este texto procurando
entender as questdes ontolégicas do objeto, mas preciso
elucidar a reflexdo filoséfica acerca do design por uma
necessidade, por vezes um compromisso, com aqueles por
que tanto penso enquanto escrevo. Sinto que muitos jovens
alunos (alguns jovens pesquisadores também) sentem-se
6rfdos (tal qual me senti) em questdes filosdficas (e
epistemolégicas até) sobre a percurso profissional que
assumem no auge de sua juventude. Os contetidos técnicos
e/ou tecnoldégicos carecem de uma olhar mais apurado
relacionando-os com o ser no mundo. Declaro que néo sei se
esta caréncia reside em negag¢des de abordagens por ora
contraditérias, mas penso ser necessario que rompamos com
estas rusgas cientificas e nos arrisquemos em desvendar
inquietagcdbes que devem ser dirimidas, diminuidas,
apaziguadas... E uma tentativa que deixo aqui registrada...
Compreendo que posso aumentar lacunas ou cair em abismos
epistemolégicos que eu mesmo cavei em revirar teorias e
tentar achar conexdes entre elas, mas como mencionei antes, é
um risco que assumo no desejo...

Quando penso sobre as indaga¢des que me moveram em
direcdo a escritura deste texto, é constante me deter na que
me intriga cotidianamente: o que estamos vendo? E com esta
pergunta em mente que renovo leituras, buscando trazer a
minha vida e obra de arquiteto-professor uma profunda
discussdo em torno de ideias estagnadas em nossas mentes.
Em textos tutores, por mais antigos que possam ser estes
textos, procuro a circulagdo destas ideias. Entrego-me a
pensar o  design, sua interdisciplinaridade, suas
possibilidades. Adentro em conceitos pouco colocados na area
de conhecimento. Visito areas de conhecimentos afins e
importo destas termos para dar consisténcia a um dircurso
tedrico e filoséfico. Tudo para tentar elucidar o que estamos
vendo e (por que nao?) despertar uma consciéncia mais
reflexiva nos que estudam o design em prol de um
posicionamento acerca desta indagacgao.

Eis aqui um convite... Um convite a um pensamento, a
uma virgula, a reticéncias... Um convite a um abrir parénteses
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e dentro destes dar-se ao luxo de se perder e se achar... Um
convite-ensaio, ndo mais que isto...

Em seu texto O desenho industrial, Giulio Carlo Argan'®
situa as origens do design associando-o com a sua irmd
chamada Arte. Ha varios estudos que insistem em desvincular
Arte e Design, colocando que um ndo € o outro e vice-versa, o
que Argan em nenhum momento tangencia. Ele nos coloca
claramente que tanto a Arte quanto o Design tem uma origem
em comum, algo de similar, algo viceralmente intrinseco ao
outro.

Ja no inicio de suas explanacdes, Argan (2004) conta-nos
por meio de uma pardbola acerca de um busto e de um elmo, a
sutil diferenca entre objetos artesanais (ou de design?) e os
artisticos. E notério ai o conceito de valor. Um busto e um
elmo, ambos tem a mesma origem, ou seja, tomam o corpo
humano, a figura do homem como referéncia. Onde reside,
entdo, a diferenga? No busto, h4d uma consideragcdo da figura
humana como um aspecto, uma coisa dque apenas
ocasionalmente é tal (separa-se da contingéncia). No elmo,
considera-se o homem na sua realidade, a figura humana é
uma coisa de pleno direito, é objeto (refere-se a uma
contingéncia). O busto tem um carater naturalista e o elmo um
carater realista.

Aqui cabe a reflexdo langcada pelo autor sobre a ideia de
funcdo. E um convite a uma nova visdo acerca deste termo tio
utilizado em nossos fundamentos tedéricos de projeto. Argan
(2004) propde-nos uma ideia de funcdo que nos sirva de
unidade de medida da qualidade estética da forma do elmo (o
objeto da pardbola). Analogamente, o autor propde uma
reflexdo interessante para melhor entendermos o conceito
funcdo: a ideia da observacdo/contemplagdo nos serve de
unidade de medida da qualidade estética do busto. De uma

19 Giulio Carlo Argan (1909 - 1992) foi importante historiador e tedrico da arte italina e ex-prefeito de Roma. A
partir da década de 1930 passa a ser conhecido no meio académico internacional com seus estudos sobre arte
medieval e renascentista. Entre 1939 e 1955 exerceu o cargo de Diretor Geral de Belas Artes em Roma e de
1955 a 1979 foi professor de Histéria da Arte na Universidade de Roma. A importéncia de sua obra é tal que
seus livros sdo considerados bibliografia fundamental de cursos de histéria da arte do mundo todo.



91

maneira simplificada, podemos concluir que funcdo implica
em a¢do e contemplacdo em uma suposta imobilidade, o que
ndo significa estar estatico.

Neste ponto, nos é situado um cendrio importante: o da
arte pura e da arte aplicada, o que talvez possa ser uma
referéncia interessante para uma compreensdao acerca do
design. A arte pura é entendida por Argan (2004) como uma
arte que se contempla. HA nesta colocagdo a ideia de
imobilidade e a transmissdo de uma ideia de mundo. Em
relacdo a arte aplicada, reside no termo uma funcdo de agao,
uma transmissdo de uma imagem da sociedade e de seus
graus e valores internos (fungdes).

Chega-se a uma das constatagdes mais interessantes do
texto de Argan (2004). O design tem um carater antinaturalista
e realista. E antinaturalista, pois em seus processos e formas
ndo considera a figura como um aspecto, e é realista porque
considera o homem na sua realidade. Arrisco-me a dizer que ai
estd o carater social do design.

Eis o risco: supervalorizar a arte aplicada... Isto quer
dizer que a beleza depende da perfeicdo técnica e a
contemplacdo da arte pura cai no academicismo! O significado
disto é uma consequéncia que persegue a area do design
constantemente: técnica, pratica e o fazer. A ideia do belo se
conectou ao fazer e nio mais ao contemplar. E a arte indo em
direcdo a industria (origens do design).

Convém refletirmos em um movimento pouco estudado e
detectado fortemente na época da escritura do texto de Argan
(escrito em 1955 e traduzido para o protugués em 2004) e em
nossos dias (anos 2000): o movimento da industria indo em
direcdo a arte. Este movimento pode ser dividido em trés
fases: (1) repeticdo mecéanica, onde ha despersonalizacdo dos
motivos e processos formais do artesanato; (2) carater
racional, onde a beleza é ligada a racionalidade, o belo é o
pratico e o funcional, vé-se nesta fase os limites da producao
industrial e artistica se fundindo; e (3) o momento em que se
extrapola a racionalidade, onde os processos sdo intuitivos, ha
a especulacdo de tipicos processos estéticos.
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Argan (2004), quem sabe ardilosamente, ndo refere em
seus escritos a figura do designer’>. Em momentos pontuais
detectamos em seu texto que o artista a que ele se refere é a
figura do designer. Possivel provocagdo e reflexdo tao
oportuna, principalmente quando ele mesmo levanta o
conceito de projeto. Para ele o artista (designer) trabalha com
esboco (uma ideia) e a adaptacdo desta ideia aos processos
operativos e/ou produtivos (o projeto). Em ambos os casos o
esboco e o projeto ndo sdo coisas em si, sdo coisas que um dia
serdo coisas propriamente ditas. Ou seja, trabalhamos nos dois
casos num mundo de ideias e ndo no mundo real (por mais que
as referéncias sejam reais), mais uma vez a similitude entre a
arte aparece ai... Vé-se, entdo, a relacdo matéria e design,
mundo ideal e mundo pratico.

E vale lembrar que o objeto produzido pela
industria ndo é nunca produzido numa
matéria ‘“natural”; a matéria natural se
presta ao naturalismo do artesanato,
enquanto a industria forma as suas matérias
no instante mesmo que determina as
proéprias formas, exige matérias
“sintéticas” para sua formas ‘“sintéticas”

(ARGAN, 2004, p. 121).

Devemos, neste sentido, entender a industria como
organismo social, e o designer deve estar inserido nisto, neste
organismo. Embora a tarefa do designer seja dar ideias estas
ideias devem nascer da experiéncia amadurecida no ambito
social e produtivo da empresa.

Por fim, Argan (2004) lanca uma reflexdo: por tudo que
foi exposto teria o design conseguido recupera aquilo que

20 Assim como o termo design foi adotado no Brasil para designar a area de conhecimento, o termo designer
situa aquele que faz design. Em meus escritos assumo o termo design como o lugar de onde se fala sobre o
processo de projetar produtos e meios fisicos para satisfazer as necessidades humanas. Logo, considero o
designer como um interlocutor situado no lugar o qual o design esta. Encaro o designer como o sujeito que da
visibilidade ao design. Neste sentido, mnhas indagagées sempre apontam na procura de possibilidades para este
designer, este sujeito o qual na minha condicdo de arquiteto-professor ajudo/conduzo a se formar, dar
visibilidade ao design. (Re)visitando autores e seus textos, procuro localizar a poténcia desta visibilidade tdo
sumida, abafada, pouco vista.
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(parece) a arte ter perdido, fazer de um estilo um estilo de vida
ou mesmo de uma civilizagdo, ou, ainda, de forca motriz de
uma sociedade?

J& em seu texto Qualidade, funcdo e valor do desenho
industrial, Argan (2004) reflete basicamente sobre estética e
sua relagcdo com a fung¢do dos produtos. O texto incita reflexdes
sobre as fun¢bes dos objetos em nosso dia-a-dia. Quem ja
parou para pensar sobre um simples copo de vidro? Qual a
funcdo deste objeto? Conter um liquidos, muitos diriam. Mas
Argan (2004) vai mais além quando nos coloca que um brinde
feito com este copo incute neste mesmo objeto uma funcado
simbdlica — o brindar. Entdo, conter um liquido, funcdo ébvia
de um copo, pode adquirir um carater simbdlico por meio de
um brinde comemorativo. Assim, o copo adquire uma fungao
simbdlica extraordindria contida em sua fungdo pratica. E
mais: o objeto tem uma caracteristica meramente funcional.
N&ao estamos falando aqui de um copo com adornos, estamos
falando de um simples copo de vidro. O brinde é uma funcao
social mas o copo é meramente funcional. E sob esta 6tica que
Argan afirma que para ter uma qualidade estética, o objeto de
uso deve ser funcional.

Logo, neste raciocinio, vé-se que a fun¢do mecanica
também é, no pensamento do homem moderno, uma fungao
simbdlica.

O homem moderno, das grandes
civilizagdes, ndo associa seu ambiente com
a natureza, mas com o mundo das coisas
artificiais, feitas pelo homem para o homem
mediante uma tecnologia da qual sente
orgulho como criagdo prépria: ele quer,
portanto, inserir o objeto (ARGAN, 2004, p.
127).

Desta forma, estabelecemos com os objetos o mesmo
tipo de relacdo que estabelecemos com as pessoas. Se sdo
pessoas (ou objetos) de negécio, ndo nos interessa manter
relagdes sentimentais... A relacdo que mantemos com este ou
aquele objeto é, portanto, uma relagdo social. O aspecto que
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chamamos simbdélico das fung¢des sociais € uma necessidade
pratica para que a sociedade crie simbolos na medida em que
eles concretamente sirvam a ela.

Um projeto que se caracteriza por um estilo de design é,
segundo o autor, um erro de projetacao, € uma caricatura de si
mesmo. Ao contrario, percebemos quando um produto foi
metodologicamente pensado e bem projetado, isto se da
intuitivamente. Percebemos dquando o objeto foi bem
desenhado ou ndo. Esta intuicdo depende obviamente da
possibilidade de estabelecer com o objeto uma relagcdao de
simpatia psicolégica. Isto significa dizer que o objeto além de
representar uma determinada funcdo ele também nos
representa. Se queremos ser associados com o mundo das
coisas artificiais, os objetos artificiais sdo os protagonistas
deste reconhecimento. Os objetos nos representam, sdo a
expressdo de nossa personalidade social, queremos ser
reconhecidos pelos objetos que utilizamos e nao pela natureza
que nos circunda.

Vou mais longe nesta questao lancada por Argan e deixo
no ar duas indagagdes: Que tipo de relagdes sociais
assumimos a partir do momento que (sempre) as mediamos
por objetos? Existe relagdo social sem um objeto servindo de
ponte entre os que se relacionam? Reflitamos...

O desafio de um texto sempre traz & mente outro texto
desafiante. E deste transitar entre textos e desafios que busco
um olhar mais fenomenolégico para balisar meus pensamentos
sobre o design, o projetar, a arte, a arquitetura, a condi¢do de
ser um arquiteto-professor preocupado em clarificar nog¢des
tdo pontuais de um oficio tdo plural.

Assim, penso ser impossivel nao refletirmos sobre nossa
postura de projetista. Olhar nossa prépria postura como
produtores de cultura é um exercicio intrigante e
extremamente necessario. Eis o desafio das poucas paginas do
texto Design: obstdculo para remog¢do de obstdaculos do livro
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Mundo Codificado de Vilém Flusser?’. Confesso que resisti
muito as ideias ali colocadas mas ao realizar um mapeamento
das nogoes ali clarificadas reparei a profundidade do autor.
Sua profundidade tedrica toca de maneira peculiar a trama de
meu texto escrito. O autor pin¢a sutilmente minha pergunta
acerca de como conseguir incorporar os desenhos do outro no
meu préprio desenho, em como fazer com que meu projeto de
trajetérias sugiram outros corpos desenharem as suas
préprias.

J& num primeiro momento, Flusser (2007) nos conceitua
objeto como algo que estd no meio do caminho (objeto
significa problema em grego!). Sob este prisma o autor nos
desafia ao colocar que o mundo, a partir do momento que nos
estorva, se torna objetivo, objetal, problematico. Assim, esta
tracado todo o raciocinio critico do autor e um convite a
reflexdo... Ao conceituar objeto de uso como um objeto que se
necessita para afastar outros objetos do caminho, Flusser
(2007) tece uma das teias conceituais mais interessantes que
tive contato: projetamos obstadculos para remover outros
obstaculos que outros projetistas projetaram. Eis aqui a
dialética da cultura (entendendo também como cultura a
totalidade dos objetos de uso), ou seja, para vencer obstaculos
(objetos) eu uso outros obstadculos (outros objetos) os quais
depois de serem utiizados e afastarem os obstaculos serdo os
préximos obstaculos a serem vencidos.

2L Vilém Flusser (1920-1991) foi um filbsofo tcheco, naturalizado brasileiro, autodidata. Durante a Segunda
Guerra, fugindo ao Nazismo, mudou-se para o Brasil, estabelecendo-se em Sdo Paulo, onde atuou por cerca de
20 anos como professor de filosofia, jornalista, conferencista e escritor. Ao longo da década de 1960, lecionou
Filosofia da Ciéncia, na Escola Politécnica da USP, e Filosofia da Comunicagéo, na Escola Superior de Cinema e na
Escola de Arte Dramatica - EAD, também em S&o Paulo. Além disso, colaborou regularmente com o Suplemento
Literario do jornal O Estado de S&o Paulo e participou ativamente da vida artistica da cidade, colaborando com a
Bienal de Sdo Paulo. Porém, em 1970, quando a reforma universitaria agregou todos os professores de filosofia
da USP ao Departamento de Filosofia da FFLCH, Flusser, que era professor da Politécnica, ndo foi recontratado.
Aparentemente, a ndo renovagdo do seu contrato com a Universidade deveu-se a falta de comprovagdo de titulos
académicos. De todo modo, uma vez excluido da universidade, Vilém Flusser deixa o Brasil em 1972 para viver
inicialmente na Itdlia e posteriormente na Franca e na Alemanha. Manteve-se bastante ativo até o final de sua
vida, escrevendo e ministrando conferéncias na area de Teoria da Comunicagdo. Seus trabalhos se concentraram
na discussdo do pensamento de Heidegger, sendo marcados pelo existencialismo e pela fenomenologia.
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Coroando este mapeamento conceitual, podemos
observar que se a cultura é a totalidade dos objetos de uso,
quanto mais prossigo, mais a cultura se torna objetiva, objetal
e problematica.

Sob a luz destas nog¢des, Flusser (2007) introduz o
problema da configuragao dos objetos. O autor pergunta-nos:
de onde e para que os objetos de uso foram langados em nosso
cotidiano? A resposta surge com a coloca¢do mais ébvia e, ao
mesmo tempo mais intrigante: os objetos foram projetados por
pessoas que nos precederam. Os objetos sdo projetos que
necessito para progredir e que ao mesmo tempo obstruem
meu progresso (mais uma vez a dialética da cultura). Para nao
ocorrer este dilema, eu mesmo desenvolvo os projetos. O
resultado deste eu mesmo? Acabo langando objetos de uso que
obstruem o caminho de outras pessoas.

A esta altura o texto nos irrita... Culpa-nos... Cuspe em
nés o nossa condicdo... Indago junto com Flusser: como
minimizar esta situacdo? Como configurar objetos que ajudem
meus sucessores e ndo obstruam seus caminhos?

Ao respirar um pouco e voltar ao texto, vemos dque
Flusser nos acena com talvez uma das mais belas solug¢des:
Topo com projetos e design de outros homens. O que isto quer
dizer? Outros objetos, algo diferente, outros homens... Surge a
esta altura uma (nova) visdo acerca da poténcia do projeto: o
papel do outro em minhas a¢cdes e reflexbes projetuais.
Arrisco-me a dizer (insinuar) uma alteridade projetual, termo
que Flusser ndo fala em seu texto, tampouco eu desenvolverei
aqui em meu texto, mas sugiro uma (imensa) reflexdo sobre
esta possibilidade de alteridade projetual.

Flusser nos coloca que

objetos de uso sdo, portanto, mediagoes
entre mim e outros homens, e ndo mero
objetos. Sao ndo apenas objetivos como
também intersubjetivos, ndo apenas
problematicos, mas dialégicos (FLUSSER,
2007, p. 195) [grifos meus].
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Outra indagagdo me ocorre: como configurar meus
projetos de modo que os aspectos comunicativo, intersubjetivo
e dialégico sejam mais enfatizados do que os aspectos
objetivo, objetal e problematico? Eis aqui uma relagdo entre
um eu e um outro.

Podemos pensar em uma responsabilidade projetual.
Responsabilidade e liberdade se complementam nas ideias de
Flusser (2007), sendo esta consequéncia daquela. Quem
projeta objetos de uso (faz cultura) langa obstaculos no
caminho do outro, tem responsabilidade neste interferir no
outro, h4 um envolvimento de outro em nosso ato projetual.
“Quando decido responder pelo projeto que crio, enfatizo o
aspecto intersubjetivo, e ndo o objetivo, no utilitArio que
desenho” (FLUSSER, 2007, p. 196). Ao contrario desta ideia de
intersubjetividade, estd uma atitude irresponsavel, ou seja, a
criacdo de objetos que estorvam (sdo ostadculos) os outros
(meus sucessores) encolhendo o espagco da liberdade na
cultura, a qual é a totalidade dos objetos de uso.

Traca-se, assim, uma situacdo atual da cultura. H4 um
design irresponsavel, voltado apenas para o objeto, no qual os
criadores projetam objetos cada vez mais uteis e os objetos
resistem a tais projetos, continuando a existir. E esta
resisténcia ao projeto que prende a atencdo dos designers,
fazendo-os penetrar no mundo objetivo, objetal e
problematico; e isto é o progresso técnico e cientifico, o qual é
muito atrativo. Logo, hd um esquecimento do progresso em
direcdo a outros homens... Quem se preocupa com este outro
tipo de progresso que vai em dire¢ao a outros homens ¢ tido
como retrégrado (o design responsavel é, entdo, um design
retrégrado).

Flusser (2007) nos acena o conceito de cultura imaterial.
Por meio de uma metafora bem colocada, sugere-nos a ideia
de projetos pagdos (que se deixam capturar pelo mundo
objetivo) os quais cultuam idolos (objetos de uso que prendem
a atencdo das pessoas) e caracterizam a situacdo em que se
encontra a cultura; e de projetos proféticos que separam o
conceito de objeto do conceito de matéria, os quais resultam
em objetos de uso imateriais como programas de computador
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e redes de comunicacdo. Desta maneira, o autor nos mostra
uma perspectiva otimista, a qual aponta que os projetos
proféticos estdo tomando o lugar dos projetos pagaos
solucionando a crise de nossa condicao projetual.

No entanto, a cultura imaterial também pode, segundo
Flusser (2007), ser obstrutiva. Mas, naturalmente, o olhar do
designer se desloca para outros homens, um olhar/design
responsavel, centrado na intersubjetividade, mostrando-nos
uma face mediatica, intersubjetiva, dialégica.

Por meio de Flusser (2007) meu pensamento é conduzido
a uma reflexdo sobre o design, pensando-o e ousando-o em
sua esséncia. Toda matéria tende a perder sua informacdo, ou
seja, a (in)forma(¢ao) do projeto é perdida, deformada, jogada
fora. Eis aqui o carater efémero das coisas, o qual estamos
tomando consciéncia paulatinamente. A questdo da
responsabilidade e da liberdade (leia-se preocupagado
medidtica, intersubjetiva e dialégica do design) surge quando
se projetam os objetos e também quando eles sdo jogados
fora. A consciéncia da efemeridade da criagdo traz uma visdo
mais responsavel, resultando em uma cultura onde objetos de
uso ndo sdo mais obsticulos e sim veiculos de comunicagao
entre os homens. Lembro-me aqui justamente de uma de
minhas indaga¢des de pesquisa e escrita: como posso ativar
com meus vividos os vividos de outrem? Ora, se Flusser (2007)
com sua ideia de obstaculos e veiculos de comunicagdo nos
remete a questdes que pontuam uma relagcdo intersubjetiva,
penso que o autor elucida algo. Flusser (2007) pode apontar
um esclarecimento acerca do ‘“cruzamento” de vividos e
relacionamentos existenciais que se interpenetram... De
repente, o autor me fez pensar sobre o corpo também, além de
me incitar uma possibilidade de projetar com base em meus
vividos objetivando acionar vividos de outrem.

Uma pausa... Respiro e penso: o que Merleau-Ponty diria
sobre a condig¢do projetual, do desenhar objetos? Estabelecer
este didlogo pode soar como uma elocubracdo... Mais uma vez
assumi o risco neste desejo de saber como se estabeleceria
efetivamente tal didlogo. Reconhe¢o que relacionar a condigao
projetual do design com as ideias de Merleau-Ponty soam
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como um desafio. Por vezes considerado entre os filésofos
como cultura de massa, o design enquanto configuragdo das
coisas pode ser tomado como um interessante ponto de
reflexdo sobre as coisas sensiveis e a relacdo destas com o
homem.

O que Merleau-Ponty nos coloca é a exploragdo do
mundo percebido. Uma constatagcdo apontada pelo autor é a
noc¢do de coisa a maneira classica onde podemos considerar
como coisa ‘“um sistema de qualidades oferecidas aos
diferentes sentidos e reunidas por um ato de sintese
intelectual” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 19). No entanto, o
préprio pensamento fenomenolégico nos coloca uma
insatisfacdo acerca deste conceito tdo sistemdtico. A prépria
sistematizacdo das qualidades das coisas é incompleta a
nossos sentidos, j4 que é praticamente impossivel ndo unirmos
as diversas qualidades ou propriedades a outras qualidades ou
propriedades da prépria coisa. Assim, as coisas possuem uma
unidade de ser onde todas as qualidades sdo diferentes
manifestac¢des.

Os sentidos e a unidade da coisa explicam um mundo
percebido. A unidade da coisa com suas diferentes qualidades
pertecem, a principio, aos mundos distintos da visdo, do olfato,
do tato, entre outros. Vemos, assim, que cada uma dessas
qualidades ndo se encontram isoladas, elas possuem uma
significacdo afetiva que coloca cada qualidade da coisa se
correspondendo com a significagdo afetiva de outro sentido.

O mundo é o que percebemos... As coisas fazem parte
do mundo assim como os homens... Logo, as coisas ndo sdo
simples objetos neutros que contemplariamos diante de néds.
Cada coisa simboliza e evoca para nés uma certa conduta,
provoca e solicita uma reac¢do favoravel ou desfavoravel, e isto
explica por que

os gostos de um homem, seu carater, a
atitude que assumiu em relagdo ao mundo e
ao seu exterior sdo lidos nos objetos que
ele escolheu para ter a sua volta, nas cores
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que prefere, nos lugares onde aprecia
passear (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 23).

Cada cor configura uma espécie de atmosfera moral, e o
mesmo ocorre com os sons ou com os dados tateis. Podemos
dizer que cada dado tatil tem seu equivalente em som,
temperatura ou cheiro. Isto explica a experiéncia humana no
que se refere a significagdo emocional, relacionando esta
experiéncia com as reagdes que as coisas provocam em nosso
corpo.

Aqui se estabelece um debate entre o sujeito e o objeto.
O sujeito define e entende (ou percebe) a coisa ou objeto por
meio de uma certa relagdo da coisa ou objeto com o préprio
sujeito. A coisa nos sugere ou nos impde uma conduta, uma
atracdo, uma seduc¢do, uma fascina¢do, quando se confronta
conosco. O objeto, devidamente nomeado e caracterizado, é
um certo comportamento do mundo com relagdo a meu corpo
€ a mim.

Merleau-Ponty nos fala que

nossa relagdo com as coisas ndo €& uma
relacdo distante, elas estdo revestidas de
caracteristicas humanas (déceis, doces,
hostis, resistentes) e, inversamente, vivem
em nés como tantos emblemas das
condutas que amamos ou detestamos. O
homem estd investido nas coisas, e as
coisas estdo investidas nele (MERLEAU-
PONTY, 2004, p. 23).

Os objetos encontrados aos quais nos ligamos as vezes
por uma paixdo singular sdo catalizadores de desejo onde o
desejo humano se manifesta ou cristaliza.

Logo, pensemos melhor sobre as coisas que estdo
investidas em nés: que quadro estd na parede de meu quarto?
Que musica oug¢o agora em meu aparelho de som? Que roupa
estou vestido agora? Que cor mais gosto? Qual meu prato
preferido? Que som da natureza que mais gosto? Qual o cheiro
que mais detesto? Qual objeto que mais me simpatizo em
minha casa? Que sensac¢do tenho ao ler este escrito que trata
de meus sentimentos em relagdo as coisas que estou investido?
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Pode parecer uma repeticdo, mas €& necessario situar
mais uma pausa... Uma pausa para recolocar a poténcia do
inacabamento como continuador de reflexdes e mais escrituras
acerca do tema assumido num desejo de pesquisa. Se a
pesquisa deve ser assumida no desejo, desejo eu, entdo, o
inacabamento. E, possivelmente, por ele (o inacabamento) que
podemos continuar a indagar e especular novas
inquietac¢des... Argan, Flusser, Merleau-Ponty, Barthes e tantos
outros textos tutores alicercam um inacabamento, refletem
imagens nas margens que mais chamam a atengcdo do que
dispersam rumores. Uma reflexdo (filoséfica) acerca do design
fica, assim, aberta, gera poténcias e desejos para serem
assumidos em outras pesquisas, resultarem em outros escritos.

E como num suspiro surge quem sabe a derradeira
ponte unindo este continentes de pesquisa... Lembro-me em
uma de minhas aulas de Projeto de Produto que ministrei em
um curso superior de Design de Produto uma calorosa
discussdo sobre a esséncia do design. Os alunos indagavam-
me o que realmente é fazer projeto, o que é desenhar/projetar
objetos... eu lhes respondia com outras indagacgdes: que
design é este? Que projetar é este? Eu solicitava aos meus
alunos (com média de 20 anos de idade) que pensassem sobre
os objetos e como eles ao desenharem (projetarem) estes
objetos iriam atribuir aos mesmos um significado a ser
apreendido por quem os usassem... O né teérco estava dado...
E desatar este n6é era o fio condutor de nossas reflexdes.
Alguns, numa explosdo tipica da jovialidade, riam e
desafiavam a todos colocando que esta discussdo ndo iria nos
levar a lugar nenhum. Novamente eu indagava: e que Jugar
nenhum é este? Se ha um Jugar nenhum que estariamos indo,
pelo menos havia um lugar para nos encontrar e falarmos de
design deste lugar... Mais discussdes... Mais discursos
inflamados de Iugares a que seriamos levados discutindo (ou
desatando) o né... Para fomentar (e aquecer) nossa discussao
em sala de aula, liamos o texto Design, cultura material e o
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fetichismo dos objetos de Rafael Cardoso®®. Mais um texto tutor
que nos provoca, nos desloca o pensamento...

Esséncia do design: eis o que nos aparece na leitura
deste texto. A perseguicdo do autor ndo nos remete ao
fetichismo, por mais que este configure no titulo do escrito. O
meu olhar correu por todo o ensaio de Rafael Cardoso (1998),
mas (confesso) que se fixou justamente em suas ideias de
criacdo de significados que o designer deve ter em sua agao
projetual.

Aqui me detenho de maneira profunda. Estes
significados ndo sdo aqueles 6bvios, os quais, a principio,
qualquer um conseguiria dotar num projeto de um objeto.
Sinceramente, se, como o préprio Rafael Cardoso nos coloca,
“ndo cabe ao design atribuir a relogiosidade a um relégio, pois
este ja o possui” (CARDOSO, 1998, p.35); um designer que se
detem apenas no 6bvio, no significado elementar,
provavelmente tal designer (ainda) ndo entendeu qual seu
papel (no mundo). Compartilho em género e grau com o que
Cardoso (1998) se refere quando diz que o designer deve
enriquecer o objeto, colando nele outros significados mais
complexos do que os basicos ja inerentes ao préprio objeto. E
aqui que o termo fetichismo aparece de maneira mais “limpa”
(ou positiva). Criar significados fluidos sujeitos a
transformacdao, marcando a existéncia do objeto entre nés,
qual lugar ele ocupa no mundo...

Os significados dos objetos que projetamos devem ser
efémeros ou duradouros? Quais sdo os objetos que refletem
todo um momento da humanidade: aqueles que duraram e
atravessaram décadas mantendo seu significado, ou aqueles
que tiveram uma carreira metedrica no tocante ao seu
signficado? Eis um destaque importante que quero frisar: este

22 Rafael Cardoso (1964 - ) & Ph.D em Histéria da Arte pela University of London, leciona Artes e Design na
PUC-Rio. Sozinho ou em parceria, ja organizou e escreveu varios livros sobre design, como O design brasileiro
antes do design: aspectos da histéria gréfica 1860-1960, lancado em 2005, Marcas de valor no mercado
brasileiro e Uma introducdo a histéria do design. Em seus escritos, a consciéncia critica acerca do design vem a
tona, contribuindo para uma teoria do design buscando as bases epistemolégicas da cultura material
contemporanea.
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significado ndao é aquele 6bvio! Enriquecer o objeto com
significados é uma tarefa dificil, ndo ébvia, um desafio.
Reflitamos: quais sdo os designers que sabem fazer isto? Quais
os designers que a histéria nos aponta como aqueles que
fizeram isto com distingdo? Eu facgo isto nos meus projetos?

Talvez consigamos responder estas indagagdes por meio
de um olhar mais complexo sobre o projetar. E de Cardoso a
sugestdo:

Ao realizar o ato de projetar, o individuo
que o faz ndo somente projeta uma
forma ou um objeto mas,
necessariamente, também se projeta
naquela forma ou naquele objeto.
Quero dizer com isto, muito
simplesmente, que a coisa projetada
reflete a visiao de mundo, a
consciéncia do projetista e, portanto, da
sociedade e da cultura as quais o
projetista pertence (CARDOSO, 1998,

p- 37) [grifos meus].

O design deve crescer, sair da adolescéncia insegura de
negacgodes gratuitas do que ele é ou nao é. Um design adulto e
maduro deve ter a consciéncia politica e social de se
posicionar perante as suas préprias escolhas. O designer deve
assumir que sua atividade ndo é neutra, que também pretende
gerar significados. Desta maneira, os designers iriam se sentir
muito mais livres para discutir abertamente o problema
urgente da natureza dos significados dos objetos projetados.

Remeto-me, neste ponto de reflexdo, a cidade de
Perinzia e a confronto com a cidade de Andria, ambas
descritas por Italo Calvino...
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Andria foi construida com tal arte que cada uma de suas
ruas segue a drbita de um planeta e os edificios e os
lugares piblicos repetem a ordem das constelagdes e a
localizagdo dos astros mais luminosos: Antares, Alpheratz,
Capela, as Cefeidas. O calenddrio da cidade é regulado de
modo que trabalhos e oficios e ceriménias se disponham
num mapa que corresponde ao firmamento daquela data:
assim, os dias na terra e as noites no céu se espelham.

Mediante minuciosa regulamentagdo, a vida da cidade flui
com a calma do movimento dos corpos celestes e adquire a
necessidade dos fenémenos ndo sujeitos ao arbitrio
humano. Aos cidaddos de Andria, louvando-lhes a laboriosa
fabricagdo e bem-estar do espirito, fui levado a declarar:

- Compreendo bem como vocés, sentindo-se parte de um
céu imutdvel, engrenagens de um meticuloso mecanismo,
evitem fazer em sua cidade e em seus costumes a mais
ligeira mudancga. Andria é a tinica cidade que conhego a
qual convém permanecer imével no tempo.

Olharam-se pasmos.

- Mas por qué? E quem disse? - E conduziram-me até uma
rua suspensa recentemente aberta sobre um bosque de
bambus, um teatro de sombras em construgdo no lugar do
canil municipal, agora transferido para os pavilhées do
antigo lazareto, abolido por estarem curados os tltimos
empestados, e, recém-inaugurados, um ponto fluvial, uma
estdtua de Talete, um toboga.

- E essas inovagées ndo pertubam o ritmo astral da cidade?
- perguntei.

- A correspondéncia entre a nossa cidade e o céu é tdo
perfeita - responderam -, que cada mudanga em Andria
comporta alguma novidade nas estrelas. - Os astrénomos
perscrutam com os telescépios depois de cada mudanga
que acontece em Andria e assinalam a explosdo de uma
nova, ou a passagem do laranja para o amarelo de um
ponto remoto do firmamento, a expansdo de uma nebulosa,
a curvatura de uma espiral da Via Ldctea. Cada mudanga
implica uma cadeia de outras mudangas, tanto em Andria
como nas estrelas: a cidade e o céu nunca permanecem
iguais.

Do caréter dos habitantes de Andria, duas virtudes
merecem ser recordadas: a confianga em si mesmos e a
prudéncia. Convictos de que cada inovagdo na cidade influi
no desenho do céu, antes de qualquer decisdo calculam os
riscos e as vantagens para eles e para o resto da cidade e
dos mundos.

(ITALo CALVINO, 1990, p. 136-137)
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. e, pergunto-me: serd que Andria pode ser a evolugido de
Perinzia? Sera que a maturidade de Andria ensina um caminho
a Perinzia? Serd que os astrOnomos de uma conversam com Os
astrénomos de outra ao conceberem as ruas e monumentos
das duas cidades? E se conversam por que elas sdo tdo
diferentes, mesmo tendo como um ponto em comum o céu?
Sdo territérios distintos, porém semelhantes... Sdo processos
de criagdo tdo préximos... Sdo lugares de onde se pode falar...
Sdo escolhas...

[PIARIO DE BORDO, 10.09.10]
Tranquilo. (..) Consegul descrever as
posturas levando em conta o espago tnterno de

cada um. Entendi que cada um wonta a
postura de acordo com sew entendimento. Vejo
que o corpo de cada wm responde a4 sua
maneira & postura. A referéncia visual “se
perde”, mas a montagem € intima a cada ser.
A essbneia da postura estd LA, o corpo moldou
esta essénceia e se adaptow da wmelhor maneira.
O corpo acolhe a postura e a executa. (...) como
professor, verifico aquele acolhimento, ujusto
evitando problemas de lesio, e deixo os alunos
assbmilarem a postura. Presumo que cada
corpo guarde em sua wmembria celular a
postura, pois quando a repetimos os alunos
conseguenm executar. Um fato curioso: hoje a
Taila me perguntow se mew cabelo é comprido.
Respondi que sim e perguntel a ela como havia
descobrido. Ela wilo soube me dizer... “Apenas
sentl”, disse-me ela. Acho que nilo entendi sua
resposta. Como serd que ela descobriu? Fica
agqui uma lacuna...

Que corpo é este que responde e se deixa moldar? Que
histérias afloram de um corpo assim que este se move e
executa uma postura? Como sdo notadas as peculiaridades do
outro por meio de meu corpo? Que respostas o meu corpo da
ao outro que me observa? Seria este outro que me observa um
pedaco do meu préprio eu que me retorna a cada percepgao
que tenho do outro?
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Chego a pensar que na forma da postura de yoga existe
uma possibilidade de proporcionar aquele que a pratica uma
maneira de compreender a proépria forma em si. Se pararmos
para descrever uma postura de yoga, vemos que recorremos a
retas, pontos, planos... Ora, ndo seriam estes os principios da
forma na sua composicdo mais elementar? Entdo, aquele que
executa uma postura de yoga estd modelando um suporte.
Aprofundando este raciocinio, podemos sugerir que este
suporte que estd sendo modelado é o espago e o corpo. O
corpo é modelado por meio de linhas que o torcem, alongam-
no, situam planos que o interseccionam.?®> No espaco,
configuram-se vazios que o préprio corpo deixou em relagao a
si mesmo, e uma distdncia entre outros corpos. Tudo isto
planifica um desenho formal, uma composicdo plastica e ao
mesmo tempo efémera. E como a construcdo desta forma se
da? Analogias visuais falham quando se trata de corpo na sua
totalidade. Bachelard (1993, p. 6) alerta-me que

mesmo que a “forma” fosse conhecida,
percebida, talhada em = “lugares
comuns”, antes da luz poética interior
ela seria um simples objeto para o
espirito. Mas a alma vem inaugurar a
forma, habita-la, comprazer-se nela.

As analogias devem ser outras... Aqui, novamente,
referéncias internas e externas sdo acionadas e solicitadas que
se espacializem. Talvez sejam delas que as analogias devem
ser feitas. E por meio delas que vividos vem a tona e modelam
os corpos ou os deixam ser modelados. Tdo dificil é ajustar
uma postura quanto dificil é o vivido que estd sendo acionado
por quem é ajustado na execucgdo daquela postura. E uma
constante negociagdo que o corpo faz na situagcdo em que se
coloca como suporte em uma modelagem. Assim, indago:
ensinar os atributos visuais da forma e sua modelagem
poderiam passar por uma experiéncia corporal como uma aula

23 Mais adiante, numa de minhas descricdes em meu Didrio de Bordo, o leitor podera contemplar uma descricio
de uma postura de yoga por duas maneiras: uma fisica e outra que situa uma descricdo além da propria postura.
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de yoga? Ao modelar estes atributos e configurar formas
variadas, um cego (aquele que ndo vé?) poderia ter a
possibilidade de fazer design, de projetar um objeto, um
espaco fisico, uma marca visual? No cerne destas indagac¢des
estd a prépria condicdo do ensino dos atributos visuais da
forma e de sua criagcdo e modelagem. Para ndo-cegos este
ensino se centra nos aspectos visuais, o que limita a prépria
criacdo e modelagem da forma. Talvez, estas indagagdes se
estendam a uma possibilidade de se repensar um ensino dos
atributos visuais da forma que inclua outros sentidos além da
visdo, explorando a totalidade de um corpo aberto a uma
educacdo estética por meio de experimentagdes sensiveis.

[Diario do Escritor e Filésofo, 10.09.74]

O que finalmente me convence que meu sol
é também dele, que ele o vé e sente como
eu, e que, enfim, somos dois a perceber o
mundo, é precisamente o que, & primeira
vista, me proibe de conceber outrem; a
saber que seu corpo faz parte de meus
objetos, que é um deles, que figura em meu
mundo. Quando o homem adormecido
entre meus objetos comega a lhes dirigir
gestos, usa-los, ndo posso duvidar um
instante que o mundo ao qual se dirige seja
verdadeiramente o mesmo que percebo. Se
ele percebe alguma coisa, serd bem meu
préprio mundo ja que nele esta nascendo?,

O corpo de outrem que se deixa moldar é justamente
aquele corpo que faz parte de meus objetos. No Diario do
Escritor e Filésofo deparei-me com esta estranha e dificil
possibilidade: o outrem e seu corpo é um objeto em meu
mundo. Vejo assim que reside uma pronuncia de meu préprio
mundo o qual pensava ser impossivel de ser pronunciado de
outra maneira se ndo a que eu mesmo sempre pronunciava.

Este outro gesticulando em meus objetos mostra-me um

24 A percepcio de outrem e o didlogo (p. 144) In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O homem e a comunicagio: a
prosa do mundo: Rio de Janeiro, Edi¢Ges Bloch, 1974.
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mundo que as vezes ndo quero ver. Mas isto tudo é o que
percebo daquilo que nasce todos os dias em meu préprio
mundo!

Por um momento fechei os dois Diarios e caminhei pela
biblioteca. Fui até ao jardim interno e coloquei-me a apreciar
um frondoso ipé amarelo. Sua floragdo intensa pintava de
amarelo aquele jardim evidenciando as janelas que para ele se
abriam. Em cada janela eu via pessoas estudando. Serd que
elas viam o ipé de onde elas estavam? E se viam o que estavam
sentido ao verem? Presumo que a beleza deste ipé alguma
coisa produziria neles pois ela havia produzido algo em mim.
Ali mesmo naquele jardim tornei a abrir os dois Diarios e
repeti o gesto de coloca-los lado a lado. O significava este
gesto, afinal? Ali eu ensaiava um entrelacamento com o
Escritor e Filésofo sem sombras de duvida... Queria com
aquele gesto ser o préprio ipé sendo observado por outrem.
Apenas ser observado, percebido, notado. Nao necessitava,
por meio daquele gesto, que nada, efetivamente, se
explicasse. Nao havia necessidade, com aquele gesto, que as
coisas fossem atribuidas de um significado elaborado. Tratava-
se apenas de um ipé amarelo florido, nada mais.
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PERCEPCAO

OU DAS AUSENCIAS DOS HABITANTES DE BAUCI
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Depois de marchar por sete dias através
das matas, quem vai a Bauci ndo
percebe que ja chegou. As finas andas
que se elevam do solo a grande
distdncia uma da outra e que se perdem
acima das nuvens sustentam a cidade.
Sobe-se por escadas. Os habitantes
raramente sdo vistos em terra: tém todo
o necessdrio la em cima e preferem ndo
descer. Nenhuma parte da cidade toca o
solo exceto as longas pernas de
flamingo nas quais ela se apdia, e, nos
dias luminosos, uma sombra didfana e
angulosa que se reflete na folhagem.

H4 trés hipdteses a respeito dos
habitantes de Bauci: que odeiam a terra;
que a respeitam a ponto de evitar
qualquer contato; que a amam da forma
que era antes de existirem e com
bindculos e telescépios apontados para
baixo ndo se cansam de examina-la,
folha por folha, pedra por pedra,
formiga por formiga, contemplando
fascinados a prépria auséncia.

(IraLo CALvino, 1990, p. 73)

bauci
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13

C omo posso ser percebido? Essa foi uma indagacdo
que fiz a mim mesmo quando fui & uma instituicdo
que desenvolve atividades com pessoas com cegueira. Nesta
intituicdo a maioria das pessoas que trabalha e transita por 13 é
cega, e ndo era a primeira vez que estava indo 14. Eu j& havia
agendado uma reunido com uma assistente social e ela estava
me esperando. Quando cheguei fui devidamente anunciado e
fiquei aguardando chegar o inicio do meu encontro com a
assistente social. Na minha espera, passaram por mim varias
pessoas, algumas que eu conhecia, outras que me eram
estranhas. Mas, tanto as estranhas quanto as conhecidas, por
serem cegas, nao notaram minha presenca ali. Foi entdo que
comecei a exercitar algo para preencher minha espera. Decidi
ndo me comunicar verbalmente com ninguém e, por mais
antipatico que isto poderia parecer, fiquei imével, sentado,
esperando ser chamado a sala de reunides. Naquele momento
eu pensei comigo: “ndo estdo me vendo mesmo... vamos ver
no que vai dar”. A dnica coisa que eu fazia era olhar cada
pessoa que passava por mim.

Curiosamente, as pessoas com cegueira me viam... Elas
percebiam que alguém estava 14 e o meu olhar atraia a atengao
deles. Naquele momento em que eu langava um olhar sobre o
cego, este automaticamente lancava seu olhar sobre mim
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também. Eu estava sendo percebido assim como eu percebia
quem me percebia... Houve uma pessoa que chegou a vir em
minha dire¢do e sua bengala quase tocou meus pés, o seu
olhar estava fixo em mim, e pensei que tal pessoa me
perguntaria por que eu estava a olhando tanto. Pensei em falar
algo, mas tal como uma crianga que brinca de ficar muda,
mantive meu jogo “infantil” e quis ver no que daria seu final.
Esta pessoa parou e mudou de direcdo. Confesso que ela
chegou a dar uma ultima olhada para mim antes de entrar
numa sala. Minha presenca estava sendo notada... As pessoas
com cegueira me viam e assim como eu me dispus a ndo falar
nada, o mesmo nada me era devolvido por elas. Vou mais
além: me comportei com um animal dentro de uma jaula a ser
observado por todos. Duas meninas que estavam indo ao
banheiro me olharam, comentaram entre si algo e entraram no
banheiro. Ao sairem de 14 me olharam novamente e riram um
riso nervoso... Devem ter pensado: “que animal estranho! Nao
d& um pio, ndo emite um som!”

Esta minha experiéncia (infantil) de invisibilidade me
trouxe a mente o que viria a ser um ‘“perceber algo”. Sempre
achava que perceber estava atrelado ao ver... O meu esconde-
esconde com as pessoas com cegueira colocou-me a maior de
todas as indaga¢cdes que eu poderia ja ter tido: O que é
perceber e o que é ver? Merleau-Ponty nos fala que

Ver é entrar em um universo de seres que
se mostram, e eles ndo se mostrariam se
ndo pudessem estar escondidos uns atras
dos outros ou atrdas de mim. Em outros
termos: olhar um objeto é vir habita-lo e
dali apreender todas as coisas segundo a
face que elas voltam para ele (MERLEAU-
PONTY, 1994, p. 1085).

As pessoas com cegueira estavam entrando no universo
em que eu estava me mostrando. O meu siléncio era este
universo e por meio dele eu estava me mostrando a elas.
Naquele instante de espera eu era um animal enjaulado numa
brincadeira de siléncio, e este mesmo animal escondia-me
daqueles que passavam perto de mim. Havia olhares sobre o
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ser que estava atrds deste animal enjaulado, e isto mostrava o
quanto eu estava sendo visto! As pessoas com cegueira me
habitavam, apreendiam-me e, consequentemente, a minha
antipatia muda voltava para elas assim como a mesma antipatia
se evidenciava em mim, incomodando-me.

Merleau-Ponty (1994) mostra-nos que nossa percepg¢ao
chega a objetos, e o objeto, uma vez constituido, aparece
como a razdo de todas as experiéncias que dele tivemos ou
que dele poderiamos ter. Com isto vem em minha mente uma
questdo: quando vejo, esse meu ver ndo € sempre a partir de
algum lugar? Se estou sentado a mesa do escritério e dela vejo
meus livros, estou vendo-os a partir da mesa. No entanto,
quando digo que vejo os livros com meus olhos, quero
exprimir uma certa maneira de ter acesso ao objeto. O que
aparece aqui é o olhar, o qual é tdo indubitdvel quanto meu
préprio pensamento, tdo diretamente conhecido por mim. Mas
o que é este olhar? Nas pessoas com cegueira havia este olhar
que exprimia uma maneira de me acessar na minha
brincadeira de ficar em siléncio. O desafio é, justamente,
compreender como a visdo pode fazer-se de alguma parte sem
estar limitada em sua perspectiva.

Olhar e ver... Estes termos por vezes se entrecuzam e
confesso ndo saber distingui-los... Vou decifrando o termo
percepc¢do, pois penso nele residir a possivel resposta.
Entendo que para a fenomenologia, a percepg¢ao consiste no
presentar um objeto diretamente para nds, e esse objeto é
sempre dado numa mistura de presencas e auséncias, ou seja,
quando um lado estid dado, outros estio ausentes. Reforcando
o que Merleau-Ponty (1994) nos diz, algumas partes do objeto
ocultam outras partes. Por exemplo, a parte da frente esconde
a parte de trds, a superficie esconde o interior. Podemos
ampliar esta condig¢do considerando que se o objeto é algo que
ouvimos, entdo ouvir em um lugar exclui aspectos do som que
estariam disponiveis em outro lugar. Superamos tais auséncias
desde que percamos presengas que temos, as quais, por sua
vez, tornam-se ausentes. “Por entre essa dindmica mistura de
presenca e auséncia, por entre essa multiplicidade de
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manifesta¢gdes, um e o mesmo objeto continua a manisfestar a
si mesmo para nés” (SOKOLOWSKI, 2004, p. 75).

Vou mais além e mergulho neste decifrar a percepcao.
Decido, primeiramente, realizar um mergulho em apneia pois
tenho que voltar a tona para respirar deste oceano tao vasto de
possibilidades. Assim, ao descer os primeiros metros deste
mergulho, encontro em Husserl (1996) um ponto pelo qual
tomo impulso para ir mais fundo. Husserl (1996) diz que
qualquer alteracdo casual da posicdo relativa daquele que
percebe altera a prépria percepc¢do. Parece elementar que
pessoas diferentes que simultaneamente percebem a mesma
coisa nunca tém exatamente a mesma percepc¢ao. Mas ai surge
uma duvida crucial: para a significagdo do enunciado de uma
percepcdo, diferencas do que estd sendo percebido sdo
irrelevantes? Husserl fala que

E incontestavel que nos “juizos de
percepgao” o perceber estd numa relagao
interna com o sentido do enunciado. Nao é
em vao que se diz: o enunciado exprime a
percepgao, ou melhor, exprime aquilo que
é “dado” na percepc¢ao (HUSSERL, 1996, p.
37).

Volto a tona deste meu mergulho em apneia e respiro.
Nesta respiracdo rejuvenescedora, paro e reflito. Lembro-me
que Husserl (1996) esclarece que exprimir uma percepgao, o
percebido como tal, ndo compete as palavras pronunciadas,
mas a certos atos expressivos. Para Husserl (1996) expressdo
significa, uma expressdo vivificada por seu sentido total,
colocada numa certa relacdo com a percepc¢do, a qual é dita
expressa devido esta relacdo. Compactuo com o autor e
assumo existir entre a percep¢do e as palavras pronunciadas
um ato ou um complexo de atos. E na vivéncia da expressao,
seja ou ndo acompanhada de percepc¢do, que se tem uma
relacdo intencional com algo objetal. Husserl enfatiza este ato
mediador, dizendo que tal ato

devera servir propriamente de ato doador
de sentido, ele é préprio a expressdao que
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atua com pleno sentido, a titulo de seu
componente essencial, fazendo com que o
sentido seja sempre idéntico, quer a ele se
associe uma percepg¢do comprovante ou
ndo (HUSSERL, 1996, p. 37).

Seria o bastante, entdo, distinguir pura e simplesmente a
percepcdo e a significacdo do enunciado de percepg¢ao? Nao
seria mais interessante reconhecer que nenhuma parte dessa
significacio reside na propria percepcido? E necessario
separar completamente a percepcdo que dad o objeto, do
enunciado que o pensa e o exprime por meio do juizo? Estas
perguntas sdo recorrentes quando consulto os escritos de
Husserl...

Novamente preparo-me para mais um mergulho no
oceano da compreensdo da percepc¢do. Agora com as ideias
de Husserl (1996) elucidando minhas indagac¢des, arrisco-me a
dizer que a percepc¢dao também nos “dd” o objeto em
diferentes graus de perfeicdo, em diferentes graus de
“sombreamento”. HA um carater intencional da percepg¢ao o
qual consiste no presentar, em oposi¢cdo ao mero presentificar.
“Como sabemos, esta é uma diferenca interna dos atos e, mais
precisamente, uma diferenca quanto a forma da sua
representacdo apreensiva (forma de apreensdo)” (HUSSERL,
1996, p. 114). Geralmente, o presentar ndo constitui um
verdadeiro estar presente, onde existe presenca do objeto e,
com ela, a perfeicdo da captagdo verdadeira. Uma coisa ao ser
vista envolve uma mistura do presente e do ausente.
Subjetivamente, nossa percepg¢ado, nossa visualizacdo, é uma
mistura composta de inten¢des cheias e vazias. A atividade de
perceber também é uma mistura; partes intencionam o que
estd presente, e outras partes intencionam o que estd ausente,
os “outros lados” de um objeto (SOKOLOWSKI, 2004).

E, no fundo deste meu mergulho, observando os corais
de cores vibrantes em movimentos suaves acompanhando as
correntes maritimas, aproprio-me das palavras de Husserl
(1996, p.134) e designo como percep¢cdo cada ato
preenchedor que se perfaga ao modo de uma confirmadora
apresentac¢ao da prépria coisa, como intuicdo todo e qualquer
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ato preenchedor, e como objeto o seu correlato intencional.
Sob este aspecto, hd uma percepc¢ao sensivel, na qual a coisa
exterior nos aparece de uma sé vez, desde que sobre ela cai
nosso olhar, deixando-a presente.

Assim como o fluxo do oceano no qual estou mergulhado
para compreender a percep¢ao vai empurrando-me para mais
uma subida para respirar, reparo que existe um fluxo continuo
de percepcdo. Este fluxo continuo é a resposta que temos
quando ndo nos contentamos com um sé olhar sobre uma coisa
e queremos olhd-la por todos os lados, tocando-a com os
sentidos. Cada percep¢ao singular desse fluxo jA é uma
percepcdo dessa coisa. Se vejo minha mesa de cima ou de
baixo, vejo sempre minha mesa. E sempre uma mesma coisa
que vejo, mesma ndo no sentido meramente fisico, mas

conforme o proéprio visar das percepcgoes.

Respiro... E decido aventurar-me ainda mais nos escritos
de Edmund Husserl... E num ftnico félego detive-me no
Apéndice da Sexta investiga¢cdo de suas Investigacbes Iégicas.

E, com os pulmdes ainda cheios de ar, encontro um
aprofundamento acerca da percep¢do o qual ndo havia
pensado. Vi claramente uma distingcdo entre o perceber algo
que ndo sou eu, que me é externo; e em perceber algo
inerente ao meu eu.

A percepgdo externa €& a percepgdo das
coisas externas, das suas propriedades e
relagbes, das suas modificagdes e agdes
reciprocas. A percepgdo de si é a
percepgao que cada um pode ter do seu
préprio eu, bem como das propriedades,
estados e atividades deste eu (HUSSERL,
1996, p. 197).

Ao fim deste meu ousado félego aventureiro de examinar
as Investigacdes l6gicas de Husserl, constato que aquilo que eu
percebo de uma maneira sensivel é percebido pelos olhos e
ouvidos, pelo olfato e pelo gosto, em suma, pelos érgdos dos
sentidos. Ora, e ndo é a estes 6rgdaos dos sentidos que
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pertencem as coisas externas, o corpo préprio e as atividades
corporais, tais como andar, comer, ver e ouvir? Eis ai a
percepcdo externa! Oposto a isto, temos a percep¢ao de si, na
qual as vivéncias designadas como internamente percebidas
sdo principalmente as “espirituais”, tais como pensar, sentir,
querer, etc. Somam-se ai, tudo aquilo que, tal como as
vivéncias, é localizado no interior do corpo e nédo se relaciona
com os 6rgaos externos.

Seria, entdo, uma uma divisdo das percepg¢des por uma
divisdo dos objetos de percepc¢do? Parece-me que sim. Ao
mesmo tempo, isto é enriquecido por uma diferen¢a quanto a
maneira pela qual as percepc¢des se originam. Num dos casos,
a percepcdo nasce das agdes que as coisas fisicas exercem
sobre o espirito por meio dos érgdos dos sentidos; no outro
caso, elas nascem da reflexdo sobre as atividades que o
espirito perfaz, fundamentado nas “ideias” ja obtidas pela
sensacgao.

[PIARIO DE BORDO, 17.09.10]
Seguranga. Hoje mudamos de sala e caminhel

com os alunos da sala onde faziamos Yoga
para uma wova sala. Reparel o dominio de
todos nagquele espago que ew apenas conhecia
de vista como visitante. Ful guiado por eles, e
acho que esta hoje fol minha prética de yoga...
Deixel-me  durante alguns  minutos  ser
conduzido por wm corvedor ao ar Llivre florido
com alpinias vermelhas. Vi como eles véem e o
quanto séo ilguais a wmim wuma esséncia
humana. A aula de yoga acontecenw em um
espago  menor  wmas  wmais  agraddvel.
Executamos posturas conhectaas por eles e me
detive a ajustes sutis e mais pontuais. Deixel a
Taila apalpar wew corpo para perceber o
malasana (postura de cécoras), wmas percebi
que ela nilo entendew a postura... Devo pensar
wmelhor este “método” do apalpar... Fizemos o
asva sancalasana (postura do corredor) e
reparel que a percepgiio de distdncias de quem
¢ totalmente cego ow cego hd mais tempo difere
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dagueles que tem baixa visio ow perderam a
visdo hd wmenos tempo. Senti-me bastante
seguro na aula e percebi que todos confiam em
mim, deixando-se serem guiados por meu
toque wodelando seus corpos. Vow estudar
wmelhor as wawneiras de tocd-los para gerar
mais confianga e soltd-los mais na entrega as
posturas. Sinto uma cumplicidade cada vez
mator com eles.

Mudamos de espago: um espago menor € mais
agradavel... Lembrei-me de Gaston Bachelard (1993) ao nos
falar que o encolhimento do espago pertence a fenomenologia
do verbo habitar. Com efeito, ndo encontramos nas préprias
casas redutos e cantos onde gostamos de nos encolher? Sé
habita com intensidade aquele que soube se encolher. Acolher
o sentimento de refugio é fechar-se sobre si mesmo, retirar-se,
encolher-se, é uma expressdo do dinamismo do retiro. Os
movimentos do encolher estio gravados nos musculos...

Fiz um desenho no chdo do jardim da biblioteca. Era um
circulo e coloquei dentro dele as flores amarelas que haviam
caido do ipé. No interior de meu mundo tal desenho/gesto
estava sendo repetido. Acolhia os ensinamentos do Escritor e
Filésofo e colocava-os dentro de um circulo desenhado em
meu intimo. Este acolhimento passou a ser um gesto que repito
em minhas aulas de yoga. No Diadrio de Bordo sempre
descrevo o encantamento ao ser guiado pelas pessoas com
cegueira. Sinto-me acolhido neste guiar... Parece que elas
estdo colocando-me num circulo desenhado em seus intimos.
O acolhimento é reciproco. O gesto é o mesmo para ambos, os
que guiam e eu que sou guiado. Afinal, quem guia quem?

[Diario do Escritor e Filésofo, 17.09.74]

Outrem nao estd em nenhum lugar no ser, é
por detrds que ele desliza em minha
percepgao: a experiéncia que fago de
minha tomada sobre o mundo é o que me
torna capaz de nele reconhecer uma outra e
de perceber um outro eu mesmo, se




121

somente, no interior de meu mundo, se
25

esboga um gesto semelhante ao meu®.
Levantei-me daquele jardim e, andando em direg¢do ao
interior da biblioteca, folheei mais algumas paginas do Diario
do Escritor e Filésofo. Sentei-me em uma cadeira e sobre meu
colo descansei o Didrio de Bordo. Observei-o e pensei nos
entrelacamentos que temos com o outro. Lembrei-me de um
espetaculo de dang¢a no qual uma das dang¢arinas antes de sua
coreografia dizia: “Eu e o mundo somos um no outro”...
Inevitavelmente, completei a frase : “Eu e o mundo e o outrem
somos um no outro, tecidos da mesma carne”.

Comeco a notar que minha atitude de me esconder das
pessoas com cegueira trouxe a mim um novo olhar acerca da
percepcdo. Desloquei-me nesta tentativa de ser invisivel e
reparei que me apropriei da nog¢ao de percepc¢do de si. Até
entdo acreditava somente na percepc¢do externa e priorizava o
que chegava aos meus sentidos. Agora a percepc¢do de si
ecoou em meu espirito e mostrou-se, revelou-se de uma
maneira muito evidente. Era assim que eu era percebido pelas
pessoas com cegueira. Era eu naquele momento uma
experiéncia latente a eles, um amontoado de matéria que
ecoava em seus corpos e exigia-lhes uma resposta. Qual
resposta? O olhar... E que olhares foram surgindo para mim!
Olhares que me especulavam, sabendo de minha muda
presenca e querendo-me experenciar. E eu ali, sendo uma
poténcia além de seus érgdos de sentidos... Esses olhares
pareciam os habitantes da cidade de Bauci descrita por Italo
Calvino. As pessoas com cegueira eram esses habitantes que
me observavam do alto com seus bindéculos e telescédpios. E
qual das hipéteses lancadas por Italo Calvino ao falar de Bauci
podem explicar meu mudo siléncio invisivel? Serd que as
pessoas com cegueira estavam me odiando? Ou serd que elas
estavam me respeitando a ponto de evitar meu contato? Ou
serd que elas amavam a forma como eu era antes delas

2 A percepcio de outrem e o didlogo (p. 144) In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O homem e a comunicagio: a
prosa do mundo: Rio de Janeiro, Edi¢Ges Bloch, 1974.
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existirem? Arrisco-me a dizer que eu estava sendo
contemplado e que eu mesmo me fascinava pela (minha)
prépria auséncia.
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UM ENCONTRO FORTUITO:

CORPO-ESPACO-OBJETO
OU DO APROVEITAR A VIDA NAS VIDAS DE EUSAPIA
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Né&o existe cidade mais disposta a aproveitar a vida e a evitar
aflic6es do que Eusdpia. E, afim de que o salto da vida para a
morte seja menos brusco, os habitantes construiram no subsolo
uma cdpia idéntica da cidade. Os caddveres, dessecados de
modo que os esqueletos restem revestidos de pele amarela, sdo
levados para baixo e continuam a cumprir antigas atividades.
Destas, as preferidas sdo as que reproduzem momentos de
despreocupagdo: a maioria é posicionada em torno de mesas
servidas, ou colocada em posigées de danga ou no gesto de
tocar trombeta. Mas todos os comércios e profissées da Eusdpia
dos vivos sdo recriados no subsolo, ao menos os que os Vivos
realizaram com mais satisfacdo do que aborrecimento: o
relojoeiro, no meio de todos os relégios parados de sua oficina,
encosta a orelha seca num relégio de péndulo sem corda; um
barbeiro ensaboa com um pincel seco o osso dos zigomas de
um ator enquanto este repassa o seu papel examinando o
roteiro com as Orbitas vazias; uma moga de crénio risonho
ordenha uma carcaga de bezerra.

Claro que muitos dos vivos pedem para depois da morte um
destino diferente do que lhes coube em vida: a necrépole é
apinhada de cagadores de le6Ges, meios-sopranos, banqueiros,
violinistas, duquesas, concubinas, generais, em nimero maior
do que jamais contou a cidade vivente.

A incumbéncia de acompanhar os mortos para baixo e instala-
los no lugar desejado é conferida a uma confraria de
encapuzados. Ninguém mais tem acesso a Eusdpia dos mortos e
tudo o que se sabe de ld de baixo sabe-se por intemédio deles.

Dizem que a mesma confraria existe entre os mortos e que ndo
deixa de lhes dar uma ajuda; apds a morte, os encapuzados
continuardo com o mesmo oficio também na outra Eusdpia;
fazem crer que alguns deles j4 morreram e continuam a ir de
cima para baixo. Claro, a autoridade dessa congregagdo sobre
a Eusdpia dos vivos é muita ampla.

Dizem que cada vez que descem encontram alguma mudanga
na Eusdpia de baixo; os mortos apresentam inovagées em sua
cidade; ndo muitas, mas certamente fruto de uma reflexdo
ponderada, ndo de caprichos passageiros. De um ano para o
outro, dizem, ndo se reconhece a Eusdpia dos mortos. Assim, a
Eusdpia dos vivos comegou a copiar a sua copia subterrdnea.

Dizem que ndo é sé agora que isso ocorre: na realidade, foram
os mortos que construiram a Eusdpia de cima semelhante a sua
cidade. Dizem que nas duas cidades gémeas ndo existe meio de
saber quem sdo os vivos e quem s§o os mortos.

(ItALo CALVINO, 1990, p. 101-102)

125

eusapia



126



127

heguei num ponto que necessito escrever sobre

arte. Por qué? Talvez por eu ter tido um principio
em minha educacdo paternal e maternal de sentir-se grato
aqueles que nos mostram caminhos que podem ser trilhados.
Honro aos meus ancestrais, e, entre eles, estad a arte. Bebi,
bebo e beberei em sua (inesgotavel) fonte (da juventude?) e
neste liquido ingerido sinto o quanto a arte possibilita. Mas,
nessa necessidade de escrever sobre arte, sinto-me de maos
atadas... Assim como Maria Beatriz de Medeiros? percebo que
escrever sobre arte é uma contradigdo: a arte ndo pode ser
dita.

O leitor pode ter sido pego de surpresa e pensado: por
que arte? Este ndo é um texto que procura responder o que
estamos vendo? Sim, leitor! Este texto esta situado na tentativa

28 Maria Beatriz de Medeiros é doutora em Artes e Ciéncias da Arte e poés-doutora em Filosofia, e desde 1992
coordena o Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos (www.corpos.org) com exposicdes nacionais e internacionais.
Atualmente ¢ professora da Universidade de Brasilia. Arte contempordnea, arte e tecnologia, performance,
intervencdo urbana sdo temas de seus estudos.



128

de entender o que estamos vendo... Penso, assim, que a arte
pode contribuir a este ver. Retorno aqui ao inicio da escritura
quando eu havia colocado que opto pela obra aberta. A nogao
de obra aberta é muito cara a arte mais precisamente a arte
contemporanea. O que estamos vendo pode repercutir em
relacbes de experiéncias diversas que temos, as quais se
entrecruzam em territérios gerando acontecimentos que
enriquecem um convivio, uma nog¢do de ser no mundo. Talvez
aqui encontro um alicerce para escrever sobre arte.

O que fazer? Adapto as palavras de Medeiros (2005) e
insinuo um poema:

E arte aquilo que d4 prazer, universalmente,
sem conceito.

E arte aquilo que alguém designa como tal —
que outros assim aceitam, ou ndo — que dd
prazer, universalmente, sem conceito.

E arte aquilo que alguém designa como tal —
que outros assim aceitam, ou ndo — que dd
prazer, ou desprazer, universalmente, sem

conceito.

E arte aquilo que alguém designa como tal —
que outros assim aceitam, ou ndo — que dd
prazer, ou desprazer, universalmente (de um
universal simbdlico), sem conceito.

E arte aquilo que alguém designa como tal —
que outros assim aceitam, ou ndo — que dd
prazer, ou desprazer, universalmente (de um
universal simbdlico), sem conceito,
instalando um mundo impar, um possivel do
real.

Perco-me em um poema porque sei que devemos ler os
textos filoséficos como poemas, deixando-se embebedar
neles, entregando-se a eles.

Trazer a sensagdo de um poema ao meu texto pode
parecer-me arriscado. Arrisco mesmo assim. Repenso e
continuo arriscando. E o que este risco pode me trazer?
Aisthesis...
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Em Medeiros (2005) busco a no¢do de aisthesis para este
texto (poema), colocando que aisthesis é um estar aberto ao
mundo, aberto ao sensivel do/no mundo e deixar-se
contaminar. Aprecio a nog¢do e diluo-a em minhas ideias e
escritos pois enriquece a possibilidade da estética, na qual
estd compreendido um reconhecer o outro como um ser
responsavel, como um igual; logo, como nés. O corpo vem a
tona ao se falar em aisthesis, pois a aisthesis envolve todo o
corpo no sentir. Este sentir se d4d por todos os poros, pelos
ouvidos, pelo tato. H4 uma mobiliagdo de todos os sentidos. No
objeto estético ha intencionalidade.

Acredito que a estética entrelaga-se com a aisthesis. No
entanto, eu ressalto que quando penso em estética, registro a
ideia de uma ciéncia especifica para o conhecimento sensivel.
Logo, a aisthesis se dd antes que se estabele¢ca uma relacao
entre o eu e o mundo; ela é a relagdo do eu com a obra (de
arte). Amplio esta nogcdo de estética se entrelacando com a
aisthesis afirmando juntamente com Medeiros (2005) que o
prazer estético é solitdrio. Vejo uma necessidade de solidao
para o mergulho na obra de arte para que esta nos perfure. Ao
ser perfurado pela obra, numa espécie de “sangria”, encontro
a sensac¢do do universal, do universo em mim. H4 um momento
do gozo/fruicdo, no qual o prazer vem antes da discussdo da
obra de arte. Ser arte: imersdo em prazer. Nem toda arte
atinge, nem toda arte é prazer ou desprazer.

Adentrando na necessidade de escrever sobre arte,
Medeiros (2005) me adverte que para se falar de arte (e
escrever é uma espécie de fala) necessita-se fazer arte. A
autora coloca também que a obra artistica (plastica, visual ou
textual) é texto de prazer. “Se para falarmos sobre uma obra
de arte é preciso fazer outra obra, somos a favor de que o
objeto-tese-arte seja sempre um pouco-muito arte”
(MEDEIROS, 2005, p. 84). Paro e revejo o que estou fazendo...
Eis um texto de prazer (um objeto-tese-arte)? Os paragrafos
que disponho nestas paginas proporcionam uma aisthesis? Eis
aqui nestas paginas uma (tentativa) de obra artistica? Deixo em
aberto...
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No entanto, reflito sobre a questiao do designar a arte.
Geralmente, a arte seria algo designado por um artista, um
critico, um conhecedor de arte, alguém que possui o aval de
uma instituicdo atistica. Ao contrario, se ndo ha nenhum
designio, se ndo hé palavra, a coisa permanece coisa, apenas
objeto natural, o simplesmente dado pela natureza ou o criado
pela natureza humana. Assim, sem intuito de ser arte sé existe
o feito. Posso, entdo, ndo designar meu texto como obra
artistica, ndo dando a ele a intengdo de ser arte,
transformando-o (ou deixando-o permanecer) em algo
“apenas feito”. De repente, este “apenas feito” ndo gera
aisthesis, e, consequentemente, nio me comprometo...

Mas eu quero me comprometer! Com Medeiros, afirmo
que

Somos - vocé, qualquer um, eu -
responsaveis por nossas palavras e atos e
reconhecidos como seres responsaveis;
logo, temos o direito de designar um objeto
como arte, e aquilo que assim designarmos
serd arte para nés, e isso sera indiscutivel.
(...) E arte, para alguém, aquilo que esse
alguém designar como tal (MEDEIROS,
2008, p. 35).

Preocupo-me com uma educagdo estética. Constato que
estas minhas ddvidas traduzem uma caréncia numa educagao
estética, numa sensibilizacdo para a aisthesis. Primeiramente,
esta caréncia passa por minha trajetéria educacional, pelas
escolas por que passei. Tal quadro ndo é muito diferente em
nosso século XXI. A educagdo estética deu-se para mim de
maneira autodidata... Nossa educacdo institucional tal como
conhecemos hoje, de acordo com Medeiros (2005), cré-se
autdrquica, além de se dar separada da vida, da experiéncia
vivida, longe do lugar de desejo, de prazer, da descoberta.
“Fomos educados para portar nossos corpos (transportar),
como se esses fossem alheios ao todo ser, e nos comportar
(suportar)” (MEDEIROS, 2005, p. 91). No capitulo Objeto eu ja
havia mencionado a problematica de um ensino dos atributos
visuais da forma centrado apenas em analogias visuais
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negligenciando outros sentidos e indagava a possibilidade de
deslocar este ensino a totalidade de um corpo aberto a
experimentagdes sensiveis. Vejo, ainda, que temos em nosso
caminho educacional um abandono da riqueza que uma
experiéncia vivida traz ao processo de aprendizagem. Ao se
falar em educacdo estética isto é notdvel. Assim, a
reivindicagcdo por uma educacgdo estética que traga vividos
dentro de experimentagdes corporais adquire importancia, ja
que a mesma se situa no campo do sensivel.

A autora nos lembra que a arte tem como objeto os
sentidos, formando um corpo todo com a razdo e a intuicdo.
Desta maneira, podemos pensar uma educac¢do estética, uma
sensibilizacdo para a aisthesis realizando uma continua andlise
do ambiente cotidiano, das imagens, recantos e paisagens,
percebendo como estes contribuem para a capacidade critica
e, sobretudo, como estimulam a criacdo de mais prazer
estético. Precisamos analisar o ambiente cotidiano buscando
por prazer?’. Talvez, com analises desta envergadura,
possamos nos confrontar com objetos de arte “por ai”... E se ja
estivermos habituados a procurar prazer em nossa analise do
ambiente cotidiano, podemos, quem sabe, apreender a arte
que insiste em se mostrar... E Medeiros que nos fala:

Houve um tempo onde a arte esteve
enclausurada em museus, espagos Cujos
modelos eram templos, apenas para
iniciados. Hoje, a arte exige espagos
abertos a participagdo do publico e/ou se
coloca fora do museu. E certo que apenas a
arte contemporidnea ndo serd capaz de

sensibilizar seres humanos para a

2T E que prazer é este? A palavra prazer vem envolta em questdes das mais diversas e por vezes carrega
consigo um estigma. N&o me refiro aqui a um prazer sensual tampouco a prazeres “mundanos” que enfatizem
escolhas irresponsaveis. Escolho o termo prazer para enfatizar um bem viver, uma ideia de “boa-vida" que isenta
sensacles de angustias perante ao ato de viver. Arrisco até mesmo a colocar aqui que esta busca por prazer
seria algo que tem equivaléncia a um bom convivio com as demais pessoas. Se analiso o cotidiano buscando isto,
provavelmente busco harmonia, equilibrio, relagdes mais ricas entre as diversas experiéncias de se enunciar um
mundo. Seria uma utopia? Um desejo muito imaturo, idealizado, infantil? N&o sei... Prefiro pensar uma existéncia
balizada por esta possibilidade, por mais perigoso que isto seja.
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exigéncia do prazer estético diario. Estar
atento a estética, como alerta constante, é o
contrdrio da devastagdo gerada pela
homogeneizagdo dos meios de in-formagéo
de massa, ¢é a ©possibilidade de
sobrevivéncia das singularidades
(MEDEIROS, 2005, p. 97).

Confrontos. Um confronto inesperado do publico com um
trabalho artistico permite uma apreensao inédita da proposta.
Neste confronto, desterritorializada, a obra engana o
espectador e escamoteia seu enclausuramento.

Medeiros (2005) nos pede para experimentar ‘“‘a carne
do mundo”. E preciso aqui, deixar-se sensivel para esse
mundo, ainda que imundo. Com meus poros abertos, deixando
o mundo se mostrar, falar e sentir. A educacao estética é um
processo de sensibilizacdo do ser. Trata-se de permitir a
formacdo de semnsibilidade e capacidade critica através da
experimentacdo de uma relagdo com o sensivel.

Interrogo com Medeiros (2005): A que confrontos diretos
somos sensiveis hoje? Que corpo a sociedade vive, oculta,
oprime, rejeita ou aceita? A que mundo somos sensiveis hoje?

O corpo implica primeiramente consciéncia de si e essa
sé se da através do outro. Incrivelmente, o outro — este espelho
distorcido e inalcangavel — torna-me sabedor de mim mesmo.
E com o outro que me conhego como diferente e construo
minha particularidade a partir dessa diferenca. Assim, torno-
me sujeito unico, subjetividade tio lacrada em mim quanto
esse outro.

O corpo humano é carne e suas secregdes,
seus movimentos e lamentos, risos e
acenos; o corpo humano é residéncia da
subjetividade e, nesse, permanego

inclausurada (MEDEIROS, 2005, p. 166).
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Inclino-me em diregdo a arte contemporanea e proponho
com Nicolas Bourriaud?® (2009) compreeder a pratica artistica
como um campo fértil de experimenta¢cdes sociais, como um
espago parcialmente poupado a uniformizacdo dos
comportamentos. Em FEstética relacional Nicolas Bourriaud
sugere-nos “aprender a habitar melhor o mundo, em vez de
tentar construi-lo a partir de uma ideia préconcebida da
evolucdo histérica” (BOURRIAUD, 2009, p. 18). Isto significa
dizer que as obras ja ndo perseguem a meta de formar
realidades imaginarias ou utépicas. As obras de arte procuram
construir modos de existéncia ou modelos de agdo dentro da
realidade existente, qualquer que seja a escala escolhida pelo
artista.

A nocgdo de vida e obra do artista se entrelacando me é
clara em Bourriaud (2009). Podemos até completar este
entrelacamento passando pela ideia de um corpo tal como
Medeiros (2005) nos colocou. O que isto pode nos clarificar?
Consigo constatar que o artista habita as circunstancias dadas
pelo presente para transformar o contexto de sua vida, a qual
pode ser traduzida como sua relagdo com o mundo sensivel ou
conceitual, num universo duradouro.

Uno-me com Bourriaud (2009) e situo a possibilidade de
uma arte relacional. A arte relacional atesta uma inversdo
radical dos objetivos estéticos, culturais e politicos postulados
pela arte moderna, trazendo uma mudanca da funcdo e do
modo de apresentacdo das obras mostrando uma urbanizagdo
crescente da experiéncia artistica. A arte relacional faz
desaparecer sob nosso olhar a disposicdo das obras de arte
ligada ao sentimento de adquirir um territério. A obra de arte
jA ndo é mais um espacgo a ser percorrido (como um museu
cheio de quadros, por exemplo). “Agora ela se apresenta

28 Nicolas Bourriaud (1965 - ) & escritor francés, critico de arte, curador de varias exposicdes, fundador da
revista Documents sur I'Art. £ autor de teorias sobre a arte contemporanea explicitadas em seus titulos Formes
de vie: I'art moderne et I'invention de soi, Estética Relacional e Pés-producéo: como a arte reprograma o mundo
contemporaneo.
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como uma durac¢do a ser experimentada, como uma abertura
para discussdo ilimitada” (BOURRIAUD, 2009, p. 20).

O que isto nos instala? Um regime de encontro casual
intensivo criando praticas artisticas correspondentes. E uma
forma de arte cujo substrato é dado pela intersubjetividade. O
tema central da arte relacional é o estar junto, é o encontro do
observador com o observado (a obra de arte). Temos, assim,
elaboragcdo coletiva do sentido, estreitando o espacgo das
relagdes. Temos a proposicdo dos “estados de encontro
fortuito”. Coloco que neste quisito, parece se configurar uma
espécie de relacdo underground ao nosso contexto social tdo
restritivo.

O contexto social atual restringe as
possibilidades de rela¢gdes humanas e, ao
mesmo tempo, cria espagos para tal. Os
banheiros publicos foram criados para que
as ruas ficassem limpas: é com esse mesmo
espirito  que se desenvolvem as
ferramentas de comunicagdo, enquanto as
ruas das cidades ficam limpas de qualquer
escoria relacional e as relagbes de
vizinhanc¢a se empobrecem. A mecanizagao
geral das fungbes  sociais reduz
progressivamente o espago relacional (...)
A arte contemporanea realmente
desenvolve um projeto politico quando se
empenha em investir e problematizar a
esfera das relagdes. (BOURRIAUD, 2009, p.
23).

E sobre a forma? Como uma arte que prima a esfera das
relagdes aborda a forma? Primeiramente, o que chamamos de
forma? No ambito da arte relcional, Bourriaud (2009) coloca
que a forma é uma unidade coerente, uma estrutura que
apresenta as caracteristicas de um mundo. Logo, a obra de
arte ndo detém o monopdlio da forma; ela é apenas um
subconjunto na totalidade da formas existentes.

E é justamente neste ponto que penso na relevancia da
teoria de Bourriaud. Ora, as formas nascem do desvio e do
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encontro aleatério entre dois elementos até entdo paralelos.
Obrigo-me a pensar um pouco mais sbre este “nascimento”
das formas vindo de um encontro aleatério de dois elementos.
Em meu Diario de Bordo pego-me muitas vezes descrevendo
formalmente as posturas de yoga. Afinal, o que sdo estas
posturas? No decorrer do capitulo Objeto fiz uma analogia
entre a forma e seus atributos com as posturas de yoga. Vou
mais além: ao encarar a postura de yoga como uma forma, que
elementos se encontram aleatoriamente? Sugiro pensar que
estes elementos sejam o corpo e o espago. Moléculas sdo
deslocadas e rearranjadas num gesto de esculpir dois
elementos que se emprestam mutuamente. O corpo cede
lugares ao espacgo e este, por sua vez, também cede lugares ao
corpo. H4, assim, uma troca que pontua uma modelagem de
dois elementos tdo distintos mas ao mesmo tempo tdo similares
ao serem colocados lado a lado para emprestarem suas
propriedades para o nascimento de uma forma a dqual
chamamos de postura e que tem uma efemeridade peculiar.
Em um piscar de olhos a forma muda, é outra forma distinta
daquela anterior, outro nascimento ocorreu, outro encontro foi
possivel. Para criar um mundo, esse encontro fortuito tem de
se tornar duradouro. Deve haver, desta maneira, uma “liga”,
uma unido entre estes elementos que constituem o encontro
fortuito. E Bourriad (2009, p. 27) ainda completa: “A forma
pode ser definida como um encontro fortuito duradouro”. Por
exemplo, além do tipo de disposi¢cdo na pagina ou no espacgo,
os elementos que compdem esta disposi¢do ou este espago se
mostram duradouros a partir do momento em que formam um
conjunto cujo sentido vem do momento de seu nascimento,
suscitando novas possibilidades de vida. O que temos, entao?
Temos que toda obra é modelo de um mundo viavel, toda obra
passa por este estado de mundo viavel. Temos a permissdo de
um encontro fortuito de elementos separados.

Com Bourriaud (2009) vejo Atomos colidindo e
constituindo um mundo. Obviamente, este mundo depende do
contexto histérico, o que se entende por manter junto, manter
unido os elementos. Busco as indagag¢des iniciais de meu
pesquisar e reflito no que uma arte relacional pode contribuir
e quais vinculos sdo possiveis. Uma de minhas inquietagdes
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7

desta escritura é justamente como meus vividos podem
acionar os vividos de outrem. Vejo, por meio da arte relacional
uma possivel resposta. A arte relacional permite jungdes de
contextos, cruzamento de situagdes, promog¢do de
acontecimentos. E isto que vislumbro ao tentar situar o
contexto da arte nesta escritura.?’

Reparo que Medeiros (2005) argumenta que a arte traz o
real a tona, desnuda e torna translicida a carne do corpo.
Desta maneira ela escancara as relagdes sociais, econdémicas, e
politicas sem instituir um sistema. O que a arte prima por
buscar é escapar a dissecacdo da linguagem. Vem a
necessidade da inovag¢dao. Quando acontece arte, é o novo que
é solicitado.

A arte é comunicagdo ndo-linguistica, voz
do corpo e cor do grito. Trata-se de criar o
outro do discurso, a ordem do grito. Grito
do ser humano. Significagdes incertas. A
indeterminagdo é desejada: obra aberta.
(MEDEIROS, 2005, p. 79).

E a obra aberta que desejo! E nela que busco o prazer
estético! Linguagem dos gestos: gestos e corpo. O gesto pode
ser o ato primordial da significagdo, um processo de
significacdo que se gera antes de se fixar na palavra.

A razdo e a linguagem codificada
participam da domesticagdo do mundo,
enquanto a arte permanece revelando o
monstruoso. A arte, em sua linguagem da
des-ordem do grito, lembra que o
inquietante perdura, permance presente,
sempre presente (MEDEIROS, 2005, p. 85).

29 Primeiramente, relembro ao leitor que a forma de meu texto provoca e por vezes beira & uma heresia (como ja
elucidei no capitulo Um Pré-texto). Tento criar meu escrito como uma obra aberta, situagdo bem recorrente a arte
relacional. Objetivo, assim, trazer formalmente ao texto escrito a possibiliade relacional. Em segundo lugar, penso
que o campo relacional subsidia reflexdes sobre minhas indagagSes de pesquisa “o que estamos vendo?” e
“como meus vividos podem acionar os vividos de outrem?”, indicando respostas (abertas e provocativas, criando
ainda mais indagagdes!) e complementos corporais, espaciais, objetuais.



137

Detenho-me n’ A Duvida de Cézanne (MERLEAU-PONTY,
2004). Para Merleau-Ponty (2004) Cézanne é um criador que
quer representar o objeto reencontrando-o por tras da
atmosfera. Para tanto, Cézanne concebe sua pintura ndo como
encarnagdo de cenas imaginadas ou projecdo exterior de
sonhos. O pintor o faz como o estudo preciso das aparéncias,
evoca-nos uma percepc¢ao primordial.

“Se o pintor quer exprimir o mundo, é
preciso que o arranjo das cores traga em si
esse Todo indivisivel; caso contrario, sua
pintura serd uma alusdo as coisas e nao as
mostrard na unidade imperiosa, na
presenga, na plenitude insuperavel que é,
para todos nés, a definigdo do real. Eis por
que cada pincelada deve satisfazer a uma
infinidade de condi¢gbes, eis porque
Cézanne meditava as vezes durante uma
hora antes de executa-la: ela deve, como
diz Bernard, ‘conter o ar, a luz, o objeto, o
plano, o carater, o desenho, o estilo’. A
expressdo daquilo que existe é uma tarefa
infinita” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.130-
131)

Em seu processo de criagdo, Cézanne ndo nega a ciéncia
e ndo nega a tradicdo. Em Paris, Cézanne ia diariamente ao
Louvre. Merleau-Ponty nos conta que Cézanne pensava que,
para se aprender a pintar, o estudo geométrico dos planos e
das formas era necessario. Mas, o que mais chama a atencao
na descricdo que Merleau-Ponty (2004) faz acerca do processo
de criacdo de Cézanne diz respeito ao gesto do pintor. A forca
do gesto indica uma experiéncia estética:

“O que motiva um gesto do pintor nunca
pode ser apenas a perspectiva ou apenas a
geometria, as leis da decomposigdo ou um
outro conhecimento qualquer. Ele
comegava por descobrir as bases
geolégicas. Depois, ndo se mexia mais e
olhava, com os olhos dilatados, dizia a
senhora Cézanne. Ele ‘germinava’ com a
paisagem. (...) A meditagdo terminava
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bruscamente. ‘Tenho meu motivo’, dizia
Cézanne (...) Entdo ele atacava seu quadro
por todos os lados (...) e, tudo chegava a
maturidade ao mesmo tempo. A paisagem,
ele dizia, pensa-se em mim e eu sou sua
consicéncia. (...) A arte ndo é uma imitagao,
nem, por outro lado, uma fabricagdo
segundo os desejos do instinto ou do bom
gosto. E uma operacdo de expressio. (...)
Esquecemos as aparéncias viscosas,
equivocas e, atravessando-as, vamos
diretamente as coisas que elas apresentam
(MERLEAU-PONTY, 2004, p. 132-133).

A experiéncia estética, para Merleau-Ponty (2004),
parece estar bem claro no ato criativo de Cézanne. Captar as
coisas tal como elas sdo e tentar representd-las nos remete a
uma experiéncia de enorme complexidade. Afinal o que
vemos realmente para ser representado? Esta representacdo
da realidade deve ser igual a realidade? Se para mim a obra
de arte é a realidade, serad que a realidade que vejo na obra de
arte € a mesma que o outro vé? Se ndo for a mesma, entdo
vivemos em realidades diferentes, mesmo estando nés dois
num mesmo mundo?

Merleau-Ponty (2004) nos deixa claro que o artista pode
apenas construir uma imagem. O que se espera é que essa
imagem se anime para os outros. E uma outra perspectiva
acerca da experiéncia estética, a de quem é espectador, de
quem contempla ou interage com a obra de arte. Nesta

perpectiva,

a obra de arte terd juntado vidas separadas,
ndo existird mais apenas numa delas como
sonho tenaz ou um delirio persistente, ou
no espago como uma tela colorida: ela
habitard indivisa em varios espiritos,
presumivelmente em todo espirito possivel,
como uma aquisigdo para sempre
(MERLEAU-PONTY, 2004, p. 136).



139

No posfacio de O olho e o espirito de Merleau-Ponty
(2004), Alberto Tassinari®® traz reflexées sobre sua apreensio
do texto merleau-pontyano as quais me motivam na
compreensdo da experiéncia estética. Parafraseando
Tassinari, entendo que antes de fazer sua obra de arte, o
artista tem que perceber o mundo pela raiz. Esta atitude nao
deveria ser exclusiva do artista. Deveria ser de todos. Os
artistas apenas o aperfeicoam.

“E quando alguém, por exemplo, se volta
para algo que lhe chama em meio aos
afazeres cotidianos e sente formar um novo
sentido, insuspeitado, para o que ja via e
conhecia de um outro modo. E esse vento
repentino que me leva a olhar a copa
agitada da arvore fora de minha janela e
que me apanha antes que o percebido e o
cotidiano se intrometam. Nessa surpresa, o
tempo como que demora, como que para
um pouco e me da o presente em que trago
da arvore o desenho - e que ela por sua vez
também me desenha — da agitagdo de suas
folhas e de seus galhos. E nesse coincidir
de dois desenhos, que sdo um sé, e no qual
o que percebo como que o crio e o que crio
como que ja me esperava para desvenda-o,
que percebo como se nunca tivera
percebido. Ou que escrevo, dird o leitor
com razdo. E o embrulho é justamente esse.
Uma percepgdo originaria ja é criagao,
expressdo. Se a expresso novamente,
haverd duas expressividades em jogo, a
expressividade do mundo e a das

30 Alberto Tassinari (1953 - ) formou-se em filosofia pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sdo Paulo, onde defendeu sua dissertacdo de mestrado, em 1989, sobre a pintura em Merleau-
Ponty, e concluiu sua tese de doutorado em 1997, a qual deu origem ao livro O espago moderno. Foi critico de
arte da Folha de S. Paulo entre 1987 e 1988. Tem publicado, desde 1982, artigos sobre arte contempordnea e
filosofia em jornais, catlogos de exposicéo e revistas especializadas.
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linguagens expressivas, seja a lingugagem
da pintura, a da literatura ou de uma outra
arte” (TASSINARI in MERLEAU-PONTY,
2004, p. 148)

Em minhas aulas falo de arte como composi¢do... Ajo,
conduzo e oriento meus alunos pensando por uma educagio
estética e por uma sensibilizacdo da aisthesis. Enfatizo, ainda,
que é sobre esta condigdo que a matéria se torna expressiva. E
o que Bourriaud (2009) quer falar quando se refere que a forma
da obra contemporanea vai além de sua forma material: ela é
um elemento de ligagdo, um principio de aglutinacdo
dinamica.

Retorno a Bourriaud (2009) e detenho-me no olhar do
outro e na forma. Pergunto-me: O que é uma forma
essencialmente relacional? Ja que as formas nos olham, como
devemos olh&-las? Fujo da ideia que coloca, geralmente, a
forma como um contorno que se opde a um conteido. Como ja
falei antes, penso em uma forma que vai além deste simples
contorno que se opde a um conteudo... Novamente trago a
lembranc¢a do leitor minha experiéncia com as aulas de yoga
para pessoas com cegueira. Nas posturas de yoga existe algo
além de um conteido meramente fisico. H4 um acolhimento de
uma histéria de um corpo que possui limitagdes e que nao
pode executar um modelo de postura com A&angulos e
alinhamentos rigidos, pré-determinados. Ha algo além do
conteido e do contorno que emolduram a postura. Ha
sensagles que a prépria postura traz ao ser executada. Ha
aisthesis, um sentir sensivel que move cada musculo, cada
osso, cada articulagdo. Ndo existe apenas uma forma-contetido.
Existe uma sensac¢do que faz eclodir um corpo. E é ai que se da
a postura e que o corpo se revela, movendo o seu (in)visivel e
deixando-se ser observado por aqueles que tém um olhar
educado para esta experiéncia sensivel. Talvez seja nesta
fronteira que uma educacdo estética deva atuar.

Para entender um “encontro fortuito”, fagco como
Bourriaud (2009) recorrendo a natureza. Na natureza, no
estado selvagem, nio existem formas. E o nosso olhar que as
cria, recortando-as na espessura do visivel. “As formas
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desenvolvem-se umas a partir das outras. O que ontem seria
considerado informe ou ‘informal’ j4 ndo o é mais. Quando a
discussdo estética evolui, o estatuto da forma evolui com ela e
através dela” (BOURRIAUD, 2009, p. 30).

H4, assim, uma zona de contato na qual a forma nasce e
onde o individuo se debate com o outro para lhe impor aquilo
que julga ser o seu “ser”. Como resultado disto, temos uma
forma que é apenas uma propriedade relacional que nos liga
aos que nos transformam pelo olhar. Destaco que quando o
individuo, acredita que se estd olhando objetivamente para
algo (uma obra de arte), estd, na realidade, contemplando o
resultado de interminaveis transa¢gdes com a subjetividade dos
outros.

Estd em pauta, aqui, o jogo das intera¢des humanas, no
qual a forma assume sua consisténcia, nascendo de uma
negociag¢ao inteligivel entre sujeitos. Na invencdo destas
relagdes entre sujeitos;

cada obra de arte particular seria a
proposta de habitar um mundo em comum,
enquanto o trabalho de cada artista
comporia um feixe de relagbes com o
mundo, que geraria outras relagdes, e
assim por diante, até o infinito
(BOURRIAUD, 2009, p. 31).

O que Bourriaud (2009) nos traduz é que em busca de
uma teoria ‘“relacionista” da arte, a intersubjetividade ndo é
apenas um quadro social da recep¢dao da arte. A
intersubjetividade, logo, constitui um “meio”, um “campo”, e
se torna a prépria esséncia da pratica artistica.

Por exemplo, eu mostro algo a alguém, que, por sua vez,
me devolve a sua maneira. Uma obra procura captar meu
olhar. “Quando um artista nos mostra alguma coisa, ele expde
uma ética transitiva que situa sua obra entre o ‘olhe-me’ e o
‘olhe isso’ (BOURRIAUD, 2009, p. 33). Nasce um encontro
fortuito entre dois planos de realidade (o meu e o do outro).
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Coexisténcia. O que seria esta coexisténcia? E uma
interessante no¢do que ressemantiza o olhar do outro sobre
mim. Repensa e (re)situa corpos distintos num espaco. E em
Bourriaud (2009) que a ideia de coexisténcia assume uma
proporcao tedrica interessante. O autor coloca-nos que como
“a obra de arte é uma ocasido para uma experiéncia sensivel
baseada na troca, ela deve se submeter a critérios anadlogos
aos que fundam nossa avaliacao de qualquer realidade social
construida” (BOURRIAUD, 2009, p. 80). E a co-presenca dos
espectadores diante da obra que estabelece a experiéncia
artistica.

Fascino-me e rendo-me as perguntas que Bourriaud
(2009) pede para que fagcamos diante de uma obra de arte:
Esta obra me da a possibilidade de existir perante ela ou, pelo
contradrio, me nega enquanto sujeito, recusando-se a
considerar o outro em sua estrutura?

Cogito a possibilidade, inclusive, de trazer estas
perguntas para o Ambito de meu escrito, e solicitar que o leitor
faca tais perguntas a esta altura de sua leitura. Pode ser que
quem lé meu texto pode se sentir um pouco desconfortavel
justamente por minha obra textual ndo permitir a possibilidade
do leitor “existir” perante ela. E se o leitor comecgar a ler meu
texto a partir destas paginas nas quais se desenrolam esta
teoria relacional? Pode ser que jA de imediato ele abandone
meu escrito e va ler outra coisa. Ou ao contrario, pode ser que
o leitor se sinta instigado e folheie com mais vigor meu
trabalho escrito e tente localizar outras possiveis lacunas para
coexistir junto a minha obra. Nesta situagdo, mais perguntas
podem surgir? Penso que sim... Serd que o espago-tempo
sugerido ou descrio por meu texto, com as leis que o regem,
corresponde a minhas aspiragdes (e as aspiragdes de quem o
1é) na vida real? Minha obra textual (artistica) critica o que
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julgo criticavel? E o mais crucial: Meu escrito poderia viver
num espaco-tempo que lhe correspondesse na realidade?®!

Diante de uma obra de arte, o corpo do espectador é
trazido em sua totalidade, bem como toda sua histéria e seu
comportamento. Nao se trata apenas de uma simples presenca
fisica abstrata. Dai, o critério de coexisténcia...

Toda obra de arte produz um modelo de
socialidade, que tranpde o real ou poderia
se traduzir no real. Portanto, ha uma
pergunta que cabe fazer a qualquer
producdo estética: Esta obra me autoriza o
didlogo? Eu poderia, e de que forma, existir
no espago que ela define? Uma forma pode
ser mais ou menos democratica:
lembremos que as formas produzidas pela
arte dos regimes totalitdrios e fechadas
sobre si mesmas (sobretudo por sua
insisténcia na simetria), ou seja, elas nao
permitem ao observador a possibilidade de
completa-las (BOURRIAUD, 2009, p. 149).

... € a poténcia de completar uma obra abertal

Residiria, assim, o eu da intersubjetividade: o ser
humano confrontando outros seres humanos? Sentimento
compartilhdvel que é o sentimento do belo — do prazer e do
desprazer? Ou soliddo de estar com a obra de arte? No estar
com a obra, no momento de formarmos um mundo com o
objeto, o ressentir do belo nos joga a sés. Nessa soliddo, o

31 Desloco minhas preocupacBes a meu texto escrito e a esta altura parece que tenho olhos apenas para a forma
da escritura. Realizemos, entdo, uma tentativa de vincular a forma da escritura com a problematica deste
pesquisar, e peco que facamos neste momento uma reflexdo: a nogdo de coexisténcia somemos as possibilidades
dos vividos acionarem maneiras de olharmos o mundo. O que vemos? Eis uma poténcia que busco na
coexisténcia. Permitir que as coisas existam perante outras coisas sem negagdo, substituicdo ou aniquilagdo, é
uma maneira de habitarmos o mundo primando pelo convivio harmonioso e com prazer a que me referia ha
algumas péginas atrés. Logo, o deslocamento de minhas preocupacGes a meu texto escrito tenta elucidar como
pode se dar o critério de coexisténcia enunciado por Bourriaud (2009) e a busca por prazer sugerida por
Medeiros (2005). E faco um Ultimo pedido ao leitor: visualize como pano de fundo desta
articulacdo/deslocamento a indagagdo crucial deste pesquisar - como posso perceber aquilo que estou vendo? -
e deixe-se levar pelas nuances que este pano de fundo sugere.
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momento ndo tem tempo, ele se chama instante, o tempo
cronolégico inexiste.

Movo um atomo com o objetivo de criar um encontro
fortuito, e perco-me em mais um poema adaptando as palavras
de Medeiros (2009):

A arte é comunicagdo ndo-liguistica, voz do
corpo e cor do grito.

E criar o outro discurso, a des-ordem do
grito.

Grito do ser humano. Significagbes incertas.
A indeterminac¢do é desejada.

E uma busca dos entremeios, um criar
gambiarras.

Desvelar o outro no mundo, o mais real que a
realidade, sem conceito.

A esséncia da arte é a poesia? A esséncia da poesia é a
instauracdo da verdade? Uma semelhanca entre arte e poesia:
um devir, um acontecer da verdade. Num poema ha poesia. A
poesia é o momento da linguagem no qual o finito é aberto
para o infinito. E dificil falar (escrever) sobre arte utilizando a
linguagem que usamos no cotidiano. Esta linguagem esta
envelhecida, as vezes, sem vida... O que nos falam a arte e a
poesia? A forma mesma de um ser no mundo: sé.

A poesia seria a obra suprema da produc¢do humana?

Trago em minha mente a cidade de Euséapia descrita por
Italo Calvino... Qual das duas Eusapias é a primeira Eusapia?
Quem criou quem? Parece-me que ha um entrelagamento vida-
e-morte, mostrando claramente que a Euséapia dos vivos é tao
morta quanto a Eusdpia dos mortos, assim como a Eusdpia dos
mortos é tdo viva quanto a Eusdpia dos vivos. Seria esta a
ambiguidade da criagdo? Quem cria é criado e vice-versa?
Parece-me que Eusadpia promove encontros fortuitos os quais
sdo registrados ora na Eusapia dos vivos, ora na Eusapia dos
mortos... Em qual Eusdpia quero registrar meus encontros
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fortuitos? Em qual Eusapia devo morar? E uma escolha? E uma
escolha...
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VER E NAO-VER

OU DOS DOIS DESERTOS DE DESPINA
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H4& duas maneiras de se alcancar Despina: de
navio ou de camelo. A cidade se apresenta de
forma diferente para quem chega por terra ou

por mar.

O cameleiro que vé despontar no horizonte do
planalto os pindculos dos arranha-céus, as
antenas de radar, os sobressaltos das birutas
brancas e vermelhas, a fumaga das chaminés,
imagina um navio; sabe que é uma cidade,
mas a imagina como uma embarcagédo que
pode afastd-lo do deserto, um veleiro que
esteja para zarpar, com o vento que enche as
suas velas ainda ndo completamente soltas, ou
um navio a vapor com a caldeira que vibra na
carena de ferro, e imagina todos os portos, as
mercadorias ultramarinas que os guindastes
descarregam nos calis, as tabernas em que
tripulagées de diferentes bandeiras quebram
garrafas na cabe¢a umas das outras, as
janelas térreas iluminadas, cada uma com
uma mulher que se penteia.

Na neblina costeira, o marinheiro distingue a
forma da corcunda de um camelo, de uma
sela bordada de franjas refulgentes entre duas
corcundas malhadas que avangam
balancando; sabe que é uma cidade, mas a
imagina como um camelo de cuja albarda
pendem odres e alforges de fruta cristalizada,
vinho de tdmaras, folhas de tabaco, e vé-se ao
comando de uma longa caravana que o afasta
do deserto do mar rumo a um odsis de dgua
doce a sombra cerrada de palmeiras, rumo a
paldcios de espessas paredes caiadas, de
padtios azulejados onde as bailarinas dancam
descalgcas e movem os bragos para dentro e
para fora do véu.

Cada cidade recebe a forma do deserto a que
se opdbe; é assim que o cameleiro e o
marinheiro véem Despina, cidade de confim
entre dois desertos.

(IraLo CALvino, 1990, p. 21-22)
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P rojeto espag¢os para as pessoas habitarem. Este
espacos ndo existem (ainda). Sdo possibilidades.
Estdo na minha mente. Cada novo projeto, é uma nova
possibilidade. Nisto exercito meu ato criativo. Mas, eu sou o
unico que vejo os espagos que projeto antes deles irem para o
papel em forma de desenhos (croquis, plantas, cortes,
fachadas, elevacgdes)... Mesmo nestes desenhos had pessoas
que ndo conseguem ver os espacos, talvez por eles ainda nao
estarem materializados, construidos fisicamente. As vezes me
pergunto se eu mesmo consigo efetivamente ver os espacgos
que projeto. Tanto em minha mente quanto nos desenhos, os
espagos projetados assumem rumos que me parecem
obscuros, chegando ao ponto de quando sdo construidos eu
sempre me impressiono e comento: “é... ficou parecido com o
que penseil”. H4 vezes que me espanto: “nossa! Ficou igual ao
meu desenho! Pensei exatamente assim!”. O que acontece,
entdo? Entre meu pensamento, minha visdo interior do espac¢o
que (ainda) ndo existe e o espago ja construido, que
semelhancas existem? O que eu vi? O que eu néo vi? Serd que
eu vi?
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Caio, assim, numa tentativa de entender o que é ver. Ver
seria o mesmo que olhar? Para eu ver necessariamente precisa
existir o que estd sendo visto? Bom, se precisa existir o que
estd sendo visto para eu ver, entdo, em meu ato de projetar
espagos eu ndo vejo nada, j& que os espacos (ainda) nao
existem... Serd, dessa maneira, que enquanto projeto eu sou
um ser que ndo vé? Se eu ndo vejo, posso ser semelhante a um
cego? Tenho ao projetar espacos uma cegueira? Ver, ndo-ver,
cegueira, olhar, imagens, escuriddo, invisivel, visualidade...
Acbes que evocam um aprofundamento para tentar se
apropriar destes termos e enriquecer nossa experiéncia de
mundo. Nao seriamos todos pessoas com cegueira ja que
constantemente vemos e ndo-vemos todos os dias?

O que é cegueira? Detenho o impulso de conceituar a
cegueira adentrando em temos médicos, tampouco em
questdes de deficiéncias sensoriais. Tal acdo é recorrente e
preocupo-me com algumas redundancias calcadas em
nimeros ou modelos de exclusdo/inclusdo. Gostaria de ir um
pouco além. Gostaria de adentrar num universo que ecoa em
nossa comum existéncia enquanto seres humanos. O que é ser
humano? O que define um ser humano? Um ser humano é
definido pela preseca ou auséncia de um sentido, de um
membro, de um érgdo? E Merleau-Ponty que nos fala:

Se nossos olhos fossem feitos de tal modo
que nenhuma parte de nosso corpo se
expusesse ao nosso olhar, ou se um
dispositivo maligno, deixando-nos livres
para passar as maos sobre as coisas, nos
impedisse de tocar nosso corpo (...), esse
corpo que ndo se refletiria, ndo se sentiria,
esse corpo quase adamantino, que nao
seria inteiramente carne, tampouco seria o
corpo de um homem, e ndo haveria
humanidade. Mas a humanidade nao ¢é
produzida como um efeito por nossas
articulagdes, pela implantagdo de nossos
olhos (MERLEAU-PONTY, 2004, p.17).

Sempre pensei que o desenho é cego, assim como o
desenhista também o é. A operagdo do desenho tem algo a ver
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com a cegueira. A origem do desenho, o pensamento do
desenho, é uma certa pose pensativa, uma meméria do trago
que especula, como num sonho, sobre sua prépria
possibilidade. Sua poténcia se desenvolve sempre a beira da
cegueira, penetrando-a. Num desenho é o dngulo da visdo que
é ameacgado ou prometido, perdido ou restaurado.

Jacques Derrida em seu livro Memoirs of the Blind traz a
tona discussbes acerca da experiéncia da escuridio para
alcancar a visibilidade, clarifica a possibilidade de uma
experiéncia da visdo em outra dimensdo, no ambito da
reflexdo da ligacdo entre os mundos externos e internos.
Derrida (1993) nos sugere um lugar de leitura de
escrituras/textos e de mundos nos quais é possivel ver como
os olhos precisam ser abertos para uma estrutura de mundo
pautada em enganos. Para tanto, Derrida (1993) articula dois
tipos de cegueira: a transcendental e a sacrificial. O autor
mostra-nos que estas duas cegueiras estdo interconectadas. A
cegueria transcendental e a cegueria sacrificial sdo para
Derrida (1993) duas formas de interpretacdo que
descentralizam a esséncia do olhar fisico, guiando a
interpretagdo para algo que visualmente é uma escuridao.

I shall name them the transcendental and
the sacrificial. The first would be the
invisible condition of the possibility of
drawing, drawing itself, the drawing of
drawing. It would never be thematic. It
could not be posited or taken as the
representable object of a drawing. The
second, then, the sacrificial event, that
which comes to or meets the eyes, the
narrative, spectacle, or representation of
the blind, would, in becoming the theme of
the first, reflect, so to speak, this
impossibility. It would represent this
unrepresentable (DERRIDA, 1993, p. 41).

As cegueiras sacrificial e transcendental estio unidas
desde o momento da visdo inicial até o momento do
julgamento do ato. A cegueira sacrificial representa o ato fisico
de ver e a cegueira transcendental implica uma reflexdo sobre
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a visdo. O cancelamento de um eu ou um olho fisico torna-se
necessario para uma pura representacio dos tragcos. A
cegueira transcendental complementa a cegueira sacrificial e
vice-versa. O sacrificio, a perda, a morte do olhar fisico
resultam na cegueira.

E o que Merleau-Ponty (2004) nos faz pensar quando se
refere que ao estarmos imersos no visivel por nosso corpo,
corpo o qual é préprio visivel, somos um corpo vidente que
ndo se apropria do que vé&, apenas nos aproxima do visivel
pelo olhar. Derrida (1993) ao descentralizar a esséncia do
olhar fisico por meio de suas cegueiras sacrificial e
transcendental, endossa o enigma que Merleau-Ponty (2004)
traz quando nos diz que meu corpo é ao mesmo tempo vidente
e visivel. Meu corpo olha todas as coisas, pode também se
olhar, e reconhece no que vé um outro lado de seu poder
vidente. O corpo se vé vidente, se toca tocante, é visivel e
sensivel para si mesmo.

Vidente e visivel! Visivel e sensivel!

Agora, provoco... Quem é cego? Aquele que vé ou
aquele que ndo-vé?

Agora, novamente, provoco... O que é ver e ndo-ver?

Agora, além de provocar, me (nos) situo... Eu (nés) vejo
(vemos)? Eu (nés) ndo-vejo (ndo-vemos)? Sou (somos)
vidente(s)? Sou (somos) visivel(is)? Sou (somos) cego(s)?

Convidado para refletir junto com Derrida (1993) penso
acerca da mao, resumo do tato. A mao do cego (e pe¢o que
pensemos quem é este cego) € a aliada principal do cego. Por
ela, o cego sente e, a sua maneira, ele apalpa, acaricia, tanto
quanto ele (o cego que devemos pensar quem é) se inscreve,
confiando na meméria de sinais e completando a visdo. E como
se um olho sem palpebras se abrisse na ponta dos dedos, um
unico olho, o olho de um ciclope. Este guia, o olho, rastreia, é a
lampada do mineiro no momento da escrita, um substituto
curioso e vigilante, a prétese de um vidente invisivel. A
imagem do movimento, o que inscreve este olho do dedo, é
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assim delineado dentro de mim. Ele coordena a possibilidade
de ver, tocar e mover. A mao se precipita, corre a frente, no
lugar da cabec¢a, precedendo-a, preparando-a e protegendo-
a. Antecipacdo que faz adiantamentos, coloca os movimentos
no espago, a fim de ser o primeiro a tomar, a fim de avangar no
movimento de tomar conta, fazer contato ou apreender. Sobre
seus proprios dois pés, um cego explora a sensag¢do de estar
fora de uma &rea que ele deve reconhecer ainda sem
cognicdo, € o que ele apreende, o que ele tem sobre as
apreensodes, na verdade, é o abismo, a queda dele ja ter
ultrapassado.

Derrida (1993) diz-nos que ser um cego é antes de tudo,
um mostrar as maos, € um chamar a atengdo para o que se
desenha com a ajuda do com que se desenha. O préprio corpo
como instrumento, a mdo da obra, das manipula¢des, das
manobras e boas maneiras, a mdo como o jogo ou um trabalho
de desenho, a mdo como a cirurgia. Lembremos que, no caso
do cego, a audic¢do vai mais longe do que a mdo, e a mao vai
mais longe do que o olho. A mao tem ouvidos para evitar a
queda, ou seja, o acidente, e assim a mao comemora a
possibilidade do acidente, a mantém em memodria. A mao é,
aqui, a propria memoéria do acidente. Mas para quem vé, a
antecipacdo visual substitui a mao para ir ainda mais longe.
Aqui convém relembrar o leitor da experiéncia de me deixar
tocar pelas pessoas com cegueira ao ministrar as aulas de yoga
descritas em meu Didrio de Bordo. Ser tocado por elas para
que elas conseguissem entender a postura e executa-la
depois, colocava minha prépria situacdo de um cego que
nunca fui, ou melhor, da possibilidade de, naquele momento,
quem nao via ser justamente eu, aquele que pensava deter o
poder de ver. Ver e ndo-ver parecem, assim, ser duas faces da
mesma moeda: ora uma esta para cima, ora outra. E um cara-
ou-coroa, um jogo no qual ao langcarmos a moeda nao sabemos
muito bem o que podera cair... Quando Derrida sugere a mao
como um resumo do tato, penso que a situagdo de ser tocado
por pessoas com cegueira revela a poténcia do tato como um
narrador de visualidades. E por meio do tato que se pode ver
além daquilo que supomos ver. As maos, as quais podem ser
consideradas um prolongamento do espaco interno tocando o
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espago externo na busca daquilo que pode ser narrado,
assumem, assim, uma grandiosidade perante a maneira de se
habitar um mundo. Arrisco situar o tato como criador de uma
narrativa ou até mesmo de uma obra de arte. O tato
proporciona uma aisthesis completa, trazendo o sensivel em
todas as esferas dos sentidos humanos. Repensando o ditado
que diz que “os olhos sdo as janelas da alma”, coloco que as
maos sdo as portas do corag¢do: nossos sentimentos iniciam-se
pelas pontas dos dedos, crescem nas palmas das maos e
destas obtém as chaves das portas do corac¢do, habitando-o ao
abri-las.

Revejo e interrogo se o drama da cegueira consiste
mesmo na incapacidade de estabelecer as devidas diferencas
visiveis entre os seres. O tato (a mao?) ndo é apenas mais 1util
para encontrar um objeto azul sobre um tapete que tenha a
mesma coloragdo. Visivel e mével, meu corpo estd entre as
coisas, é uma delas, estd preso no tecido do mundo, e sua
coesdo é a de uma coisa. “Mas, dado que vé e se move, ele
mantém as coisas em circulo a seu redor, elas sio um anexo ou
um prolongamento dele mesmo, estdo incrustadas em sua
carne, fazem parte de sua definigao plena, e o mundo é feito do

estofo mesmo do corpo” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 17).

J& ouvi pessoas dizerem que no processo de
aprendizagem o sentido visual desempenha papel central, por
ser o mais util para a pratica da imitacdo, a qual é uma das
maneiras mais enfatizadas na aquisicdo do nosso acervo
cognitivo. Preocupo-me com isto... Nao acredito que falta ao
cego uma possibilidade de educar-se (visualmente) pelo
exemplo do outro. De repente, pensar que uma educagdo
visual s6 se da pelo sentido da visdo pode ser uma forma de
cegueira sacrificial sugerida por Derrida (1993)... Merleau-
Ponty (2004) alerta claramente que qualidade, luz, cor,
profundidade, estdo a uma certa distdncia diante de nés
porque despertam um eco em nossO COrpo, porque este as
acolhe. “Toda a questao é compreender que nossos olhos ja
sdo muito mais que receptores para as luzes, as cores e as
linhas: computadores do mundo que tém o dom do visivel,
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como se diz que o homem inspirado tem o dom das linguas”
(MERLEAU-PONTY, 2004, p. 19).

[PIARIO DE BORDO, 24.09.10]

Observar. Hoje antes da aula conversei com
Arlan e ele me perguntoun se ew era alto )
Respondi que era powea colsa mais alto que
ele. Perguntel “por qué?” Bwntho ele falow que
estava we vendo e jd imaginava que ew era
alto! Continuel perguntando “Por qué? Como?”

Entio ele wme explicow como via. Contou-me
que tinha baixa viséo desde pequeno e que foi
perdendo gradativamente o resquicio de visdo
até hoje. Atualmente ele tem wmais ow menos
10% da visdo. uando era pequeno ele via wm
pouco wmais e foi wa infincia que ele
memorizow algumas  referéncias  visuais.
Assim, hoje ele fala que vE “luzes” acima das
pessoas, como “chamas”. Acima de mim ele
viu luzes azuis e alaranjadas e dessa maneira
ele supds como ew erm, inclusive minha altura.
Lindo esta percepgdio!

Acordo de manha. Abro meus olhos. Vejo um mundo que
estou a minha vida inteira aprendendo a ver. Este mundo estou
construindo paulatinamente desde meu nascimento. Por meio
de experiéncias, classificacdes e memérias, construo o mundo
em que vivo. Por que com um cego isto seria diferente? Vocé
poderia me dizer: ‘“ah, porque ele ndo enxerga, essa
construcdo é bem diferente da minha”. Correto... Mas o que
seria este enxergar? Fico pensando se o cego ndo tem uma
maneira sua de enxergar. Quando converso com um cego eu
me abro as suas experiéncias ndo-visuais e me pego vendo
que o cego vé em seu ser ndo-visual. Parece um paradoxo?
N3&o sei... creio que ndo.
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Oliver Sacks® comenta que temos uma construcio
primal do mundo, e esta pode ser visual ou ndo. Ndo é um
esforco para as pessoas com a visdo normal construir formas,
contornos, objetos e cenas a partir de sensagdes puramente
visuais. Elas fazem essas constru¢des visuais, um mundo visual,
desde o nascimento e para tanto desenvolvem um vasto e
desembarac¢ado aparelho cognitivo. Mas Sacks (2006) enfatiza
que o0s processos perceptivos-cognitivos, enquanto
fisiolégicos, também sdo pessoais. Ndo é somente um mundo
que a pessoa percebe e constrdi, mas o seu préprio mundo, o
qual esta ligado e leva a um eu perceptivo, com uma vontade,
uma orientac¢do e um estilo préprios.

[Diario do Escritor e Filésofo, 24.09.74]

(...) outrem se insere sempre na jungao do
mundo e de nés mesmos, que esteja
sempre aquém das coisas, e mais de nosso
lado do que nelas; é que ele é um eu
generalizado, é que tem seu lugar, ndo no
espacgo objetivo, que, como Descartes disse
bem, é sem espirito, mas nessa localidade
antropolégica, meio turvo onde a
percepgao irrefletida se pde a vontade,
mas sempre a margem da reflexdo,
impossivel de constituir, sempre ja
constituida: encontramos outrem como
encontramos nosso corpo. (...) como os
movimentos de um corpo ordenados em
gestos ou em condutas podem-nos
apresentar alguém mais além de nés -,
como podemos econtrar nesses
espetaculos outra coisa além do que ali
colocamos. (...) na experiéncia do dialogo,
a palavra de outrem vem tocar em noés

32 Oliver Sacks (1933 - ) & um neurologista com grande habilidade para narrar distirbios neurologicos
complexos, de forma que o leitor acaba sendo completamente absorvido pelas incriveis histérias de vida de seus
pacientes. Sacks ja publicou outros livros como O homem que confundiu uma mulher com um chapéu (1986) e
Despertando (1974), que virou filme em 1990 com a atuacéo de Robert De Niro e Robin Williams. Os pacientes
de Sacks surpreendem o leitor e o préprio neurologista, pela capacidade adaptativa e criativa para conviver com
doencas neuroldgicas devastadoras.
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nossas significagdes, e nossas palavras véao,
como o atestam as respostas, tocar nele
suas significagbes, pisoteamo-nos um ao
outro na medida em que pertencemos ao
mesmo mundo cultural, e primeiro a
mesma lingua, e que meus atos de
expressdo e os de outrem tém origem na
mesma instituicdo. Todavia esse uso geral
da palavra supdée um outro, mais
fundamental - como minha coexisténcia
com meus semelhantes supde que eu os
tenha primeiro reconhecido como
semelhantes, em outros termos que meu
campo se tenha revelado fonte inesgotavel
de ser, e ndo somente de ser para mim,
mas ainda de ser para outrem®:,

Espacgo e tempo... Insinuo uma reflexdo sobre o espago e
o tempo e a experiéncia visual e ndo-visual... Presumindo que
eu seja um nao-cego e tenha a totalidade de meus sentidos,
acredito viver no espago e no tempo. E um cego? Presumindo
que eu seja cego e que ndo tenha a totalidade de meus
sentidos por ndo-ver, acredito viver num mundo sé de tempo.
Mundo de espago e tempo, mundo de tempo. Aquele restrito
ao ndo-cego, este restrito ao cego. Sacks (2006) nos coloca que
as pessoas com cegueira constroem seus mundos a partir de
sequéncias de impressdes (tateis, auditivas, olfativas) e nao
sdo capazes, como as pessoas com Vvisdo, de uma percepg¢ao
visual simultinea, de conceber uma cena visual instantanea. E
um mundo de narrativas (tdo bem conduzidas e contadas pela
mdo, por um tato, que revela sequencialmente um mundo,
quadro a quadro, como num filme) e um mundo visual,
imagético. Se alguém ndo consegue mais ver no espago, a
ideia de espago torna-se incompreensivel. O espaco ¢é
reduzido ao préprio corpo, e a posi¢do do corpo é conhecida
ndo pelos objetos que passaram por ele, mas pelo tempo que
ele esteve em movimento. Num espago, se sou cego, as

33 A percepcio de outrem e o didlogo (p. 146-147) In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O homem e a comunicagdo: a
prosa do mundo: Rio de Janeiro, Edi¢Ges Bloch, 1974.
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pessoas apenas estardo se falarem. Elas precisam estar em
movimento, sdo temporais, vém e vao, aparecem do nada e
desaparecem.

Somo as cegueiras de Derrida (1993) a cegueira
profunda de Sacks (2007). A cegueira profunda é descrita
como um mundo auténtico e autébnomo, um lugar completo por
si s6. E na cegueira profunda que Sacks (2007) convida-nos a
sermos videntes de corpo inteiro. Ser um vidente de corpo
inteiro significa desviar a atencdo, o centro de gravidade para
os demais sentidos, dando a eles uma nova riqueza e poder.
Seria como perceber o som da chuva e entender como este
som pode delinear uma paisagem, pois o barulho da agua
caindo sobre um caminho no jardim é diferente da d4gua que
toca um gramado. Isto pode dar uma nova intimidade com a
natureza, diferente de qualquer coisa que pode se ver. Assim,
a cegueira pode ser uma espécie de dadiva sombria,
traduzindo um novo modo de ser humano. Refor¢o aqui, que
temos uma maneira de um individuo conseguir (re)modelar
uma nova identidade. Ndo h4 uma sensac¢do de perda, mas sim
um viver num mundo construido por outros sentidos. E um
estado intermediario, intersensorial, metamodal, para o qual
ndo temos linguagem comum.

Fui até a janela da biblioteca para verificar se estava
tudo em ordem com a minha bicicleta. Préximo a janela tinha
uma bancada alta com uns bancos também altos. Sentei-me ali
pois j& estava escurecendo e quis olhar o cair da noite pela
janela, além de tomar conta melhor de minha bicicleta. Por
mais que ela fosse um “simples” objeto, é por meio dela que
imprimo uma forma de me comunicar com o mundo, uma
possibilidade de mediar minhas rela¢gdes com o outro. Ao me
olharem pedalando, as pessoas notam-me e, se sentirem-se
convidadas neste olhar, elas podem iniciar um didlogo tendo
como catalisador um objeto. Coloquei os dois Diarios sobre a
bancada, compondo um quadro com os Diarios em primeiro
plano, a janela em segundo plano, e ao fundo a minha
bicicleta. A janela separava-nos, mas a continuidade e a
posssibilidade de entrelacamento visual eram nitidas. Por
vezes podia tocar a bicicleta 14 fora tocando o vidro da janela -
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pura ilusdo de uma perspectiva que nao pode ser pintada,
apenas experenciada de diversas maneiras por um corpo, seja
pela visdo ou pela descrigao.

[PIARIO DE BORDO, 08.120.10]

Aprendizagem. (...) Reparo em seus corpos
uma  wmembria  de aulas anteriores. A
montagem das posturas jA4  previamente

“saem” de seus corpos e ew apenas ajusto. Hoje
comecel a veparar também wma conscidncia
corporal mais agucada weles, o que me parece
ajudd-los wa construgho das referfncias
internas. Pedi que Taila prestasse atengiio as
suas eschpulas e ela ajustou-as sozinha. Notel
a ousadia de alguns em passar naturalimente
da postura bdsica para a postura intemedidria,
como a Taila que wo ardha chakrasana (meia
postura da ponte) — no qual a postura bésica €
com as mios no chiio € na tntermedidria com
as wios wa vegido lombar do corpo — ela
naturalmente colocow as wmios wna reglio
lombar e me perguntow “pode assim?” Acho
que ela sentiu esta wecessidade, sew corpo
solicitow algo a wmais e justamente isto
apontow a postura intermedidria. (..) cada
postura wme traz wma imagem plstica. O
virabhadrasana | e virabhadvasana It (postura
do guerrelro | e postura do guerrelro 1)
remeteram-me a estdtuas embebidas em
seguranga e autoconfianga. Os corpos oos
alunos wnegoctam  a welhor waneira de
executar as posturas e isso me fascina. Todos
conseguem  “ver”  sew  corpo  cedendo,
estralando...  Aprendo  muito!  Fizewmos
algumas posturas deitados de barriga para
baixo e foi interessante vé-los assim. A
referéncia do chio ficow bem evidente e Lhes
dew mats comselénela do movimento.

Meu Diario de Bordo lembra-me frequentemente uma
outra maneira de se relacionar com o mundo. Semelhante a
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bicicleta, o yoga situa uma outra forma de estar no mundo, de
incitar olhares e convites ao didlogo. No Diario do Escritor e
Filésofo vejo assinalado a possibilidade de minhas condutas
falarem de minha prépria relacio com o mundo. E normal
associarmos o yoga com as inumeras posturas as quais
demonstram, quando “bem realizadas”, uma beleza plastica e
uma prova de flexibilidade do corpo humano. Serd que yoga
se resume as posturas? Serd que uma postura meticulosamente
bem feita e devidamente ajustada sintetiza o que vem a ser o
yoga? Tal pensamento pode reduzir o yoga a um simples
executar de posturas. Cada corpo tem uma histéria que deve
ser respeitada. E é nessa histéria que a postura executada no
yoga atua, trazendo a contribui¢cdo para quem pratica observar
emocdes, limites fisicos, possibilidades. Penso que no yoga,
devemos olhar além da postura, ver as emog¢des que sdo
(re)ativadas, os vividos que vém a lembranca. Toda nossa
trajetéria de vida marca nosso corpo e, provavelmente, de
tempos em tempos desencadeamos situagdes que estas marcas
se mostram a noés, lembrando-nos de coisas boas ou mas. No
entanto, isto sé pode ocorrer se estivermos conscientes que
yoga nao é sb a execucao de posturas.

Mas como posso olhar além de uma postura de yoga? Na
realidade, nés ja sabemos olhar além da postura, pois ela, ao
ser executada, ja da todas os dngulos de visdo necessarios. Por
exemplo: ao executar um virabhadrasana (postura do
guerreiro) o que ralmente estamos fazendo? Podemos
responder, primeiramente, que colocamos uma perna a frente
com o joelho a noventa graus em relacdo a coxa desta mesma
perna, e outra perna alguns passos atras esticada com a ponta
dos dedos tocando o chdo e o calcanhar apontando para cima.
O tronco direcionado para frente, com o abdomem apontando
para frente e os bracos em dire¢do ao céu, bem esticados. A
cabeca também direcionada para frente olhando um ponto
fixo. Otima resposta... Um bom alinhamento e ajustes fazem
desta postura uma obra plastica de relevante valor. Mas o que
é esta postura, afinal de contas? Por que seu nome é “postura
do guerreiro”? Que guerreiro é este? E por que este guerreiro
estd assim, desta maneira, com os bragos para cima, uma
perna a frente, outra atrds? Estas perguntas nos direcionam
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para um olhar além da postura fisica. E ai que as posturas de
yoga atuam! Atuam no sutil e ndo somente no fisico. Vejamos
um outro olhar, uma outra resposta, ao ver o virabhadrasana.
Nesta postura, podemos trazer a for¢ca de um guerreiro
interior, aquele guerreiro que enfrenta os problemas diarios
da vida. Esta forca deste guerreiro que existe dentro de cada
um de nés nos da a firmeza de cravarmos os pés no chdo, nos
did o equilibrio necessario para ndo tombarmos (dai o
equilibrio da prépria postura). Quanto mais cravarmos nossos
pés no chdo mais seguranca para enfrentarmos nossa guerra
teremos, existirdo menos possibilidades de queda. Esta forca
nos conecta com a terra, puxa-nos para a realidade, nos traz
um foco, foco este que vem para os olhos. A cabecga,
juntamente com o olhar fixa um ponto objetivamente, e
contribui mais para o equilibrio fisico e emocional - eis ai o
porqué de olharmos um ponto (ndo é sé para ndo cairmos
quando executamos a postura). As mdos apontando para o céu
nos conecta com energias superiores e fecham o canal de
energia céu-terra, lembra-nos nossa condig¢do existencial aqui
neste planeta. As mdos também empunham a arma do guerreio
que busca nos céus as forcas para destruir o obstaculo. Aqui,
em nossas maos, depositamos todas as forgcas para derrubar o
obstaculo que empecilha nossa caminhada neste momento.
Podemos, ainda, colocar que nesta postura temos um pé no
passado, um outro pé no futuro e a cabe¢a no presente
momento, os quais sdo os eixos estruturadores da postura
fisica e da postura emocional deste guerreiro.

[Diario do Escritor e Filésofo, 08.10.74]

(...) percebendo um organismo que dirige
aos que o cercam gestos, venho a percebé-
lo percebendo, porque sua organizagdo
interna é aquela mesma de minhas
condutas e me falam de minha prépria
relacdo ao mundo, como, quando falo a
outrem e o ougo, o que escuto vem-se
inserir nos intervalos do que digo, minha

palavra é recortada lateralmente pela de
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outrem, me escuto nele e ele fala em mim

..)%*

Parece-me que o mundo das pessoas com cegueira é
extremamente rico em estados intermediarios ou
intersensoriais. Parece-me, ainda que nestes estados
intersensoriais desponta a cidade de Despina de Italo Calvino.
Vejo ou ndo-vejo a cidade de confim entre dois desertos, o
deserto do ver e o deserto do nao-ver. Despina se apresenta
em ambos os desertos. Resta-nos saber quando seremos o
cameleiro e quando seremos o marinheiro. Ndao hé o certo ou o
errado. Nao ha uma preferéncia pela melhor forma que a
cidade se apresenta, pois cada cidade apresentada ¢é
diferente. Cada Despina que surge traz elementos de desfrute,
de prazer, de trabalho. Apenas a op¢do dos dois desertos € a
mesma.

34 A percepcao de outrem e o didlogo (p. 149) In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O homem e a comunicagio: a
prosa do mundo: Rio de Janeiro, Edi¢Ges Bloch, 1974.
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UM POS-TEXTO
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que é uma despedida? Numa despedida refletimos

sobre como foi o encontro? Ao acenarmos um “até
breve” com as mdaos estariamos selando um fim que provocara
um outro inicio?

O final deste texto significa um abandono. E um
abandono pois ao 1é-lo para ajusta-lo ao seu fim, reparo que o
texto me obriga a outra leitura, provocando-me outras
reflexdes e novas palavras brotam encorpando o texto de
origem. Por isso decido abandona-lo... E um abandono
consciente, pois atrds deste abandono reside o inacabamento
tdo peculiar de nossa existéncia humana. Sempre ha mais por
vir. Nunca acabamos, pois a cada olhar vemos algo diferente
daquilo que viamos. Entdo, recorremos sempre a indagacao
primeira: o que estamos vendo? Ela é primeira pois a cada
virada de péagina ela ressurge com maior intensidade. E esta
indagac¢do me revela que talvez eu nem veja na realidade. Eu
apenas suponho ver, pois quem é aquele que vé? Com esta
indagagdo primeira, penso que vejo apenas partes de um todo
e nunca tive consciéncia disto. Sempre tive a presunc¢ao que
via um todo, que o meu ver abarcava a totalidade do mundo.
Grande engano...
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Chego assim, a estas paginas finais, com um sentimento
de nostalgia, querendo comecar tudo de mnovo. Talvez
saudades... Todo este trajeto de pesquisa mostrou-me uma
possibilidade de ver estando em contato com aqueles os quais
eu pensava que nao viam. As pessoas com cegueira
revelaram-me que todos ndés vemos e nao-vemos. Temos em
nosso corpo lados que nao se mostram, que se escondem, mas
que se revelam oportunamente. Sempre me perguntava quem
era o verdadeiro cego: eu ou eles? Eu dizer que eles eram
cegos e ndo viam, significava dizer que eu via... Parecia ébvio,
mas ao dizer quem ndo via, eu me fechava num conceito
restritivo de ver e ndo-ver. Hoje, percebo que as pessoas com
cegueira véem a sua maneira e eu vejo a minha maneira. Sdo
maneiras de se ver, sdo peculiaridades de um mesmo verbo...
Ver e ndo-ver, como eu ja disse anteriormente, sdo faces da
mesma moeda.

Parti para uma experiéncia com as pessoas com cegueira
com um ponto especifico a saber: como elas percebiam as
formas daquilo que eu via? Ainda queria saber se elas
poderiam reproduzir estas mesmas formas. Assim, adentrando
neste universo da cegueira, vi o quanto de luz ela tem! Reparei
que aquilo que vemos é uma superficie de algo que estd mais
além. Desenvolvi um olhar além da prépria coisa entendendo
como ela pode ser na sua esséncia. Despertei em mim um
novo universo sensivel que me exigia outros olhos
completamente diferentes dos que eu tinha. Estes olhos
traziam a mim o olhar do ndo-ver. Entdo eu nao-via para ver
além daquilo que via. Mas o que eu estava vendo? Eis a
incansavel indagac¢do primeira...

Eu estava vendo e ndo-vendo um ser humano que voltava
as suas origens para entender o quao belo é existir. Eu via e
ndo-via que ser espectador daquilo que acontece sem julgar
nada é um exercicio sensivel que abre um corpo para uma
condicdo pré-reflexiva. Ver e ndo-ver foram minha condigao
de pesquisador que contagiou minha prépria vida. Ver e nao-
ver exigiram e exigem a minha vida...



169

E que espacgos eu percebo depois de toda esta trajetéria?
Que corpos eu percebo? Que formas nascem deste contato?
Agora, as imagens (re)aparecem para mim com outra
poténcia. Comeco ver que uma imagem tem seu lado invisivel
e é por ela que me detenho por mais tempo. E na
invisibilidade que contemplo o mundo. Provavelmente este
tenha sido o grande aprendizado deste estudo que ora
abandono. As formas invisiveis sdo mais visiveis que possam
parecer. Sdo elas que animam o corpo e é por meio delas que
posso me sentir tecido da mesma carne do meu outro, seja ele
cego ou ndo-cego. No meu contato com as pessoas com
cegueira, as formas invisiveis — aquelas que se situam além das
formas visiveis — sdo as que eu me detenho a descrever a partir
de entdo. Sdo elas que indicam um possivel trabalho em prol
de uma educacgao estética, num ensino dos atributos visuais da
forma, por exemplo. As formas invisiveis sdo o que temos em
comum, pois elas sdo a priori, elas estdo antes mesmo das
coisas serem nomeadas. Casas podem ser projetadas usando
as formas invisiveis. As formas invisiveis trazem um habitar as
casas. As casas tornam-se invisiveis quando elas comec¢am a
ser descritas pelo que existem além delas préprias enquanto
construcdo de tijolos, madeira e cimento. As memdrias, os
vividos (re)nascem para construir esta casa invisivel, este
corpo-casa. E é este corpo-casa que se movimenta nas cidades
invisiveis, cidades as quais também necessitam ser descritas
além de suas ruas de terra, asfalto e paralelepipedos. Estas
cidades invisiveis sdo o palco de nossa exsiténcia. E nelas que
vemos e ndo-vemos cotidianamente. Cabe a nés escolher
quais cidades e quais casas nés queremos ver (ou ndo-ver): as
visiveis ou as invisiveis.

Decidi interromper a leitura dos dois Diarios. Uma pausa
para respirar outros ares. Tive que deixar o Diario do Escritor
e Filésofo na biblioteca. Sei que agora que o conhecgo, este,
recorrentemente, caird em meu colo em momentos oportunos.

Ao sair da biblioteca vi minha bicicleta. A lua j&
despontava no céu da noite. As estrelas, como sempre,
também ji estavam 1a. Antes de sair, escrevi em meu Diario,
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sabendo que depois daquele encontro fortuito com o outro
Diario, a vida ndo seria mais a mesma (mas quando ela é?):

[DIARIO DE BORDPO, Ontem]
(...) e que wés nos reencontremos, niio mais

no que temos de semelhante, mas wo que
temos de diferente, e isto supde uma
transformagbo de mim mesmo (...); € Preci,so
que wossas diferengas wio sejam mais como
qualidades opacas, € preciso que se temwham
tornado sentidos.

Aproximo-me, de fato, de uma despedida. Um mundo
novo nasceu diante de meus olhos, dando a oportunidade de
enuncia-lo e enunciar-me, pois eu decidi apenas contempla-lo
e percebé-lo como mundo. Mas ndo me despec¢o dizendo
“adeus”, fechando os livros e os guardando em estantes para
juntarem pé. Os (re)encontros que surgiram nesta pesquisa
ficam para toda a vida. Seguirdo comigo e crescerdo em novos
pesquisares.

Opto em dizer um “até breve” pois retornarei a
indagagdo primeira quantas vezes for necessario para
compreender o corpo desenhando uma trajetéria existencial
no espago e no objeto.

Fui pedalando despretensiosamente, deixando a
biblioteca para trds, e com meu Diario de Bordo dentro da
bolsa. Os pneus de minha bicicleta desenhavam ao deslizarem
pelo asfalto um pensamento...

€ wo mals secreto de mim mesmo que se faz a
estranha articulagiio com outrem; o mistério de
outrem wiio passa do mistério de mim mesmo.

... que eu gostaria de ter pensado/desenhado, mas o
Escritor e Filésofo fez isto antes de mim.
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