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RESUMO
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A corporeidade é o ambiente de comunicagdo emergido da intersecdo dos gestos. O
entrelacamento dos gestos € uma prética de linguagem culturalmente constituida. A cultura é
a estrutura significativa que ordena a agdo. A agdo socia que cria cultura € jogo, maneira de
combinar elementos e organizar as trocas, construindo uma situacdo que rompe com 0S
determinismos naturais e sociais. Nesse entendimento, objetivamos descobrir as
configuracGes da corporeidade no jogo por meio da andlise semidtica dos gestos. Numa
abordagem fenomenolégica e multirreferencial, analisamos trés tipos de situacbes |Udicas
(onirica, poética, motora), utilizando como procedimento a metodologia semidtica, tanto a
francesa quanto a americana. Para o jogo onirico, registrado na narrativa de um sonho, e para
0 jogo poetico, estabelecido num poema de Augusto dos Anjos, recorremos ao Método de
Interpretagdo Onirica de Sigmund Freud, a Andlise Estrutural de Narrativa de Roland Barthes,
e a Funcdo Estética de Jan Mukardvsky. Para o jogo motor, descrito em trés jogos de apostas
e trés jogos de exercicios infantis, empregamos a Gramética Especulativa de Charles Peirce.
O eixo seméantico do jogo onirico € de busca. Ao acumular acBes, num medo de ficar para
trés, 0 sujeito se distancia da sua intencdo original, porque foge da anglstia. Numa estrutura
musica binaria, 0 sujeito esta atirado a acdo e sofre por ndo se readlizar plenamente. A
tendéncia dos gestos nesse jogo € a “corporeidade do atiramento”. O eixo semantico do jogo
poético € de luta. O sujeito age enfrentando aguele que o ameaca. Numa musica de compasso
ternario, o sujeito age sentindo a furia do adversario indestrutivel — a morte. Entdo, ao
reconhecer-se mortal, inconformado com o mundo tal como ele €, criaum artificio, um golpe
traicoeiro e vingativo, que dilata seu espaco existencial. A tendéncia dos gestos, nesse jogo, é
a “corporeidade poetante”. A trama signica do jogo motor € formada pela significacdo das
suas propriedades, particularidades e generalidades, pela representatividade das suas
sugestdes, indicactes e aplicaches, e pela implicacéo dos efeitos emocionais, musculares e
cognitivos sobre os jogadores. A tendéncia dos gestos nesse jogo € de criar um arranjo
artistico, cuja beleza é gerada numa qualidade de sentimento, numa acéo ética e numa forma
de conhecimento do mundo. Portanto, a cultura € um jogo em gue os gestos humanos tendem
para o transito entre a corporei dade do atiramento e a corporeidade poetante. E o jogo motor €
uma cultura, na qual os gestos tendem para a criacdo de uma obra de arte. Por isso, a tarefa
educativa deve operar no entendimento de que ohomem € um jogador, de que a cultura € uma
possibilidade de existéncia poetante e de que 0 jogo € o campo da percepcdo e da reinvengdo
do real, favorecendo are-significagdo da existéncia humana.

Palavras-chave: educacdo fisica, jogo, corporeidade, semidtica, gesto



ABSTRACT

Corporedlity is the communication environment emerged from the gesture intersection. The
gesture interlacement is a culturally constituted language practice. Culture is the significant
structure that rules the action. The socia action that creates culture is game, it is a way to
combine elements and to organize the changes, building a situation that breaks up with the
natural and socia determinisms. In this way, we aimed to discover the game corporeity
configurations through the gesture semiotic analysis. Taking hand of a multireferential and
phenomenological approach we analyse three types of ludic situations (dreamlike, poetic,
motor), using the semiotics methodology as our procedure, both the French and the American.
For the dreamlike game, registered in a dream narrative, and for the poetic game, established
in a poem by Augusto dos Anjos, we fell back upon the Dreamlike Interpretation Method by
Sigmund Freud, the Narrative Structura Analysis by Roland Barthes and Jan Mukarévsky's
Aesthetic Function. For the motor game,described in three betting games and three infantile
exercise games, we applied the Speculative Grammar by Charles Peirce. Searching is the
semantic axis of the dreamlikegame. In accumulating actions, feared of being overcome, the
person goes away from his/her original intention, because he/she runs away from the anguish.
In abinary musical structure, the person is given in to the action and suffers for not reaching
accomplishment. The tendency of the gestures in this game is the “releasing corporeity”.
Fighting is the axis of the poetic game. The person acts facing that who threatens him. In
a ternary music compasses, theperson acts feeling the indestructible opponent's fury - the
death. Then, when he/she recognizes himself/herself as mortal, unreconcilede with the world
just asit is, he/she creates an artifice, a treacherous and revengeful blow, that dilates his’her
existential space. The tendency of the gestures in this game is the “poetic corporeity”. The
meaning structure motor game plot is formed by the significance of its properties,
particularities and generalities, for the representation of its suggestions, indications and
applications, and for the implication of the emotional, muscular and cognitive effects on the
players. The tendency of the gesturesin this game is to create an artistic arrangement, whose
beauty is generated in a feeling quality,in an ethical action and in aworld knowledge form.
Therefore, culture is a game in that human gestures tend to the traffic between the releasing
corporeity and the poetic corporeity. And the motor game is a culture, in which gestures tend
to the creation of a work of art. Hence, the educationa task should operate in the
understanding that man is a player, that culture is a possibility of poetic existence and that
game is the perception field and the re- invention of the real, favoring the re-significance of
the human existence.

Key-Words: education physic, game, corporeality, semiotics, gesture,
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INTRODUCAO

A voz da beleza, porém, fala baixo: sO seinsinua nas almas mais
despertas (NIETZSCHE, 1984, p.86).

O corpo é faante, ou melhor, o ser esta nalinguagem. A visibilidade dos gestos possui
codigo de dizibilidade. Essa dizibilidade € poética. Esta constituida por uma sensibilidade que
provoca afetos e € sustentada pelas forcas da criatividade. Essa é nossa hipGtese. Para
desenterrar essa poética do movimentar-se humano, o instrumental tedrico-metodol égico da
Educacdo e da Educacdo Fisica, em particular, é insuficiente. Esse € nosso problema. Por isso,
decifrar os significados da comunicacéo gestual em situacOes |Udicas, para compreendermos

as configurac®es da corporeidade na cultura, € o objetivo desta pesquisa.

N&o ha modo melhor para introduzir o leitor no que fizemos nas proximas péginas,
sendo recorrendo aos poetas. E desnecessario pedir licenca ao discurso cientifico para fazer
essa recorréncia, porque Freud ja abriu esse precedente. Em muitos de seus textos, o
decifrador de enigmas partia de uma “verdade poética”, utilizando Goethe ou Schiller, por
exemplo, para chegar a uma “verdade psicanalitica”. Especialmente em Além do principio do
prazer (1920), o pai da psicandise termina por lamentar as limitagcGes do cientista, que esta
condenado a trabalhar, pensar e pesguisar tanto, para afinal, chegar a conhecer aquilo que os
poetas sempre souberam a partir de seus proprios sentimentos. Por isso, convidamos Charles
Baudelaire que, numa das descrigdes sobre a ebriedade do vinho, no Poema do Haxixe (1851),
realiza o que pretendemos fazer em toda a tese.

Um dia, numa calcada, vejo um grande ajuntamento, consigo levantar os
olhos por cima dos ombros dos curiosos, e vgo 0 seguinte: um homem
estirado no chdo, de barriga para cima olhos abertos e fixando o céu, um
outro homem, em pé na frente dele, falando s6 por gestos com ele, 0 homem
no chéo respondendo sO com os olhos, os dois parecendo movidos por uma
prodigiosa benevoléncia. Os gestos do homem em pé diziam para a
inteligéncia do homem estirado: ‘vem, vem mais, a felicidade estd aqui
pertinho, vem até a esquina. Ainda ndo perdemos totalmente de vista a
margem do pesar, ainda ndo estamos no alto mar do devaneio; vamos,
coragem, amigo, diga a suas pernas para satisfazerem seu pensamento!’.
Tudo isso cheio de vacilagbes e de balangos harmoniosos. O outro com
certeza ja tinha chegado ao alto mar (aliés, estava navegando na sarjeta),
pois seu sorriso sereno respondia: ‘Deixa o teu amigo em paz. A margem do
pesar ja esta bastante longe atrés das neblinas benfazejas; ndo tenho mais
nada para pedir ao céu dos devaneios’. Acho até ter ouvido uma frase vaga,
ou melhor, um suspiro vagamente formulado em palavras escapar da sua
boca: ‘Tem que ser razoavel’. Isto € o cimulo do sublime. Mas na ebriedade
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existe o hiper-sublime. O amigo, sempre cheio de indulgéncia, vai sozinho
para o cabaré, e volta segurando uma corda. Talvez ndo pudesse suportar a
idéia de navegar sozinho e correr sozinho atrés da felicidade; por isso tinha
vindo buscar seu amigo de carro. O carro € a corda; amarra-0 na atura dos
rins. O amigo, estirado, sorri: talvez tenha entendido esse pensamento
materno. O outro d& um no, depois comega a andar, como um cavalo manso
e discreto, e puxa o amigo até o encontro com a felicidade. O homem
carregado, ou melhor, puxado e limpando o chd com as costas, continua
sorrindo com um sorriso inefavel. A multidéo fica estupefata; pois o que é
bonito demais, 0 que ultrapassa as forcas poéticas do homem, causa mais
espanto que enternecimento. (BAUDELAIRE, 2001, p. 31-32).

A primeira indicacdo que essa narrativa sugere € a beleza da comunicacéo corporal.
Sédo “palavras silenciosas”, pronunciadas entre dois bébados. E um ato de “fala” atraente e ao
mesmo tempo discreto. Uma “fala” sutil, uma linguagem astuta. A comunicagdo entre eles
nao é transmissdo de mensagens limpidas entre emissor e receptor, mas ao contrario, sdo atos
comunicativos permeados de “vacilagdes e balancos”. Junto aos gestos, hd “frases vagas” ou

“suspiros Vagamente formulados”, repletos de sentido.

A segunda “verdade poética” a que a narrativa remete € a asticia do modo de
descrever a histéria. O poeta reconstruiu toda uma cena a partir dos gestos comunicativos
entre dois bébados. A finalidade dessa descricdo, dentro de todo o Poema do Vinho, é
expressar em gue consiste o estado de embriaguez. Fazer compreender a alegre experiéncia da
“segunda juventude”, oferecida pelo vinho. E uma descri¢do que em nada se assemelha ao
discurso dos especialistas, sobre os efeitos fisico-quimicos do dcool, nem dos moralistas,
sobre a devastacéo social. Independente de estar justificando a embriaguez ou idealizando o
crapula, como era acusado, Baudelaire resolve falar do vinho pela experiéncia dos ébrios. A
descricéo ndo é conceitual, mas estética. SO assim sairia dos “livros inuteis”, como era seu

objetivo.

O poeta francés consegue desvendar a ecceidade do ébrio em seu estado de torpor.
Segundo o poeta, 0 homem e o vinho constituem dois termos, e a unido deles produz uma
terceira pessoa. Uma operagdo mistica, na qual o deus anima (homem) ao unir-se ao deus
vegetal (vinho) faz nascer o animal superior, 0 homem transbordante. (BAUDELAIRE, 2001,
p.34-35). N&o era possivel atingir esse conhecimento sobre o sentido da ebriedade, sendo pela
experiéncia do ébrio. Por isso, Baudelaire funda uma concepgdo estética totalmente nova, a

arte adentrando no universo do insignificante.

No relato, a atengdo esta posta na gestualidade dos ébrios, situada num dado contexto.

Na descricdo das agOes, 0 poeta faz aparecer as intengdes dos bébados ou o estado de
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personalidade criado na embriaguez. Os lacos invisiveis entre os dois ébrios, cercados pelos
Curiosos na rua, recebem cor e textura na escritura de Baudelaire. A visibilidade dada a corda
que foi atada entre um e outro na historia, foi translucidamente exposta desde o inicio da
narrativa. Os dois homens, um estirado no chdo e outro em pé defronte dele, estdo
constituidos num so volume. Eles formam um so corpo. Um esta dado no outro. O que um
sente, o outro responde. N&o ha palavras, séo poucos 0s movimentos, mas entre eles ha uma
enorme regido de comunicacdo sensivel. Por isso, um simples sorriso esta carregado de um

longo discurso.

A historia é sutilmente reconstruida através dos inimeros detalhes. Os detalhes
revelan o cumulo do sublime. Para cada movimento, os multiplos significados sdo
delineados. a calgcada em que estéd a multiddo de transeuntes, todos presos numa ardente
expectacdo; a sarjeta em que o bébado navega; a corda de benignidade amarrada na altura dos
rins, no lugar dos entranhaveis afetos; 0 andar manso e compassivo daquele que puxa o
amigo; o arrastado que sai limpando o chdo com as costas, fechando as cortinas do saudoso
espetaculo. E o sorriso inefavel dos ébrios fica no ar, embriagando a todos. Cada uma das
minUcias descritas serve para fazer visuaizar a totalidade de sentido que esse acontecimento
possui. Na narrativa, as agdes, cognicoes e paixdes sao pincadas delicadamente para serem
misturadas. Tudo isso para fazer emergir o modo de ser do ébrio, a prodigiosa benevoléncia
que move seu corpo. A “terceira pessoa”’, que Baudelaire faz aparecer com a descricdo do
fluxo dos gestos dos dois bébados, é a configuracdo da felicidade daquele que bebeu o néctar
dos deuses.

Adotamos essa narrativa nos aspectos da forma (modo de descri¢cdo) e do contelido
(comunicagdo gestual). Assim, estamos assumindo a posicdo filosofica de Baudelaire:
apreender 0 sentido do mundo em seu estado nascente. Apresentar o0 estado da ebriedade pelos
gestos, ou sgja, expor as configuragcdes da corporeidade no jogo pelas experiéncias gestuais
dos jogadores. E, adotando a perspectiva da narrativa baudelaireana, d4 “a cada emogao uma
personalidade, a cada estado de alma uma alma”, para utilizarmos as palavras de outro poeta

(PESSOA, 1999, p.63).

Na semi6tica peirceana, na simbologia biblica e na psicandlise freudiana o nUmero trés
representa totalidade ou esquema estruturador, confirma o teorema de Euclides: “Por um
ponto passam infinitas linhas; dois pontos definem uma reta; trés pontos, ndo colineares,
estruturam um plano”. Interessante perceber, que sem esse proposito, a tese foi auto-

organizando-se em triades. ha trés partes nucleares, cada parte esta constituida por trés
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capitulos e os capitulos possuem uma meédia de trinta paginas, com exce¢do da ultima parte
gue possui dois capitulos, mas isso ndo prejudica a estrutura triddica, pois o ultimo capitulo

equivale por dois em nimero de paginas.

A primeira parte, As bases tedrico-metodol6gicas para o estudo da corporeidade no
jogo, compde-se de trés capitulos. No capitulo primeiro, discorremos sobre Um outro modo
de tratar o movimento humano. A partir da constatacdo de uma caréncia em abordar o
movimento para aém do sentido hioldgico (capacidades motoras), psicologico (praxias
psicomotoras) ou socioldgico (cultura corporal), nés o abordamos em seu sentido existencial.
Perspectiva que inclui essas abordagens na medida em que atenta para a intencéo de quem o
reaizou. Esse enfoque é sustentado por um quadro de referéncia pessoal (contexto do
pesquisador) e conceitual (motricidade-corporeidade). E operacionalizado num problema
investigativo acerca das configuragdes do fluxo dos gestos no jogo da cultura e na cultura do
jogo. E, por fim, essa abordagem estd situada numa especificidade epistemoldgica

(fenomenologia e multireferencialidade) e procedimental (semiética).

No capitulo segundo, destacamos Os sentidos do movimento humano. No sentido
socio-politico, os movimentos s30 vistos sob o prisma da integracdo social de Emile
Durkheim, da construcdo de um sistema solidario pelas técnicas corporais de Marcel Mauss e
da codificacdo da acdo disciplinar de Michel Foucault. No sentido energético, 0 movimento
corporal € visto como dotado de uma forca pulsional. A partir da primeira tépica freudiana
sobre a circulagdo de energia no aparelho psiquico, salientamos a tangéncia entre o sistema
somético e a elaboracdo psiquica. No sentido multireferencial, estabelecemos uma distingdo
entre os estudos da cultura corporal e os estudos da corporeidade. Na medida em gue o ultimo
€ quem assume o conflito entre as agdes do corpo impulsivo e as agbes impositivas das
codificagOes sociais.

No capitulo terceiro, levantamos As interpretacbes do movimento humano como
linguagem, realizadas por pesquisadores brasileiros. Apds definir nossa compreenséo do fluxo
dos gestos como uma préatica de linguagem, registramos os estudos na Educacéo Fisica que
consideraram a relagcdo entre 0 movimento e a linguagem. Trés traba hos, representantes das
trés Ultimas décadas, sdo analisados, destacando-se suas aproximacdes e distanciamentos de
nossa pesquisa. Dois modelos de semidticas aplicados as préticas corporais sdo
minuciosamente revistos e definidos como insuficientes para nossa pretensdo. Por fim, trés
pesquisas etnograficas ou de semidtica cultual sdo descritas como construcdes proximais de

nossa investigacao.
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A segunda parte, As configuracdes da corporeidade no jogo da cultura, também esta
constituida por trés capitulos. No capitulo quarto, A delineacdo teodrico-metodol dgica do jogo
da cultura, pontuamos, a partir da fenomenologia heideggeriana, como o movimento humano
€ um acontecimento da linguagem que revela o ser individual e coletivo. Ao estabelecer uma
correspondéncia relativa entre movimento, linguagem e sociedade, demarcamos o carater
socia e estético da estrutura ludica do sonho e da poesia. Entéo, apds essa demarcacéo,
apresentamos a metodologia de andlise: o principio da denominacdo poética de Jan
Mukarovsky, as recomendacBes do método de interpretacdo onirica de Sigmund Freud e a
andlise estrutura de narrativa de Roland Barthes. A semiética de Barthes € o principal arranjo
metodol6gico utilizado, por isso, é detalhadamente descrita, em suas categorias e

procedimentos.

No capitulo quinto, A semidtica do jogo onirico, realizamos o exame de uma narrativa
onirica. O procedimento de recortar as lexias do texto e analis&las, segundo um invent&rio
dos codigos (acional, semantico, hermenéutico, simbdlico e cultural), resulta na apreciacéo de
um tipo de jogo cultural. Depois de ouvir a masica bindria desse jogo e compreender sua
dindmica de busca, identificamos, pela tendéncia dos gestos, um tipo de configuragdo do
modo existencial de ser na cultura, que chamamos de corporeidade do atiramento. No capitulo
sexto, A semidtica do jogo poético, efetuamos a andlise de uma narrativa poética. E através do
mesmo procedimento, ouvindo sua musica ternéria e compreendendo sua dinamica de luta,
descobrimos, pela tendéncia dos gestos, um outro jogo cultural. A configuracéo desse modo
do homem estar na cultura denominamos de corporeidade poetante.

Por fim, a Ultima parte, As configuracfes da corporeidade na cultura do jogo, esta
composta por dois capitulos. No capitulo sétimo, A cultura do jogo e a semidtica peirceana, é
delineado como a estrutura que ordena a agéo no jogo € abordada pela significagéo |ogica dos
gestos, numa perspectiva ético-estética. Além de justificar nossa opgéo por esse procedimento
analitico, apresentamos o raciocinio semiético de Peirce em observar, descrever e classificar
os fenbmenos. E apontamos a natureza triadica do signo (representamen, objeto e
interpretante), detalhando a grade Iogica das tricotomias que resulta da relacéo desses trés
elementos signicos. Como num caleidoscopio, a gramatica especulativa peirceana oferece
inimeras visdes do mesmo fendmeno. Visdes que estdo distribuidas em dez grupos de

relacles e para cada grupo, ha trés classes.

No capitulo oitavo, A semiética do jogo motor, analisamos seis diferentes situaces de
jogos, trés jogos de apostas e trés jogos de exercicios infantis. Preocupados em interpretar o

arranjo criado pelo fluxo dos gestos, analisamos essas situages ludicas, identificando a
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Significacdo do Jogo. Fizemos isso, ordenando suas propriedades internas e avaliando o
significado das mensagens em s mesmas, a partir de trés classes. Em seguida, realizamos a
Referencialidade do Jogo, que corresponde ao levantamento dos objetos a que 0s jogos
remetem. Com nove classes compomos os distintos objetos imediatos e dinamicos que foram
suscitados. Por fim, deduzimos a Interpretacéo do Jogo, ou os efeitos que o jogo produz nos
jogadores. Por intermédio de dezessete classes, desfolhamos o0s possiveis efeitos
interpretativos que os jogos produzem, definindo assm o argumento que demarca a

tendencialidade dos gestos no jogo motor.
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PARTE |

ASBASES TEORICO-METODOLOGICASPARA O ESTUDO
DA CORPOREIDADE NO JOGO

Quem tem olhos para ver e ouvidos para ouvir fica
convencido de que os mortais ndo conseguem guardar nenhum
segredo. Aqueles cujos labios calam denunciam-se com as
pontas dos dedos: a dendincia lhessai por todos 0s poros.

Sigmund Freud. (1901-1905. Trés ensaios sobre a teoria da
sexualidade, Obras Completas, v.VII, 1980).
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1 UM OUTRO MODO DE TRATAR O MOVIMENTO HUMANO
1.1 DA PROBLEMATICA

N&o ha duvida de que o movimento humano sgja o nlcleo de interesse de toda a
comunidade profissional da Educacdo Fisica. 1sso porque 0 movimento constitui-se o centro
do trabalho pedagOgico dessa pratica educativa em seus diversos ambitos. escolar, lazer,
artistico e esportivo. Contudo, podemos observar na literatura dessa érea de conhecimento e
de intervencdo, que o movimento, freqlientemente, tem sido tratado apenas pelo seu caréter
instrumental: movimento para aquisicd0 ou manutencdo da salde, movimento para
estimulacdo da atividade cognitiva, movimento para melhoria do desempenho desportivo,
movimento para conscientizacdo politica, movimento para aquisicdo de padrdes motores e
movimento para expressao de pensamentos e sentimentos.

O movimento, nessa perspectiva, mesmo em se tratando de suas propriedades
neurofisiologicas, biomecanicas, cognitivas ou politicas, € visto pelos seus determinantes
exteriores, como, por exemplo, num objetivo para o exercicio de pontaria: acertar, pelo menos
duas vezes em trés tentativas, a argola de dez centimetros de didmetro num pino de sete
centimetros de atura, localizado a uma disténcia de trés metros. O movimento, nesse caso, €
entendido como efeito de uma exigéncia exterior a ele, porque a acdo do corpo ainda é
entendida como extensdo da consciéncia. A consciéncia, recolhida em si mesma, representa o
movimento, e 0 movimento, exterior absoluto & consciéncia, consiste num deslocamento do
corpo num espaco pratico (local onde sera realizada a tarefa) e submetido a regularidade do
tempo (que ndo passa de uma série de agoras).

Nesse quadro de referéncia, 0 movimento € tratado em trés dimensdes. 1) o0 que se
movimenta (a argola), 2) o contexto em que se movimenta (disténcia de trés metros) e 3) as
condicdes exigidas para 0 movimento (acertar duas em trés tentativas). Assim, a agdo corporal
€ vista como capacidade motora constituida por elementos universais de desempenho, tais
como: precisao, distancia e tempo da resposta. Essa andlise do movimento ndo considera o
sentido/significado/significagdio! do movimento fora do objetivo pré-estabelecido

(desempenho motriz), ou sga, ndo trata 0 movimento como uma experiéncia significativa

1 Segundo Charles Peirce, o pai da semidtica, o sentido € o efeito total para o qual o signo foi calculado para
produzir imediatamente na mente, para qualquer reflexéo priméaria. E o significado é o efeito direto realmente
produzido no intérprete pelo signo; é aquilo que é concretamente experimentado em cada ato de interpretacéo. A
significagdo € o efeito produzido pelo signo sobre o intérprete em condigdes que permitissem ao signo exercitar
seu efeito total; é o resultado interpretativo a que todo e qualquer intérprete estd destinado a chegar. (PEIRCE,
1995, p. 157-164).
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para aquele que o realizou. E ndo podia ser diferente, na medida em gque seu enfoque esta nas
grandezas fisicas do movimento: grandezas extensivas (proporcional a massa, por exemplo,
volume e distancia) e grandezas intensivas (independente da massa, por exemplo, velocidade
e precisdo). E nesses termos, a avaliagdo do movimento independe de que ele tenha sido
realizado por um homem ou por um objeto.

Nessa compreensdo, o corpo ¢ exterioridade de um “sujeito pensante”, por isso, 0
movimento é uma reacdo neuromuscular realizada segundo um objetivo cognitivo. Sendo
assim, 0 corpo em movimento ndo consegue ser visto como epifania do ser total do sujeito. O
movimento ndo possui significagdo humana, € tratado no impessoal. A atividade motora fica
assim submetida ao siléncio, ndo é realizacdo de um sujeito falante, mas tarefa de um objeto
gue age acumulando informagtes exteroceptivas e processando dados interoceptivos de forma
mecanica. O movimento, percebido fora da relagdo vivida, ndo pode ser apreendido em seu
cardter existencial, préprio da vida usual. E um movimento estudado como se estivesse
desinstalado do seu meio circundante e estivesse desprovido de expressividade.

Esse é um problema epistemoldgico, hgja vista que tal compreensdo dicotomiza
homem-meio; 0 movimento € deslocamento do corpo num espago comandado pela
consciéncia. O movimento desenraizado da sua existéncia perde sentido. Por isso, 0s sistemas
explicativos e as préaticas pedaglgicas, imbuidas nessa concepcdo, desconsideram a
significacdo primaria da atividade motora, que é o efeito que tal prética tem para quem a
praticou. Em outras palavras, o problema em ta interpretacdo € que o essencia do
movimento, enquanto movimento de um ser humano, fica excluido. Ou sga, ndo se percebe
gue o sentido € sempre um sentido para, e, portanto, compreendé-lo € compreender aquele
para quem o sentido se fez. O principio interpretativo € ndo dicotomizar a acéo do sujeito,
nem o sujeito da agdo. Pois como explica Paul Ricoeur, “Compreender o sentido do locutor e
compreender o0 sentido da enunciagdo constituem um processo circular.” (1988, p. 84).

O primeiro sentido da atividade esta para aquele que a realiza. Por exemplo, o
sentido do correr, antes de estar nos padrbes do desempenho, atentado pelo
professor/treinador, esta na experiéncia do corredor em subestimar o tempo. O sentido do
nadar antes de estar na execugdo correta do nado, esta na vitdria do nadador sobre a presséo
da &gua. O sentido envolve motivagéo e objetivo, mas é mais do que isso. E entendimento do
mundo. O sentido € produzido na realizacdo da atividade. Por exemplo, numa simples
brincadeira infantil do “pega-pega”, o perseguidor ao tocar num fugitivo esbog¢a um sorriso de
realizagdo. O ato de correr e tocar no outro ndo tem sentido na velocidade, distancia e tempo
da resposta motora, mas no contexto em que ele se realiza, no mundo que €ele cria e na
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ambiéncia afetiva em que ele esta plasmado.Tocar e sorri séo duas agoes. A intencdo daquele
gue toca € livrar-se de sua condicéo de perseguidor. Mas ao tocar, ele sorri. Esse sorriso néo
estava no objetivo original, mas é produto da propria acdo, expressando a redlizagdo da
intencdo. 1sso vale tanto para a brincadeira infantil quanto para o esporte profissional. Por
exemplo, no ténis, um sague que produziu um desempate no game possui uma significacéo
diferente dos demais sagues.

Dessa forma, estamos destacando que € proprio da atividade motora realizar-se com
intencionalidade e, por isso mesmo, criar significados que estdo adém das determinactes
abstrativas das medidas de desempenho. Pois os sentidos sdo desencadeados pela prépria
atividade dos sujeitos e manifestam a vida social. De modo que ndo atentar para a significacéo
existencial implica em isolar 0 movimento do proprio sujeito que o realizou, bem como da
interagd0 com 0O espago-tempo em que o movimento foi realizado. Isso resulta num
empobrecimento da compreensdo do movimento, mesmo que Se considerem seus
condicionantes fisicos, suas propriedades técnicas, suas motivacOes psicolégicas e suas
capacidades motoras, porque ao atentar para 0 carater universal do movimento, deixa-se
escapar sua elaboragdo historica e contextual. Ao desconsiderar o vivido do movimento, esse
deixa de possuir historicidade e o sujeito que o redizou fica sem ecceidade. E um sujeito
universal, semelhante atodos os outros, e 0 movimento que ele realizou € mudo, ndo significa
coisaalguma.

Dai porque, consideramos insuficiente uma teorizagdo que conceba 0 movimento
distante do seu sentido vivido, por estar exclusivamente atenta aos padroes de desempenho
desportivo ou a estabilidade da habilidade. As a¢bes motoras ndo sdo encaradas em sua
emergéncia original, no maximo, a originalidade ¢ entendida como uma “resposta” motora
dada numa situacdo diferente. O sujeito da experiéncia motriz ndo é considerado, por isso, 0
movimentar-se ndo € tido como uma experiéncia unica, possuidora de el ementos proprios, ndo
determinados totalmente, por objetivos precisos e condi¢des controlavels.

Bem mais que a adaptacdo de um movimento aprendido, aplicado numa outra
situacéo, a originalidade da acdo diz respeito a significagcdo motora que todo gesto humano
possui. A vivéncia corpérea é a realidade intencional do sujeito. As acdes corporais ndo sao
simples realizagOes de tarefas, mas projetos existenciais. Assim, o corpo do sujeito que realiza
0 movimento é o proprio sujeito, ja que ele ndo pode ser desdobrado diante de si mesmo. O
ato corporal é um ato existencial. Nessa medida, os movimentos habituais e até os reflexos
tém sentido, e “o estilo de cada individuo ¢ visivel neles, assim como o batimento do coragao

se faz sentir até na periferia do corpo”, afirma Merleau-Ponty (1945) em sua tese
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Fenomenologia da Percepcdo (1994, p. 126). A acdo motora € origina porque é nela gque o
sujeito carnal, unidade de consciéncia e corpo, interpreta 0 mundo, percebe os sentidos e
atribui significado. Ao nos movermos, percebermos e existimos, ou Sgja, assumimos 0 espago
e 0 tempo realizando-nos existencia mente nos movimentos.

Entdo, preocupados em descobrir a razdo interna do movimento, o aspecto intencional
da experiéncia motora, fazendo o sujeito agir com significacdo, € o que nos propomos a
investigar nesta tese. E por concebermos o corpo como nossa condi¢do existencial, que
avaliamos como insuficiente a interpretacdo do movimento em s mesmo e questionamos

sobre 0 sentido que 0 movimento possui para aquele que o realiza.

1.2 DOS QUADROS DE REFERENCIA

1.2.1 Quadro de Referéncia Pessoal

A primeira instancia que ndo admite tratar 0 movimento humano como despido de
significado existencial € a minha propria existéncia, as experiéncias do meu corpo em criar e
recriar significados das percepcdes do mundo. Os mundos percebidos séo a minha estrutura
existencial vivida. Essa pessoalidade ndo é incoerente com um pesquisar objetivo. Antes
condiz com o entendimento do “saber erdtico que ama o mundo que descreve”, como afirma
Maffesoli (1998, p.14), ou com o “apego existencial com aquilo que fazemos”, nas palavras
de Ardoino (1998b, p.20). Discursar sobre 0 objeto/sujeito fenoménico a ser investigado, sem
desvelar de quem é esse discurso, parece um principio dissonante da no¢éo que o pesqguisador
precisa revelar de “onde fala”: suas trajetorias, preferéncias, utopias e contexto social. Estar
implicado emocionalmente com aquilo que se pesguisa é condicdo necessaria para
concentracdo e dedicagdo. E mais, sO assim € possivel dimensionar 0 quanto o pesquisador
afetou o pesquisado e a pesquisa afetou o pesquisador.

Nessa perspectiva, apresentamos duas segdes, uma relacionada as experiéncias mais
fundadoras e a segunda, as experiéncias da formagdo académica e da profissdo. Em cada uma
das secOes apresentamos trés topicos. A primeira secdo consta da percepcdo dos pais, da
interacdo dialogica e da espiritualidade. Na segunda secéo, estdo as experiéncias das trés
graduacdes e dos trés niveis da pos-graduacdo, arrematadas pela atuacéo profissional como
docente.

A profissdo dos nossos pais, meus e de mais quatro irmaos. Originariamente artesaos
gue adornam o corpo, mée fazia as vestes e pai, os calgados. Ambos trabalhando com a

inteligéncia das méos, no tecido e no couro. Ele sustentava a familia no “cabo do martelo”,
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como dizia. Ela nos vestia para todas as ocasifes e estagdes. As suas agdes motoras eram
significativas porgue delas resultava as roupas e 0s sapatos, a hossa segunda pele. Os nossos
corpos de filhos foram duplamente tecidos pelas méos dos nossos pais. Roupa e calgado séo
significativos; papai nos dizia, “vocé conhece um homem pelo sapato que calga”, j4 mamae
nos ensinava que havia roupas de sair e roupas de ficar em casa. O ato de se apresentar €
sempre falante, pois obedece a codigos sociais. Além do mais, suas a¢des motoras definiam
nossa identidade, por isso, antes do nosso nome, se dizia: “¢ o filho de Seu Pedro sapateiro”.
O que ele faziando identificava sd a ele, mas a nds também como seus filhos.

O gosto de tocar nos outros. Gosto muito de apertar a méo, abracar, dar tapinhas nas
costas e beijinhos. Isso ¢ tdo antigo que lembro minha mae dizendo: “esse menino sé sabe
falar pegando”. Portanto, para mim o tocar reveste-Se de uma importancia imprescindivel na
comunicagdo humana. O verba é insuficiente. O meu horizonte de comunicacéo é tatil. Falar
tocando. Minha prépria maneira de olhar é tétil, pego para ver algo, estendendo a méo. Olho
as coisas tocando nelas e toco-as ao olha-las. Estendo-me no mundo numa visibilidade do tato
e numatatilidade do olhar.

A minha espiritualidade é judaico-cristd, fundada na meditagdo das Escrituras
Sagradas. O exercicio devociona € ouvir a Deus e abrir-se a0 mundo. Talvez, como uma
extensdo dessa espiritualidade de ler/ouvir Escrituras, semelhante a Cabala, cujas letras do
alfabeto relacionam-se com os membros do corpo, buscamos ler/ouvir os movimentos do
corpo como uma escritura. A tarefa hermenéutica teologal continua, sendo que agora, uma
Hermenéutica da Carne. Ouvir 0 ser na carne dos sujeitos, ver as mascaras fisiondmicas ou as
flex6es muscul ares como revel agoes.

*kk

Para além dessas experiéncias mais arquetipicas, ha também aguelas que formam
uma segunda camada da estrutura existencial. S80 as experiéncias dadas nas duas Ultimas
décadas, entretecidas na formagdo e na profissdo, na vivéncia religiosa e na investigagdo
cientifica, na leitura de pesquisadores e no deleite dos poetas. Em meados dos anos iniciados
em 1980, ainda cursando Educacéo Fisica, houve o interesse em “ler” o corpo pelo veio da
Biologia tradicional, inclusive, fui monitor de Anatomia. Pensavamos que descrevendo todas
as inser¢des musculares, nervosas e as protuberancias dsseas conseguiriamos compreender o
corpo. Ledo engano. NOs o descreviamos muito bem, contanto que ele estivesse inerte, na
posicdo anatbmica, de preferéncia. Era um jeito morto de falar do corpo vivo. Nesse curso
aprendemos a afirmar certezas. “O corpo é assim e funciona assim, assim e assim”.

Ministramos aulas de biologia no Ensino Médio por quatro anos.



24

Porém, as certezas bioldgicas na cabeca e 0 andar soldadesco nos pés, fruto ainda
das aprendizagens de Ordem Unida da caserna, comegcaram a desmanchar-se, resultado das
reflexdes ideoldgicas, desenvolvidas no curso de Pedagogia, e das vivéncias politicas no
movimento estudantil e comunitério. Compreendemos que eraindtil falar do corpo retirando-
0 do seu contexto social, dos seus interesses de classe, da sua cultura. Nesse periodo
ensinamos Sociologia e Antropologia, por alguns semestres, numa instituicdo de Ensino
Superior?,

Mas, em meio a essas reflexdes e vivéncias, passamos a nos envolver com as coisas
gue animam (animus) a vida. “O coragdo tem razdes que a propria razdo desconhece”, nas
palavras de Pascal (apud JAPIASSU, 1996, p.208). Engravidados pelo Vento, figura mistica
dos Evangelhos para designar o Espirito do Altissimo, ingressamos no estudo da Teologia.
Nesses estudos e vivéncias religiosas aprendemos que o corpo ndo € apenas biolégico ou
politico, mas encarnagdo do Sopro da Vida. Ao se referir a encarnagdo de Jesus, afirma o
evangelista Jodo: “E o Verbo se fez carne, e habitou entre nos, cheio de graca e de verdade; e
vimos a sua gléria, como a gléria do unigénito do Pai” (BIBLIA, Evangelho de Jodo, 14:1). A
teologia da encarnagao nos segreda que o corpo € encarnacdo davida. O corpo € carne viva. E
mais: que Deus, eternamente, quis ter um corpo como o nosso. Como se o corpo fosse a Unica
coisa gue importasse.

Por perceber e vivenciar “o corpo orando, o corpo dizendo as suas esperancas,
falando sobre seu medo de morrer, sua ansia de imortalidade, apontando utopias, espadas
transformadas em arados, langas fundidas em podadeiras...” (ALVES, 1985, p.9), entendemos
gue o corpo ndo é coisa pesada, sdlida, mas uma leve bolha de sabdo, uma pipa soprada pelo
Vento. Nao € “peca” anatdomica, talvez uma peca musical, cuja materialidade é nada mais que
vibragdes e encantos. O corpo ndo € apenas necessidade social, mas também desgjo cercado
de carne por todos os lados. Sobre isso confirma a musica: “A gente ndo quer s6 comida, a
gente quer bebida, diversdo e arte...”(Titas).

Ficamos encantados com essa hova descoberta. O corpo é Bios e Zue. Nao € so filho
da quimica, mas é vida material e espiritual, sem divisdo ou hierarquia. O corpo é
ambivalente, duas coisas aO mesmo tempo: carne e espirito, energia e matéria, ternura e
crueldade, imanéncia e transcendéncia, sagrado e profano, gléria e decadéncia, objeto e
sujeito. Passamos a entender o corpo como ser-encarnado, uma sensibilidade desgjante que

suspira por Deus — 0 nome do nosso mais alto sonho de amor —. Esse foi o inicio da

2 - Ensinamos Sociologia Geral para o curso de Administragio e Antropologia Aplicada para o curso de
Educacdo Fisicano Centro de Ensino Universitario de Jodo Pessoa- UNIPE.
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caracterizacdo da acdo corporal como realidade existencial. Passamos a sentir e a pensar o
COrpo por uma razdo mais sensivel, por um ‘“saber estético”. ASSIm, cOmegcamos a nos
guestionar sobre como ler/escutar esse corpo, essa vida corpérea/espiritua, que se movimenta
com intencionalidade em busca do prazer. Foi a partir dai que pensamos numa teoria e
metodologia que respeitasse 0 movimento humano como sujeito/objeto do desgo e de
necessidade.

Entdo, inicio do decénio de 1990, a partir das discussdes sobre as relacOes
reversiveis entre 0s atos motores e 0s processos psiquicos — a psicomotricidade de Jean Le
Boulche (1986, 1988ab) — iniciamos a pés-graduacdo. A pesquisa desenvolvida na
especializacdo, sob o titulo: A formacdo da imagem corporal: uma analise na pré-escola
(1994)3, buscava compreender empiricamente como aimagem do corpo se forma nas criancas
e como elas proprias se percebem ao executar movimentos (praxias psicomotoras).
Entendendo os atos motores como estruturantes da personalidade, ndo apenas das criangas,
mas de todos 0s sujeitos sociais, realizamos uma outra pesguisa que resultou na dissertacao:
Uma teologia da libertacdo fundada na erdtica: a contribuicdo psicanalitica para um novo
paradigma (1996)*. Um esforco teol 6gico de repensar a ética social a partir do significado das
relagdes corporais de paixdo e de poder, contidas na poesia sagrada, Cantico dos Canticos
(BIBLIA). Interessou-nos a postura do face a face erético do homem e da mulher, enquanto
matriz estruturante de novas percepcdes teoldgicas das relagbes sociais. E como
desdobramento pedagdgico da proposicdo teoldgica, que tomou a conduta corpora dos
amantes para uma leitura social e proposicdo ética, resolvemos, na dissertacdo de mestrado
em educacdo, A cultura corporal burguesa: seu contexto histérico e suas primeiras
sistematizagdes  pedagdgicas’, analisar 0s exercicios ginasticos  sistematizados
pedagogicamente pela Educacdo Fisica no seculo XIX, para compreender as significacOes
politicas da conduta corporal imposta.

3 - Monografia apresentada em 1994 ao V Curso de Especializagdo em Pesquisa Educacional, sob a orientagéo
do Prof® Dr. Roberto Jerry Richardson. In: Gomes-da-Silva, Pierre Normando. A formacdo da imagem
corporal: uma andlise na pré-escola, 1994, 168 p. Monografia (Especializacdo em Pesguisa Educacional) —
Centro de Educacéo da Universidade Federal da Paraiba, Jodo Pessoa.

4 - Trabalho desenvolvido no Mestrado em Teologia, nos anos de 1994-96, na Area de Concentragdo em
Filosofia da Psicandlise, sob a orientacdo do prof. Dr. Robmulo Vieira Telles. In. Gomes-da-Silva, Pierre
Normando. Uma teologia da libertacdo fundada na erética: a contribuicdo psicanalitica para um novo
paradigma. 1996, 192 p. Dissertacdo (Mestrado em Teologia) — Mestrado em Ciéncias Teoldgicas do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro.

5 Trabalho defendido em abril de 1998, no Programa de Pés-Graduacdo em Educagdo na UFPB, sob a orientagdo
do Dr. Wojciech A. Kulesza. In; Gomes-da-Silva, Pierre Normando. A cultura corporal burguesa: seu
contexto histérico e suas primeiras sistematizacBes pedagogicas. 1998, 303 fl. Dissertacdo (Mestrado em
educacdo) — Centro de Educacdo da Universidade Federal da Paraiba, Jodo Pessoa.
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Esses e outros trabalhos de pesquisa, realizados e publicados no decénio de 1990,
estiveram circunscritos a nossa pratica docente, como responsavel pela formacdo pedagdgica
dos graduandos de Educagdo Fisica da UFPB®. Pois pretendiamos desde entdo possibilitar
uma formagdo que superasse o0 reducionismo conceitual do corpo-6rgéo e favorecesse um
outro tipo de discussdo que desse conta do movimento humano ndo reduzido em s mesmo,
mas vinculado existencialmente as pulsdes, a politica e a cultura.

Nosso percurso da biologia a sociologia, passando pela psicologia foi o itinerario
gue a comunidade cientifica brasileira da Educacdo Fisica realizou. A biografia foi uma
expressdo da sociografia’: primeiro, a aproximagdo da Biologia, enquanto Unica ciéncia digna
de falar do corpo; segundo, o estreitamento com a Psicologia, os atos motores relacionados
com aimagem psiquica ou com 0s estagios cognitivos, e por ultimo, o lagco com a Sociologia,
abordando a atividade corporal como estratégia histérica de interesse politico. Esse percurso
historico, infelizmente, ndo foi cumulativo, mas excludente, tanto em nossa trgjetéria
individual quanto no percurso da comunidade académica.

Contudo, o empreendimento cientifico, biografico ou sociografico, ndo se encerou
com as énfases socioldgicas, nem na convivéncia das vérias abordagens, mas dirige-se para
um enfoque multireferencial. Prova disso € a Base de Pesquisa Educacéo e Corporeidade, da
gual fizemos parte como doutorando, na UFRN, coordenada por Katia Branddo Cavalcanti.
Tem como enfoque convergente das mlltiplas abordagens o sujeito carna, que ao
movimentar-se no mundo € sensivel e inteligente, a0 mesmo tempo. Em cada ato, ele integra
0 espaco corporal e 0 espaco de acéo.

Nesse enfoque, nossa pesguisa ndo esta localizada em uma énfase particular
apresentada anteriormente, mas busca absorvé-las e ampli&las. Distanciamo-nos das
investigagdes cartesianas, que buscam entender o movimento corporal através de sua
vinculagdo com as causas, sgjam elas fisiologicas ou biomecanicas, emocionais ou psiquicas,

sociais ou politicas. Por isso, ndo fazemos a distingdo entre a modalidade das atividades

6 Sou responsavel pela Area de Metodologia da Educagio Fisica Escolar, compreendida nas disciplinas de
Pratica de Ensino em Educacdo Fisica, Didatica aplicada a Educagdo Fisica e Metodologia do Ensino da
Educacéo Fisica Escolar.

7 Como essa histéria ja foi por demais apresentada, inclusive por nds (Gomes-da-Silva, 1997), ndo iremos agui
nos esforcar para reconta-la. Desgjamos apenas destacar 0s momentos caracteristicos das determinadas énfases
tedricas no Brasil. No inicio do século, a ginastica fora justificada pelos médicos e sistematizada
pedagogicamente pelos militares. No pos-guerra, houve a ascensdo da pratica esportiva, decorrente de uma nova
modalidade de capitalismo. Fim dos anos de 1960 j& se constituia uma ciéncia desportiva que com fundamentos
meédicos se propunha a plangjar um treinamento desportivo que obtivesse melhores resultados. Uma década
depois se fortalecia uma discussdo critica que denunciava as ciéncias desportivas afirmando que elas haviam
negado outras dimensdes do homem, tais como: a cognitiva, afetiva e sdcio-politica. As preocupacdes das duas
Ultimas décadas, jaforam apresentamos anteriormente.
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esportivas profissionais das atividades de Educacéo Fisica na escola, como € de costume, pois
em ambas entendemos que o0 movimento é conduta existencial, logo, portador de significado.
Desse modo, nos conciliamos com algumas perspectivas psicol dgica ao entenderem
gque o movimento é portador de cargas afetivas. Contudo, diferentemente, ndo nos
restringimos a identificar 0 movimento como expressdo psiquica ou estagio cognitivo,
desvinculado das manifestacOes culturais e dos interesses historico-sociais. Ao considerarmos
0 mover-se como presenca no mundo socio-cultural, nos aproximamos da perspectiva
sociolégica, entretanto, ndo desprezamos 0s elementos subjetivos do interagir humano:
sensibilidade, emocdo e fantasia, nuangas biopsiquicas desapercebidas pelos trabahos

autodenominados de “criticos”.

1.2.2 Quadro dereferéncia conceitual

Junto a0 quadro de referéncia pessoal, que nos influenciou em ndo tratar o
movimento apenas do ponto de vista instrumental, esta o referencial tedrico, que é a
fenomenologia. Pois é a fenomenologia que apreende o sentido do mundo ou da histéria em
seu estado nascente. E ao localizar nosso problema na descoberta da significagéo origindria do
movimento do corpo humano no mundo, estamos dentro da analise existencial proposta pela
fenomenologia. Em nosso entender, ndo € possivel explicar que o ato de movimentar-se
engendra sentido se ndo utilizarmos as nogdes de Corporeidade e Motricidade, duas categorias
gue aparecem natese de Merleau-Ponty.

Tentaremos distingui-las para efeito de exposi¢do, mas motricidade e corporeidade
estdo entrelagadas, formando uma unidade nos movimentos. S&o categorias ontologicas, ja
gue se referem a0 modo do homem ser no mundo, ou sgja, servem para exprimir que o corpo
esta no mundo, ndo como objeto ou idéia, mas como presenca viva em movimento, como
unidade consciéncia-corpo e corpo-objeto. O que temos, em termos visivels, € 0 corpo
movimentando-se no espaco durante um tempo, mas, diferente dos objetos, 0 movimento
humano é experiéncia vivida, é sensibilidade e expressividade. Portanto, sdo essas instancias
invisiveis (corporeidade/motricidade) que ddo ao movimento significagdo. Desse modo,
discutir o movimento sem atentar para essas categorias € despi-lo de sua humanidade, de sua
capacidade fenomenal.

As nogdes de motricidade e corporeidade ndo formam apenas uma unidade, mas,
Ccomo veremos, uma é modulacdo da outra. Uma vibra num tom e a outra vibra em outro, mas
ambas constituem a mesma musica. Mas, como em nossa tese estaremos utilizando mais o

conceito de corporeidade é preciso pontua-lo. Arriscamo-nos a fazer essa pontuagdo, mesmo
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sabendo que isso ndo foi preocupacdo do préprio Merleau-Ponty (1994), nem de Manuel
Sérgio (1988), filosofo portugués que propde a ciéncia da Motricidade Humana como o
paradigma substituto da Educacéo Fisica.

Iniciamos afirmando que a motricidade ¢ o “fundo” do movimento, enquanto a

corporeidade é sua “atmosfera”. Sobre essas categorias afirma M erleau-Ponty:

Mas a estrutura ponto-horizonte s pode ensinar-me 0 que € um ponto
dispondo diante dele a zona de corporeidade de onde ele serd visto, e em
torno dele os horizontes indeterminados que s&o a contrapartida dessa visio.
[...] Todo movimento tem um fundo, e que o movimento e seu fundo sdo
momentos de uma totalidade Unica O fundo ndo é uma representacéo
associada ou ligada exteriormente ao préprio movimento, ele € imanente ao
movimento, ele o0 anima e o mantém a cada momento (MERLEAU-PONTY,
1994, p. 148-149; 159).

A motricidade € o que anima o movimento, é aquilo que Ihe d& animus (alma), vida,
portanto, pertence ao ambito da poténcia. Sabendo que esse animo ndo estd deslocado do
movimento, mas € imanente a ele, a corporeidade € uma zona que se dispde em torno do
movimento, diz respeito a esfera de intersecdo criada pelo movimento no espaco. O
movimento s6 é significativo porque é movido intencionalmente (motricidade) e porque
interage no mundo, criando uma unidade comunicativa com a circunvizinhanga sensivel
(corporeidade). O projeto continuo e incansavel da consciéncia em dirigir-se a0 mundo
produzindo significado é a motricidade, mas a configurac&o que vai sendo criada no momento
existencial do movimento entre um e outro € a corporeidade. A capacidade de dar sentido ao
mundo, no ato de mover-se, é a motricidade, mas a atmosfera expressiva, criada entre 0s
participes, € a corporeidade. Em termos da geometria dos planos, diriamos que a motricidade
€ o plano vertical do movimento, sua coluna energética, e a corporeidade € o plano horizontal,
sua ambiénciaintersubjetiva.

Para aprofundarmos, trataremos dessas nocOes isoladamente, para depois as
rejuntarmos. No esquema figura-fundo, a motricidade é o fundo do movimento, esta por baixo
dele, projetando-lhe intencionalidade, ou sgja, fazendo com que cada movimento estga
situado sobre todos os aspectos (passado ou forma vivida), e estabeleca a unidade entre os
varios sentidos, entre os sentidos e a inteligéncia, entre a sensibilidade e a agd motora.
Contudo, esse fundo ndo € funcéo de representacdo, mas de referéncia a um objeto prético.
Por isso, o fundo do movimento é determinado pelo proprio movimento, na verdade, o fundo
e 0 movimento sf0 “apenas momentos artificialmente separados de um todo tUnico”
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 193).
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Por isso, 0 movimento do corpo nao pode ser definido “como um objeto entre todos
0s objetos, mas como o veiculo do ser no mundo” (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 631). A
motricidade é a prépria atividade perceptiva, uma operacdo primordia que impregna o
sensivel de um sentido, néo é reflex&o do mundo nem reagdo a0 mundo, mas “o ato que cria
de um sb golpe com a constelacdo dos dados, o sentido que os une” (ibid., p. 65). A
motricidade € uma funcdo mais profunda que a funcdo dos sentidos e ndo esté apenas colada
no movimento, mas é imanente a ele, faz parte de sua natureza. E dessa forma motriz que o
mundo se da ao sujeito, um sujeito que ao se movimentar como um todo, percebe 0 mundo e
doa-lhe sentido, antes mesmo de ter apreendido sualei inteligivel.

Merleau-Ponty a0 apresentar a motricidade como o nivel mais originario da
consciéncia, como presenca de sua vida irrefletida nas coisas, esta dizendo que a consciéncia
ndo é so racionalidade, e que a relacdo corpo-sensivel — mundo-sensivel ja se constitui uma
regido pré-reflexiva de onde emergem as categorias reflexivas, ou onde repousa todo
conhecimento objetivo. Em outras palavras, o cogito possui um dominio pré-objetivo, o de
sentir, que se manifesta no corpo em movimento. Assim, cogito e corpo, percepcao e
movimento, sd0 apenas aspectos de uma mesma realidade. Por isso, a motricidade é
conceituada como a “esfera primaria em que em primeiro lugar se engendra o sentido de todas
as significagbes no dominio do espago representado” (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 197).
Com isso, se esta defendendo uma espécie de razéo operante que emerge da capacidade do ser
humano de se movimentar, ou seja, o ser esta se refazendo na “facticidade” e, portanto, a
existéncia do sujeito ndo estd no seu pensamento, mas em sua Situagcdo no mundo. Dai a
conhecida frase do fildésofo da percepcao: “Meu corpo € o pivdé do mundo, tenho consciéncia
do mundo por meio do meu corpo” (ibid., 1994, p. 122).

A discussdo da motricidade localiza-se nessa intencionalidade original do ser de
mover-se no mundo. Referir-se a motricidade é tematizar a consciéncia, em seu nivel mais
originario, o “eu posso”, aquela capacidade de apreender um sentido imanente ao sensivel,
antes de qualquer juizo. Diz daintencdo operante do ser que € aintencdo de existir, anterior a
propria intengcdo de conhecer. Motricidade ¢ “uma certa energia da pulsacao de existéncia,
relativamente independente de nossos pensamentos voluntarios”, conceitua Merleau-Ponty
(1994, p. 119). Entdo, admitir que essa consciéncia motora, ndo-racional, esta no préprio
movimento, é habitual e existencial; significa entender o movimento como meio de inser¢éo
na circunvizinhanga e nd como expressdo de sentimentos e pensamentos. SO assim, o
movimento deixa de ser concebido como instrumento e passa a ser o resultado da situacéo, do

encadeamento dos proprios acontecimentos. O sujeito que se movimenta e o0 préprio
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movimento tornam-se um s6. Citando Saint-Exupéry, Merleau-Ponty conclui sua tese
dizendo: “Tu habitas em teu proprio ato. Teu ato € tu...” (1994, p. 612).

O sujeito € o0 seu corpo, no sentido de que, se o ser se define pelo ato de significar, e
0 poder intencional, puro ato de significacdo, se da no nivel operante, motor, antes da
representacao, entdo, € o poder do corpo em significar que é a existénciaem si. Motricidade €
a poténcia de existir. Por isso, 0 corpo € a poténcia de um certo mundo. Visto que 0 mundo
(os objetos) se apresenta ao sujeito como polo de acdo, pois Ihe exige um certo modo de
resolucdo, como, por exemplo, um certo brinquedo apela a crianga para uma certa brincadeira.
Essa poténcia acontece devido aos fios intencionais entrel agados entre o corpo da crianga e o
brinquedo. Os fios intencionais sdo da ordem da motricidade e sdo eles que atam o corpo ao
mundo. Os movimentos do corpo assim estdo sempre atados ao mundo, seus significados ndo
s80 universais, mas decorrentes dessa ligagdo. Os fios sdo invisiveis, mas 0 modo como o
corpo age diante do objeto revela a qualidade dos fios.

Entdo, motricidade é essa potencialidade do corpo em operar um mundo que |he
convida, ou em criar uma unidade entre os inimeros objetos que estdo ao seu redor em
constelacdo. Motricidade é a condicdo do corpo de ser mobilizado por situacfes reais ou
imagindrias, e aplicar-se a atividades ou prestar-se a experiéncias. Assim, 0 corpo em
movimento ndo se dispbe para um sujeito pensante como um instrumento para uma realizacdo
previamente estabelecida, antes, 0 sujeito ja estd encarnado no movimento e assim é
potencializado pelo mundo ao redor. Numa certa autonomia do pensamento, 0 corpo, pela
motricidade, esta aberto as situagcBes. A acdo e a intencdo, 0 movimento e a percepcao,
formam um sistema que se modifica como um todo. Por exemplo, na experiéncia de “fazer
um sinal para um amigo se aproximar”, temos conjuntamente a acdo (fazer um sinal) e a
intencdo (para aproximar o amigo). A motricidade € esse projeto motor que une a intencéo
(vontade) e a acdo (gesto) como um ato consciente, sem pensamento interposto, interligado a

~

acao.

Devido a motricidade, o corpo é uma estranha magquina de significar, por isso, todo
movimento é entendido como uma maneira de ordenar a circunvizinhangca. A ordenacdo do
entorno é dada segundo o projeto do momento que constréi na circunvizinhanga um sistema
de significagdes, ou sgja, faz aparecer nela os sinais que conduzem a agdo. O projeto, por
exemplo, € o tino que guia a agdo do pescador no mar para encontrar o local da pesca. Esse
tino ou juizo perceptivo € a poténcia de projecao que constrdi no espaco geografico um meio
de significacdo. Essa ordenacdo do mundo, que ndo permite ao pescador se perder no mar e

nem voltar de maos-vazias, consiste em centrar uma pluralidade de experiéncias em um
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mesmo nucleo inteligivel. Entdo, a motricidade ¢ esse modo do “ser-operar” no mundo, em
“manter em torno de s um sistema de significagdes, cujas correspondéncias, relactes e
participagdes ndo precisem ser explicadas para ser utilizadas”, explica o filésofo da percepgao
(1994, p. 182).

Contudo, a motricidade ndo é apenas um sistema de orientacdo instalado no corpo
gue estrutura o0 mundo ao redor, pois a funcdo de projecdo da qual uma multidéo de fios
intencionais se desprende em direcdo a0 mundo, conduz ndo apenas ao habito motor, mas a
acao espontanea. A motricidade como consciéncia motora ¢ “uma atividade de projegdo, que
deposita os objetos diante de si como tragos de seus proprios atos”, de acordo com Merleau-
Ponty (1994, p. 190). De modo que a poténcia de ordenar o mundo realiza-se tanto em
operacoes costumeiras quanto em realizagOes intuitivas. Ou sgja, 0 mundo ndo é para sempre
ordenado da mesma forma, pois outros movimentos perceptivos ou outras experiéncias
motoras, fornecem uma outra maneira de ter acesso ao mundo. Dai ser possivel afirmar, que
“Nao estou no corpo € no tempo, ndo penso 0 espaco € 0 tempo, eu sou ho espago € no tempo,
meu corpo aplica-se a eles e o0s abarca. A amplitude dessa apreensdo mede a amplitude de
minhaexisténcia”, conclui Merleau-Ponty (1994, p.195).

Essa poténcia de organizacdo do mundo € possivel devido ao campo virtual de
possibilidades de movimentos que, para aém de um certo plano ja estabel ecido, se apossa do
sistema de posicOes atuais, abrindo uma infinidade de posicdes equivalentes em outras
orientacOes. Para explicar esse campo virtual de possibilidades, que se apia no existente para
passar a outros atos de espontaneidade, Merleau-Ponty reapresenta o conceito de “esquema
corporal”, como uma estrutura de significacdo imanente, como uma tomada de posi¢do da
consciéncia global da postura no mundo intersensorial, em vista de uma certa tarefa atual. O
esquema diz desse “sistema de equivaléncias, esse invariante imediatamente dado pelo qual as
diferentes tarefas motoras sdo instantaneamente transponiveis” (1994, p.196), ou sga,

exprime as posturas corporais possiveis empregadas pelo sujeito no mundo em que ele vive.

* k%

Nessa direcdo, 0 movimento € gesto, dotado de significado, e seu significado néo
corresponde a traducdo da representacéo, mas a operacdo existencial, porque ele participa da
mudanca de coordenadas enviadas ao esquema corporal. Ent&o, quando passamos a tratar da
significacéo do movimento, da atmosfera criada por ele, do horizonte de expressdo do corpo
situado no mundo, ja estamos no ambito da corporeidade, entendida como modulagdo da
motricidade. Enquanto, a motricidade refere-se a esfera da verticalidade do movimento, seu

“fundo” projetivo, a corporeidade refere-se a0 campo da horizontalidade do movimento, sua
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“atmosfera” ou ambiéncia. Sobre a compreensdo horizontal da corporeidade, confirma o
sociélogo francés Michel Maffesoli (1996), ao referir-se sobre a logica do corpo social, diz
ee

a corporeidade é o ambiente geral no qual 0s corpos se situam uns em
relacdo aps outros sgam 0S Corpos pessoals, 0s corpos metaféricos
(institui¢Bes, grupos), 0s corpos naturais ou 0s Corpos misticos. E portanto, o
horizonte da comunicacdo que serve de pano de fundo a exacerbacéo da
aparéncia (MAFFESOLI, 1996, p.137).

Vimos que a experiéncia motora é significativa porque € gestada pela motricidade,
pela poténcia em significar o mundo. Contudo, na medida em que se vai assumindo 0 espago-
tempo, esses acontecimentos motores integram-se numa configuragdo, tal como a melodia
configura-se pela integracdo das notas. A melodia é uma composi¢do de sons sucessivos tal
como a corporeidade € uma composi ¢do de gestos sucessivos.

Estamos falando em duas modul agdes, aquela que ordena 0 mundo, fazendo-o meio
de acdo (motricidade) e aquela que ao concatenar o0s varios gestos, delineia uma fisionomia
motora (corporeidade). Lembramos gue a fisionomia ndo esta localizada num traco do rosto,
mas na integraco de varios tracos. E bem verdade que uma modulacdo ndo se da deslocada
da outra, ambas acontecem na experiéncia do corpo que, a0 mover-se, cria e recria
significados. Contudo, € possivel dizer que a forca para significar o entorno; para fazer da
constelacdo de dados sensiveis uma unidade perceptiva, € a motricidade; e o ambiente
configurado pel os gestos nascidos nas situagdes motoras € a corporeidade.

A esfera da corporeidade é a da horizontalidade, localiza-se na intersecéo dos gestos.
Diz da forma que 0os comportamentos motores assumem em relacdo aos outros sujeitos, a
natureza, aos objetos ou a s mesmo. E o ambiente de comunicagio entre o “eu” e 0 mundo,
no qual todas as agdes (distraidas ou habituais) e inagdes adquirem sentido, ndo sdo causais,
exprimem certo interesse e revelam uma certa tomada de posicdo em relagcdo a situagdo. A
corporeidade, portanto, € a forma desenhada pelo encontro entre o “eu” e a circunstancia
local. E o contorno que a tendéncia geral dos gestos desenhou numa dada situagio motora.

Em termos de figura-fundo, é possivel afirmar que sendo o movimento a figura, a
motricidade € o fundo e a corporeidade seu contorno. O contorno € o terceiro elemento da
estrutura figurafundo, € a linha, precisa ou ndo, que determina 0s relevos ou o
arredondamento de certas formas. A corporeidade emerge da integracdo dos movimentos

entre s em relagdo ao espaco, tal como o contorno emerge da relagdo figura-fundo. A
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corporeidade é o contorno que desenha o agrupamento dos movimentos, semel hante ao

contorno da pintura de Paul Cézanne (1938-1906).

) Figura 1 Paul Cézanne, A vila de M édan, (1879-1881).
Fonte: Oleo sobre tela59cm x 72cm. Glasgow Art Gallery and Museum, Glasgow (Escécia).

Antes da delimitacdo dos objetos por uma linha absoluta, esse pintor estabelece o
contraste, a vibragdo da disposicéo das cores e formas sobre a superficie do quadro. Comenta
Merleau-Ponty, Cézanne “procura a realidade sem abandonar as sensagdes, sem ter outro guia
sendo a natureza na impressao imediata, sem delimitar os contornos, sem enguadrar a cor pelo
desenho, sem compor a perspectiva ou o quadro” (1975, p.306). E essa zona criada pelas
cores entre a figura e o fundo que compde o contorno.

O contorno para Cézanne emergia como uma atmosfera, como uma modul acéo
colorida que segue a forma e a luz recebida, pois ele queria pintar a matéria ao tomar forma.
Assim é a corporeidade, enquanto contorno dos movimentos no espago, uma linha imprecisa
gue delimita a forma nascente, uma ordem gue 0s movimentos assumem na medida em que
realizam uma organizagdo esponténea. O contorno da corporeidade é a auto-configuracdo
dada pela disposicdo de conjunto, ou sgja, 0s movimentos tendem a se integrar por S mesmos,
dancando de um a outro, sem perder sua identidade ou profundidade, mas configurando-se no
conjunto, como uma realidade inesgotavel, pois ndo esta estirada diante de nés, mas repleta de
reservas.

Por causa da motricidade, dessa condic¢éo transcendental do sujeito, a corporeidade € 0
contorno criado pela experiéncia do corpo ao dirigir-se a circunvizinhanca. E essa trgjetéria
descrita pel os gestos no espaco, entre 0 eu e 0 mundo, expressam uma certa maneira de ser no
mundo. A corporeidade, ou contorno espacial dos movimentos, vai se tornando visivel nas

tomadas de posi¢les efetivas e na pratica do sujeito vivo em face do mundo, porque sdo
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nessas atitudes que ele configura o entorno: animando alguns objetos e adormecendo outros.
Assim, 0s gestos estédo sempre localizados nesse espago comunicativo com 0 mundo, por iSso,
cada movimento no espago configura-se num horizonte de comunicagdo, iSso ocorre desde o
simples uso das roupas, que se tornam anexos do corpo, até as acfes habituais que incorporam
0s instrumentos utilizados.

A corporeidade pode ser entendida como o contorno dos movimentos ou a Orbita dos
gestos porque se refere a espacialidade do corpo no mundo. Vimos que € o esquema corporal
(saber do corpo) que oferece a unidade entre os membros em relagdo ao corpo e do corpo em
relacdo ao mundo. Contudo, essas coordenadas de posicdo acontecem na situagdo do corpo
ativo, ou sga, em sua espacialidade de situacdo. A ancoragem do corpo hum objeto, que é
uma situacdo perceptiva, é que faz o sujeito se orientar a cadainstante. A posicéo do corpo em
relacdo ao objeto orienta-se pelatarefaaredizar.

Nessa situagao cria-se um horizonte espacial objetivo sobre 0 qual toda figura gestual
se perfila. A relagdo entre meu corpo e 0s objetos exteriores ¢ uma “zona de ndo-ser diante da
qual podem aparecer seres precisos, figuras e pontos”, diz o filosofo da encarnagdo
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 146). Essa zona de corporeidade é o loca onde se
experimenta um gesto de destreza como figura sobre o fundo pleno do corpo, onde os
movimentos ndo possuem apenas seu sentido explicito, mas o latente. Logo, a zona de
corporeidade ndo esta liberta do espaco orientado (esquema corporal), mas é sua explicitacéo
espacial. Por isso mesmo, a formatendencial dos movimentos (corporeidade) é modulagéo do
espaco orientado intencionalmente pelo sujeito (motricidade).

Dessa forma, a zona de corporeidade, que é a integragdo de um duplo horizonte
(espago corporal e espago exterior), pertence a0 mesmo género da motricidade, j& que
Merleau-Ponty conceitua espago corporal como “o fundo sobre o qual pode destacar-se ou 0
vazio diante do qual o objeto pode aparecer como meta de nossa acdo. E evidentemente na
acao que a espacialidade do corpo se realiza”, diz Merleau-Ponty (1994, p.149). Esse “fundo
sobre o qual” é a motricidade, mas tal esfera s6 é evocada mediante a acdo. E na acdo que o
objeto aparece ao fundo, bem como, € na agdo que as destrezas perfilam-se formando uma
outra esfera, que podemos denominar de espacialidade de realizacdo, na qual os gestos vao
adquirindo sentidos (corporeidade). Os espacos do corpo e do exterior formam um espaco de
acdo, no qual os movimentos sd0 executados sob as orientagbes intencionais. Entdo, o
movimento vivido agrupa num so instante a motricidade e a corporeidade, porgque sdo essas

instancias que habilitam o sujeito em movimento, a habitar o espaco e o tempo, dotando-os de

significacéo propria
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Para mostrar a imbricaco dessas duas esferas, retomamos o exemplo anterior, “Eu
faco um sinal para um amigo se aproximar”. Inicialmente, destacamos que nao temos aqui
apenas uma tarefa motora, mas uma situagdo motora, ja que o espago-tempo foi habitado.
Nessa situagdo temos 0 movimento que € o ato de fazer o sinal, temos o fundo do movimento,
gue 0 mantém e 0 anima, a intencdo de fazer o amigo se aproximar (motricidade), e temos o
contorno do movimento, que é o desenho no espaco que fez o movimento ser sinal
(corporeidade). O movimento € sinal porque estéd configurado num horizonte gestual de
comunicacdo, criado entre eu que fago o sinal e 0 amigo que esta distante. A corporeidade ndo
€ meu gesto em si, mas a zona diante do qual foi criada. O intervalo entre eu e o amigo foi
preenchido pela atmosfera criada pelo gesto, o espaco foi convertido em zona de
comunicacdo. Evidente que 0 gesto sO € expressivo porque se situa em relacdo as coordenadas
virtuais que incluem o significado habitual e as referéncias das circunstancias, pois pertence
ao sistema de equivaléncias.

O contorno do movimento, que fez do gesto um sinal para aproximar 0 amigo,
pertence a configuracdo do corpo aplicado aos espacos. Contudo, o gesto além de ser uma
aplicacdo nos espacos, também incorpora objetos usuais, que deixam de ser objetos
determinados por comparagdes com outros objetos, para serem anexos do corpo. O corpo
instala-se nos objetos, fazendo-os participar do seu cardter volumoso. Esse caréter, enquanto
feicdo que o gesto assume, € corporeidade, mas enquanto poder de dilatar 0 ser no mundo ou
de mudar de existéncia anexando novos instrumentos, é motricidade.

Carater volumoso, no sentido do mover-se, abarcando volumes e incorporando objetos
ao conjunto de feicBes dos gestos do sujeito, pertence a esfera da corporeidade, na medida em
gue esses objetos incorporados participam do contorno dos movimentos habituais. Merleau-
Ponty exemplifica (1994, p. 211-212): o uso da bengala pelo cego consiste ndo s6 no aumento
do seu raio de agdo, na ampliagdo do seu campo perceptivo, mas participa do desenho dos
Seus gestos como uma extensdo do seu braco, como 0 modo de mover-se no espago. A
bengala ndo sO esté incorporada ao esguema motor ou ao espaco corpora, ja que o tato ndo
comega na epiderme da mdo, mas na extremidade da bengala, como também, apéndice do
corpo, age no mundo com uma postura e gestualidade de uma autonomia, bem diferente
daguele que anda segurando o brago de um vidente (aquele que vé). A motricidade e a
corporeidade sdo modulagdes do ser no mundo, s80 inseparaveis na agdo, mas pertencem a
esferas diferentes, enquanto uma atua na aquisicdo de um mundo a outra age na extensado da

existéncia.
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A integrac8o entre espaco corporal e espaco exterior, que acontece numa dada acéo, é
guem faz emergir a zona de corporeidade. O atleta que aprende a correr com barreiras, integra
0 espaco da pista ao seu espaco corporal. E nessa integracdo motora entre a intencéo (agquilo a
que visava) e a efetuacdo (aquilo que € dado) adquire-se um habito. O habito adquirido é
caracterizado por um estilo, por uma certa maneira de realizar a tarefa. Em nosso exemplo, o
atleta tem uma certa forma de correr e saltar as barreiras. Esse estilo é a configuracéo do
espaco expressivo, 0 modo de movimentar-se no espaco e mangar objetos. O espaco
expressivo emergiu, nesse caso, como fruto de uma relagéo t&o direta que o corpo do atletae
as barreiras s0 apenas 0 lugar dessa passagem expressiva. E nessa relagéo afetiva entre corpo

e mundo, movimento aplicado ao espaco/objeto, que se situa a corporeidade.

Nesses termos, a aprendizagem consiste na aquisicdo de habitos, e os habitos sdo
saberes presentes no corpo, que atuam antes mesmos da representacdo intelectual, realizando
aintegracdo do espaco de agcdo ao espaco corporal. Sabe disso a pedagogia militar que forma
o soldado a partir de acbes motoras. para incorporar o fuzil, vivéncia constante com a arma;
para adquirir habitos de guerra, “exercicios no mato” (marchas, campanhas, simulac¢des); para
aprender a obedecer incondicionalmente, exercicios de ordem unida; para obter hébitos de
vigilancia, prética de sentinela. Com isso ndo estamos enatecendo os procedimentos
pedagdgicos da caserna, mas reconhecendo a necessidade de uma proposta educativa
fundamentada no pressuposto de que “a consciéncia € o ser para a coisa por intermédio do
corpo.” (MERLEAU-PONTY, 1994, p.193). Uma pedagogia que trate a consciéncia pelas
maneiras especificas do sujeito realizar-se motoramente no mundo. Pois ha uma relacéo direta
entre os hébitos corporais e a aquisicdo do saber cultural, a existéncia e o repertério dos
habitos motores adquiridos.

Mas 0 espaco expressivo ndo esta presente apenas nos habitos gestuais, aplicados ao
espaco e a objetos incorporados, mas também na acdo espontanea obtida por realizacOes
intuitivas. Na verdade essas duas a¢fes sGo complementares, ha uma passagem continua entre
uma e outra, pois a motricidade, poténcia do ser a abertura, faz que o habito sgja tendente a
assimilar nova significagdo. E por conta desse fundo significativo que o corpo vai ampliando-
se no mundo e os gestos vao multiplicando-se em significados. Primeiro, os movimentos
Nnecessarios a conservagao, em seguida os h&bitos motores, como a danga; por fim, criam-se 0s
instrumentos como extensdes do corpo. E assim, 0 corpo projeta em torno de s um mundo
cultural, conclui Merleau-Ponty (1994, p. 203).
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Ao afirmar que mundo cultural é constituido pela proliferaco de gestos que
adquiriram novos significados, estamos salientando gque pelos gestos descobrimos a cultura e
gue o sentido do movimento néo é apenas para o individuo que o realizou, mas para a cultura
a que pertence. Na sucessdo dos gestos esta ndo s6 a maneira da organizacdo corporal dos
individuos, mas a propria maneira como a cultura acolhe as situagdes, como afirma Merleau-
Ponty:

O japonés encolerizado sorri, o ocidental enrubesce e bate 0 pé, ou entéo
empalidece e faa com uma voz sibilante. Ndo basta que dois sujeitos
conscientes tenham 0s mesmos Grgaos € mesmo sistema nervoso para que
em ambos as mesmas emogdes se representem pel os mesmos signos. O que
importa € a maneira pela qual eles fazem uso do seu corpo, € a enformagdo
simulténea de seu corpo e de seu mundo na emogdo (MERLEAU-PONTY,
1994, p. 256-257).

O espago expressivo so € possivel por causa do sujeito falante. E aintengdo de falar
(motricidade) que governa o fluxo das expressdes (corporeidade). O gesto néo é representacao
ou traducdo motora do pensamento ou do sentimento, mas é a propria presenca do
pensamento e do sentimento, € operacdo de expressdo. Pensamento e movimento estéo
envolvidos um no outro, porgue 0 movimento pde em existéncia a poténcia de expressao, e a
expressao estd enraizada no movimento, tal como “os sons nao sdo apenas ‘signos’ da sonata,
mas elaesté ali através deles, elairrompe neles”, comenta Merleau-Ponty (1994, p. 248).

A zona de corporeidade apresenta-se como 0 espaco de comunicacdo criado pelo
entrelacamento significativo dos gestos. O significativo ndo esta em cada gesto de per si, mas
na intencdo que ele exibe ao provocar 0 gesto do outro, definindo um ambiente de
“reciprocidade entre minhas intengdes e os gestos do outro [ou] entre meus gestos e as
intengdes legiveis na conduta do outro. Tudo se passa como se a intengdo do outro habitasse
meu corpo ou como se minhas intengdes habitassem o seu”, esclarece Merleau-Ponty (1994,
p.251). Nesse horizonte comunicativo, portanto, os gestos sucessivos ou em fluxo néo so
desenham, em pontilhado, o objeto intencional, como também o comunica. A comunicagéo &
confirmada no corpo do outro por mim, como também no meu corpo pelo outro. Assim, 0s
gestos sdo atos de expressdo que estabel ecem um mundo comum entre os sujeitos fal antes.

O sentido do gesto ndo esta atras dele, mas se confunde com a estrutura do mundo
que ele desenha. O gesto da caricia, por exemplo, objetiva “encerar em si mesmo o corpo
passivo, manté-lo no sono do prazer, interromper 0 movimento continuo pelo qual ele se
projeta nas coisas ¢ para os outros”, ilustra Merleau-Ponty (1994, p. 252-253). Desse modo, 0

sentido do movimento para o sujeito que o realiza esta na maneira como €ele o articula com as
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significacbes ja adquiridas, ou sga, como faz uso de seu corpo ao acolher as situacoes;
avermel har-se na colera ou empalidecer-se no medo, por exemplo.

Em sintese, o contorno ou 0 ambiente de comunicagdo criado com a realizagdo dos
gestos € a corporeidade, mas a poténcia operacional que cria as significaces e as faz
comunicar é a motricidade. A motricidade é a maneira de relacionar-se com o mundo,
apreendendo ou atribuindo significacdo e, correlativamente, a corporeidade € o estilo da
experiéncia motora em investir-se no espaco e nos objetos. Em outras palavras, a poténcia
existencial de significar o mundo (motricidade) investe-se nas experiéncias motoras,
desenhando uma certa maneira de mover-se no mundo (corporeidade). Por causa dessas duas
esferas, 0 movimento € significativo, numa se realiza a significacdo do mundo percebido ao
organizar a circunvizinhanca (motricidade), noutra configura-se a zona de comunicacéo
corporal.

Ao levantarmos essa discussdo, estamos pressupondo que s&0 nos acontecimentos
motores que a corporeidade ndo sO se localiza, como também se constitui. Ta como um
cristal, a corporeidade vai se formando pelas bordas, pelas superficies dos acontecimentos
incorporados. De modo que néo € possivel dizer que a corporeidade de um jardineiro sgja a
mesma da corporeidade de um politico. Sd0 sensibilidades diferentes construidas por
acontecimentos distintos. N&o é que o politico ndo possa praticar jardinagem ou o jardineiro
ndo exerca atos politicos, mas que hd uma distancia incontestavel no modo de coordenar as
acOes desses sujeitos no mundo, no modo deles operarem suas realizagOes.

O politico e o jardineiro organizam os dados do mundo e se posicionam segundo
sistemas de significacbes diferentes, isso porque os habitos motores produzidos nas
especificas circunvizinhangas ordenam distintamente as experiéncias téteis, visuais e
cinestésicas. Seus movimentos existenciais incorporam mundos diferentes, seus esguemas
corporais sao distintos. Os modos como a corporeidade desses sujeitos se configuram no
mundo sdo dispares. O filme Muito além do jardim, de Jack Schawartzman (1990), torna
visivel a distingao dessas duas corporeidades: “Chance”, com sua corporeidade de jardineiro,
age na politica de forma distinta da habitual. Pensar a corporeidade assm confirma a hipotese
explicativa do fenébmeno da cognicéo e evolucdo defendida por Humberto Maturana (1997).
Ser vivo e circunstancia mudam juntos através de um continuo “acoplamento estrutural”, ou
seja, um processo em que “todo conhecer ¢ acgdo efetiva que permite a um ser vivo continuar

sua existéncia no mundo que ele mesmo traz atona ao conhecé-lo” (1997, p. 23).
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A corporeidade vai se formando nas vivéncias, nos acontecimentos motores, na
medida em que o corpo vai se movimentando no mundo, estendendo-se. O corpo na medida
em gue se movimenta cria uma unidade ambigua com as circunstancias, sua forma integra-se
no contexto da convivéncia. Portanto, ha tantos modos de configurar a corporeidade quanto os
modos de ordenar os acontecimentos vividos e incorporar os seus significados. Séo os
continuos efeitos das misturas dos corpos, na superficie dos acontecimentos, que vao
estruturando as emogdes. Emocgoes, segundo Maturana, “sao disposi¢des corporais dinamicas
gue definem os diferentes dominios de acdo em que nos movemos. Quando mudamos de
emocao, mudamos de dominio de acdo” (1999, p.15). Por isso, desconfiamos, por exemplo,
gue os esportes de quadra constroem uma sensibilidade diferente dos esportes praticados na
natureza, ndo sO no sentido do praticante processar as informagbes do ambiente (quadra-
ambiente domesticado; natureza-ambiente selvagem ou semi-domesticado, PARLEBAS,
1998), mas principa mente no sentido de disposicéo para agir no mundo, ou seja, para mover-
se criando e recriando sentidos, reorganizando o equilibrio e preenchendo de significagdo o

campo perceptivo.

1.3 DO PROBLEMA E DO ENTORNO METODOLOGICO

1.3.1 Pressupostos da Pesquisa

Depois de explicitados os conceitos de corporeidade e motricidade, como nocdes
imprescindiveis na compreensdo da experiéncia motora em assimilar e re-significar os hébitos
culturais, destacamos NOSSOS pressupostos:

A modalidade de ser-homem realiza-se no modo como ele vive o tempo, na maneira
como ele se posiciona no espaco, como ele dispde do sistema de significacéo adquirido e o
aplica as situagles existenciais;

A corporeidade localiza-se no espaco de acdo e redliza-se na tendéncia geral dos
gestos ou na sucessdo dos movimentos. Portanto, ndo se encontra no isolamento de cada
movimento em si, mas em meio as relactes estabelecidas pelos sucessivos gestos; por isso
afirmamos que a corporeidade germina nas bordas dos gestos. E analisando o encadeamento
dos gestos que encontramos a corporeidade de quem o realizou. O movimentar-se humano
nao possui significacdo imanente, ele se limita aindicar uma certa relacéo entre o homem e o
mundo sensivel. No movimento, homem e mundo sensivel transformam-se numa unidade,
isto quer dizer que o mundo é sempre mundo vivido e 0 movimento é sempre gesto com

sentido/significado para quem individual ou coletivamente a praticou;
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Gesto é a operacdo expressiva do corpo aplicada a espagos e a objetos. E constituido
por acdes e inacbes que compdem o quadro de referéncia existencial de uma dada pessoa e de
sua cultura. Os gestos referem-se a realidades sociais, por isso € impossivel catalogé-1os num
Iéxico fixo, visto que variam pelos contextos empregados. Apenas definimos os tipos e os
estilos dos gestos. Quanto aos tipos, ha os gestos posturais (das posicdes do corpo e
ocupacdes no espaco), os gestos fisiondmicos (das feicdes do rosto com as sutilezas do olhar)
e 0s gestos cinéticos (deslocamentos do corpo ou de parte dele). Quanto ao estilo, ha o ritmo
dos gestos (forma do intervalo e das variagbes que produzem a alteracdo do esforgo - intenso
ou suave, forte ou fraco, tenso ou relaxado, progressivo ou intermitente) e a textura dos gestos
(forma como os movimentos se acham unidos - calor ou frieza, hesitacdo e decisdo,
espontaneo ou violento, amigavel e rispido, abertura ou fechamento, defesa ou ataque).

Os gestos nas préticas corporais séo multifacetados e polifénicos, ndo revelam
apenas as convencdes sociais, mas também as contravengdes e as invengdes espontaneas. O
corpo é deposité&rio dos cddigos da sua cultura, a0 mesmo tempo, gue inscreve nessas
codificagdes o ritmo da pulsacdo vital. Em outras palavras, 0 homem € ao mesmo tempo um
ser de natureza, isto €, um animal, e algo diferente de um animal, um ser cultural. Por isso
suas acdes corporais sdo, simultaneamente, préprias das condutas instintivas e representantes
da cultura; condensam em s ambiguidade e reproduzem, simbolicamente, o que a
sociedade desga e 0 que a sociedade teme; possui forcas fastas e forgas nefastas.
Paradoxamente, a prética do corpo, ou melhor, o0 movimentar-se humano é culturaizado e
rebelde ao controle cultural (RODRIGUES, 1979, p.166). Assim, todo gesto humano possui
uma forca intencional que a0 mesmo tempo incorpora e ultrapassa os cédigos bioldgicos e
culturais, na medida em que se reorganiza corporalmente, segundo outro conjunto de
significagdes vividas (MERLEAU-PONTY, 1994, p.197-211);

O mover-se humano néo é neutro, esta vinculado a um interesse cultural e é ele que
forma o sujeito social, garantindo sua utilidade e gjustamento, por meio do abrandamento das
emocoOes e arrefecimento do poder do corpo. Contudo, as acOes corporais ndo S0 apenas
passividade diante da codificagéo cultural, antes estéo dotadas de forgas capazes de resistirem
a0 estabel ecido quantum energético, forgca sexual que move o corpo em busca de prazer;

As acles corporais ou préticas motoras sdo significantes que ndo estéo
necessariamente no plano da consciéncia imediata, mas remetem a estruturas inconscientes e
miticas. Sua eficacia instrumental ndo € sendo um subproduto de sua eficacia simbdlica. 1sso

porque as codificagdes do corpo e as manifestacOes afetivas que as acompanham “respondem
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a intolerancia do homem a auséncia de sentido no mundo em que ele vive”, diz Rodrigues
(1979, p.136).

1.3.2 Questdo-problema

Desse modo, preocupar-se com o0 sentido do movimento para 0 sujeito
individual/cultural que o realizou, significa perscrutar sobre o estilo motor daquele que se
movimenta. Interessa-nos o contorno dos movimentos ou a tendéncia geral dos gestos
redizada no espago-tempo existencial, portanto, nossa questdo-problema consiste em
investigar: Quais as configuragdes da cor poreidade no mundo vivido?

1.3.2.1 Questdes de Pesquisa

Com o fim de transformar operacionalmente essa questdo-problema em questdes de
pesquisa, responsavels por nortear a investigacdo, iniciamos pontuando que a primeira parte
dessa questdo central, Quais as configuracfes da corporeidade..., se refere a figura que é
formada pela sucessdo dos gestos. Vimos que a corporeidade corresponde a forma como o
Corpo opera comunicagdo no mundo e com o mundo. Essa forma constitui-se numa zona de
corporeidade criada pela condicdo existencial do homem de imprimir sentido ao espaco-
tempo em que se encontra. E a zona é o ambiente de troca criado pela relacdo significativa
entre corpo e circunvizinhancga, que se tornavisivel narealizacéo dos gestos.

Ao correlacionarmos a corporeidade ao gestual do sujeito, estamos delineando uma
hip6tese e um principio metodoldgico. Na hip6tese, afirmamos que a tendéncia geral dos
gestos exprime as modalidades de ser-homem. Ou sgja, a forma como sdo realizados 0s
movimentos expressa 0 modo de existir dos sujeitos. O principio metodoldgico € que os
gestos sdo 0 nosso objeto de observacdo e a corporeidade € o que estamos querendo descobrir,
sabendo que o significado de cada gesto esta em sua relagdo com osdemais, isto &, a
interpretacdo ndo esta no contetido especifico e excludente de um Gnico gesto, mas na relagéo
gue esse mantém com 0s gestos sucessivos e antecedentes, que chamamos de fluxo de gestos
ou tendéncia dos gestos.

A segunda parte da questdo, “...no mundo vivido”, se refere ao lugar em que as
configuragOes se realizam. O mundo vivido constitui-se nas agdes sociais realizadas nas
interacOes dos sujeitos. Essas agles sdo “cinéticas” (movimento) e “posturais” (variagdo de
tensdo muscular), segundo a classificacdo de Henri Wallon (1975). E caracterizam-se
existencialmente como gestos de sobrevivéncia ou gestos habituais. Ou sgja, sGo acoes que

produzem objetos de uso (vestuario, casa, por exemplo) e objetos culturais (moda, arquitetura,
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por exemplo), simultaneamente. Nessa producdo, 0 meio humano € construido ao mesmo
tempo que se torna construtor. Por isso, afirmamos, os gestos humanos sdo criadores de
cultura, a0 mesmo tempo em que sdo criagdes dessa cultura. Toda acdo humana é cultural e
toda cultura é fruto das ac6es humanas. Portanto, a culturatanto € o mundo percebido na agéo,
guanto é a estrutura significativa que ordena a agéo.

Explicaremos melhor essa relacdo de complementaridade posteriormente, mas por
enquanto basta afirmar que a acdo humana, diferente dos outros organismos, ndo quer
adaptar-se a0 meio imediato de uso. E uma agdo que se relaciona com o possivel e com o
porvir. Ou sga, por vincular-se com o ausente, quer transformar o meio, uma segunda ordem
natural ou ordem humana. Por isso, afirma Merleau-Ponty, “O que define o homem ndo ¢ a
capacidade para criar uma segunda natureza — econdmica, social — para aém da natureza
bioldgica, mas, a capacidade para ultrapassar as estruturas criadas e criar outras” (1975, p.
394).

Contudo, os atos humanos so criam a cultura porgue € a cultura quem faz os atos
serem humanos. Pois a cultura ndo € o conjunto de objetos criados, mas uma ordem humana,

uma construgdo provida de sentido e de significagéo. Diz o antropdlogo brasileiro,

A cultura é como um mapa que orienta as acfes dos individuos em sua vida
social. Puramente convencional, esse mapa ndo se confunde com o territério:
€ uma representagcdo abstrata dele, submetida a uma légica que permite
decifrélo. Viver em sociedade € viver sob a dominagéo dessa l6gica e as
pessoas se comportam segundo as exigéncias dela, muitas vezes sem que
disso tenham consciéncia. (RODRIGUES, 1979, p. 11).

As acdes sociais manifestam-se em estruturas culturais. Ao mesmo tempo em que as
acOes fazem as estruturas aparecerem, elas sdo aprisionadas nessas mesmas estruturas. A
acao, em sua funcdo simbdlica, cria cultura, e a cultura torna significativa a acdo porque a
impregna de sentido. A cultura € uma estrutura simbdlica que organiza os valores e as
significagbes. Criando a cultura, 0 homem € por ela criado.

Assim, os conceitos de mundo vivido, agdo cinética ou postural e cultura estéo
indissoluvelmente ligados. Mas € impossivel anadlisar todas as agles sociais para
identificarmos nelas as configuracfes da corporeidade na cultura em que vivemos. Por isso,
escolhemos apenas uma modalidade de ac&o social, 0 jogo. 1sso por dois motivos. Primeiro,
porgue o jogo, enquanto acdo de combinar elementos criando organizagdo, é uma constante
dos comportamentos culturais. E jogando que o homem rompe o determinismo das forgas
naturais e constroi uma realidade harmoénica. Segundo, porque 0 jogo, enquanto universo do

brinquedo, ou maneira ludica de organizar as trocas entre os brincantes, € uma construcdo
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cultural e especifica. Maneira |adica quer dizer ndo regida por finalidade utilitaria ou
econdmica, mas pelo divertimento, que inclui 0 acaso e a aeatoriedade. Em sintese, a cultura
comporta-Se como um jogo e 0 jogo, comporta-se como uma cultura.

Quanto a cultura comportar-se como jogo, isso remete a fundacéo da cultura. Diz
Johan Huizinga (1938), historiador holandés: “encontramos o jogo na cultura, como elemento
dado existente antes da propria cultura, acompanhando-a e marcando-a desde as mais
distantes origens até a fase de civilizagdo em que agora nos encontramos” (1996, p.6). Em
Homo Ludens, o jogo ndo so é fator distinto e fundamental, "presente em tudo que acontece
no mundo”, (HUIZINGA, 1996, p. i), é também por ele que a civilizagdo surge e se
desenvolve. O fator ludico esta na origem de todas as construcfes humanas e € criador das
formas fundamentais da vida social, diz o soci6logo-fil6sofo do jogo:

O espirito da competicdo ludica, enquanto impulso socia, é mais antigo que
a cultura, e a propria vida esta toda penetrada por ele, como por um
verdadeiro fermento. O ritual teve origem no jogo sagrado, a poesia nasceu
do jogo e dele se nutriu, a musica e a danga eram puro jogo. O saber e a
filosofia encontraram expressdo em palavras e formas derivadas das
competicdes religiosas. As regras da guerra e as convengdes da vida
aristocrética eram baseadas em modelos ludicos. Dai se conclui
necessariamente que em suas fases primitivas a cultura é um jogo. Néo quer
isto dizer que ela nasga do jogo, como um recém-nascido se separa do corpo
da mée. Ela surge no jogo, e enquanto jogo, para nunca mais perder esse
caréter (HUIZINGA, 1996, p. 193, grifo nosso).

Sobre a cultura se manifestar como jogo, lembramos a etnografia realizada pelo
antropologo americano Clifford Geertz, que compreendeu a cultura balinesa através do estudo
de um “jogo absorvente”, o jogo da briga de galo, diz ele, “grande parte de bali se revela
numa rinha de galos. E apenas na aparéncia que os galos brigam ali — na verdade, sfo os
homens que se defrontam” (GEERTZ, 1989, p.283). S6 foi possivel entender a realidade
balinesa através do jogo, porgque o0 jogo ndo é apenas manifestagdo da cultura, mas € seu
estruturador. Diz o antropdlogo americano, “na briga de galos, portanto, o balinés forma e
descobre seu temperamento e o temperamento de sua sociedade ao mesmo tempo” (1989, p.
320). A culturasurge de formaludica, conseqlientemente tem as caracteristicas de jogo.

Quanto ao jogo ser uma cultura, significa, segundo o0 mesmo Huizinga (1996, p.
147), entendé-lo como uma forma de vida cujas qualidades de acdo so distintas do cotidiano
e caracterizam-se por serem atividades livres, com o fim em s mesmas, criadoras de um
“mundo” diferente do habitual, permeado por tensdes, alegrias, mistérios, fantasia, magia e

prazer. O jogo € acima de tudo a a¢do do brincante, numa dada estrutura espago-temporal,

ordenado por um numero de regras livremente aceitas, e fora da necessidade ou da utilidade
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material. O jogo € uma cultura na medida em que estabelece uma circunstancia, diferente da
habitual, cujo estar-junto € ludico, o vinculo ndo € institucional ou econdmico, mas afetivo,
marcado por um ritmo do fluxo das trocas. De modo que o mundo vivido, tanto se refere a
acao brincante da cultura, quanto a cultura da acdo brincante. Portanto, nossa questéo-
problema: Quiais as configuracdes da cor poreidade no jogo?

operacionaliza-se em duas questdes de pesquisa:

a) Qual a tendéncia dos gestos no jogo da cultura?
b) Qual a tendéncia dos gestos na cultura do jogo?

1.3.3 Objetivos
1.3.1 Objetivo Geral

Descobrir as configuracdes da corporeidade no jogo por meio da andlise semiotica dos gestos.

1.3.3.2 Objetivos Especificos

= Descrever aestruturagdo semantica do jogo da cultura, a partir da andlise semiotica dos
gestos em duas narrativas (onirica e poética);

= Descrever atrama signicada culturado jogo, a partir da andlise semidtica dos gestos em
doistipos de jogos (jogo de azar e jogo de exercicios).

1.3.4 Metodologia
1.3.4.1 Método de Abordagem

A corporeidade € para as novas formulagbes epistemolégicas uma tematica
imprescindivel e improrrogavel. Para efeito de ilustragdo mencionamos alguns nomes
contemporaneos que tem desenvolvido a temética do corpo em suas especificidades, tais
como: Michel Maffesoli (1996) na Sociologia; Félix Guattari (1986) na Psicandise;
Humberto Maturana (1997) na Filosofia da Ciéncia; Jean-Yves Leloup (1999) na Teologia;
Luiz Carlos Junqueira Filho (1995) na Estética; Adédlia Prado (1994) na Poesia; Ron Kurtz e
Hector Prestera (1989) na Terapia; Cleide Riva Campelo (1995) na Semidtica; Hugo
Assmann (1995;1998) na Teoria da Aprendizagem (aprendéncia); Carlo Guinsburg (1986) na
Historia; Sherrine Borges (1996) na Salde Publica e Kétia Branddo Cavalcanti (2001) na
Educagdo Fisica

De modo que encaminhar o estudo pelo prisma da Corporeidade, significa adentrar

numa outra teoria do conhecimento que sustenta outro discurso e outra pratica parao ensino e
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para a pesquisa na Educacéo, e na Educacdo Fisica em particular. A outra episteme que
elegemos rompe com 0 modelo hegemdnico do pensamento geométrico, construido por uma
certa racionalidade iluminista. Nossa perspectiva tedrica ndo se reduz ao sistema naturalista
do positivismo, ao sistema idealista do hegelianismo ou ao sistema historicista do marxismo;
assumimos a imanéncia do sujeito como fundamentalmente corpo, buscando o sentido do
existir humano “na trama concreta ¢ imediata do seu modo de ser humano no mundo da
cultura’, palavras de Anténio Joaquim Severino para designar essa episteme pos-moderna
(1998, p.197).

Entendemos que € a abordagem fenomenoldgica que capta o humano na sua
corporeidade, pois é ela que une o sensivel e o inteligivel como formas da consciéncia atribuir
significado a0 mundo, a nocdo de mundo-vivido. Tomando a facticidade e as experiéncias
vividas como o lugar da reflexdo (reducdo fenomenoldgica), essa abordagem d& conta das
nuangas implicitas do vivido, tais como, a beleza, a razéo sensivel, o conhecimento pré-
objetivo e os vinculos emocionais, elementos que foram desconsiderados nas analises causais.
Em nossa tese, ndo pretendemos definir um outro campo cientifico para a Educacdo Fisica,
tema tdo sedutor na Ultima década®, mas transitamos dessas preocupagdes cientificistas
(objetividade causal) para o0 paradigma ético-estético, atento as construgdes de
territorialidades existenciais operadoras da subjetividade humana (memoria, inteligéncia,
sensibilidade, afeto e fantasmas inconscientes).

O paradigma € ético porque esta preocupado em encontrar os caminhos para a
autenticidade da ecologia social e da ecologia mental, “que ofereca a pessoa possibilidades
diversificadas de recompor uma corporeidade existencial, de sair de seus impasses repetitivos
e, de alguma forma, de se re-singularizar”, preceitua Guattari (1998, p.17). E esse paradigma
€ estético porgue esta atento as nascentes de subjetividade ou as criages inventivas de novas
modalidades de subjetivacdo que rompem com o0s complexos estruturais cristalizados,
homogeneizadores e embrutece milhares de individuos. Nesse sentido, abandonamos o

pressuposto da existéncia de um sujeito essencial, de consciéncia unitéria e regido por um

8 As preocupaces tedricas das duas Ultimas décadas podem ser assim resumidas: nos anos de 1980 o nlcleo de
debate foi o discurso politico-ideol 6gico, de orientagdo marxista, denunciador do papel conservador da escola no
contexto da sociedade capitalista, e nos anos de 1990, a temética central foi acerca da identidade ou do estatuto
cientifico da Educagéo Fisica. Para registrar as preocupagdes epistemoldgicas desse periodo basta lembrar os
vérios esforcos empreendidos na construcdo de proposi¢cdes para uma nova ciéncia, sgja nos termos da Ciéncia
da Motricidade Humana, com Manuel Sérgio, da Ciéncia do Movimento Humano, com Jeferson Canfield, das
Ciéncias do Esporte, com Adroaldo Gaya e da Cinesiologia, com Go Tani. As proposi¢des desses tedricos tém
sido objeto de andlise de Walter Bracht (1999), para citar uma das pessoas preocupadas com essa discussao.
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programa ordenado de instrucéo ou pelos codigos culturais, conforme critica Hugo Assmann
(1995, p.49-55).

Buscamos investigar as configuragbes da corporeidade no jogo através de uma
descricéo fenomenol6gica que corresponda a densidade seméantica do fenémeno vivenciado.
Aproximamo-nos do movimentar-se humano por meio de um relato do espaco, do tempo e do
mundo ‘vividos’ no jogo. “Uma descri¢ao direta da experiéncia tal como ela ¢”, recomenda
Merleau-Ponty (1994, p.1). Mais do que evidenciar as caracteristicas superficiais do
fendmeno, essa descricdo pretende descobrir a estrutura organizadora, aquela que lhe da o
sentido. Pois, por exemplo, os mesmos tragos fisiondmicos podem ter um sentido diferente
em diferentes sociedades, de acordo com o sistema onde sdo capturados”, ilustra Merleau-
Ponty (1975, p. 378).

Nessa direcdo, a tarefa descritiva é espessa, pois pretende alcangar a “estrutura das
estruturas” (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 387) através do elementar. O particularmente
vivido € descrito como acesso ao universal. E o universal das estruturas € que permite deduzir
as transformagdes dos diferentes sistemas existentes e dos sistemas possiveis. Pois, diz
Merleau-Ponty,

No fundo dos sistemas sociais aparece uma infra-estrutura formal, somos
mesmos tentados a falar num pensamento inconsciente, uma antecipacdo do
espirito humano, como se nossa ciéncia ja estivesse feita nas coisas, e como
se a ordem humana da cultura fosse uma segunda ordem natural, dominada
por outrosinvariantes. (MERLEAU-PONTY, 1975, p.388).

Portanto, esse método descritivo propSe uma segunda via rumo ao universal, ndo
mais um universal abstrato. 1sso porque valoriza o particular, ndo como demonstrativo de
codigos, mas dentro da estrutura total de significagdo. As partes e as definicbes gerais
compartilham dentro de uma mesma analise. Em outras palavras, a verdade da sociologia
generalizada nada rouba a da micro-sociologia, porque ha um emparelhamento da andlise
objetiva com o vivido.

Nossa opgéo paradigmatica, convem esclarecer, foi tomada tomamos n&o sO porque
nos gjuda a conhecer o fendmeno por um parametro mais abrangente, mas, principa mente,
porque ajuda o0 pesquisador a Si auto-conhecer. Suspeitamos que ha uma recursividade
interativa e tensional entre pesquisador e pesquisado. Algo semelhante a compreensdo de
Paulo Freire entre discente e docente. Afirma o pai da pedagogia do oprimido: “Quem ensina
aprende ao ensinar ¢ quem aprende ensina ao aprender” (1999, p.25). Ao pesquisar, nos

pesquisamos. Os resultados interpretativos do objeto sdo também interpretagdes de nos
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mesmos. Sobre isso, diz Rubem Alves: “O objeto que vejo revela um objeto que existe dentro

de mim. Os olhos s6 véem fora aquilo que ja existe dentro como desejo” (1999, p. 34).

Nessa compreensdo, hem 0 pesguisador € sb sujeito cognoscente, nem o pesquisado
€ apenas objeto cognoscivel, mas ambos criam um campo de imbricacfes em que um e outro
se entrelacam num jogo de desvelar e ocultar. A relacdo é de descoberta, 0 pesquisador se
descobre ao descobrir, ja que “o homem esta no mundo, ¢ no mundo que ele se conhece”,
afirma Merleau-Ponty (1994, p.6). De modo que ao estarmos desenhando a corporeidade dos
jogadores, significa que estamos também nos desenhando. N&o hé outro meio de descobrir o
sentido das agbes do corpo, sendo interpelando a s mesmo, pois ao designar o sentido de
alguma coisa nods ja nos supomos nessa designagdo, como diz Deleuze (1969), “O sentido ¢
como a esfera em que estou instalado para operar as designagcdes possiveis e mesmo para
pensar suas condigdes” (1998, p. 31).

Por entendermos que 0 corpo, as experiéncias no mundo, é a instancia primeira de
toda significacdo, temos de convir que a descoberta cientifica esta vinculada as preferéncias e
limitacBes do pesquisador. O pesquisador € 0 “sujeito oculto” da pesquisa, estd sempre
presente nas descobertas, sendo que por baixo, enterrado, escondido por entre as formul agdes,
equactes e discursos dos outros. Nessa argumentacdo ndo estamos invalidando a verdade que
0 pesqguisador descobre, como se ela fosse uma invengdo manipulada segundo seus interesses
politicos, ou como se os resultados obtidos na pesquisa dependessem exclusivamente da
subjetividade do cientista; apenas sustentamos que 0 sujeito estd presente na verdade que
descobre, disso ndo temos duvida.

A verdade ndo ¢ algo “fora” do pesquisador, ou “sobre” ele, mas com ele. A verdade
SO € possivel no sujeito que a descobre e depende das condi¢es e possibilidades que ele
descobriu. A verdade n&o é encontrada como algo simplesmente dado, mas como resultado do
modo de buscar do pesquisador, da sua existéncia. A fenomenologia heideggeriana do ser
(1927) discute a verdade para além do conceito tradicional: a “verdade ndo ¢ a estrutura de
uma concordancia entre o conhecimento e o objeto, no sentido de uma adequagéo entre um
ente (sujeito) e outro ente (objeto)” — (HEIDEGGER, 2000, p. 287) —, mas ato de descobrir
(gr. Aletheia).

A tarefa cientifica € de mostrar o ente em s mesmo. O conhecimento é verdadeiro
quando “deixa ver” o ente em seu Ser, quando € descoberto. Mas essa discussao implica em
compreender a verdade no ambito do ser-verdadeiro — modo de deixar e fazer ver o ente em
seu desvelamento — e na modalidade da descoberta. Dai porque a verdade assume um duplo
sentido, é acdo de descobrir (ser-descobridor) e € o ser-descoberto. A verdade se preocupa
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com o0 modo de ser do descobridor, pois ela se da na medida da abertura do ser-no-mundo.
Dito de outra forma, para retirar 0 ente do velamento, é preciso que o0 pesguisador sga
descobridor, abrace-se ao ente intramundano, empenhe-se junto a ele para compreendé-lo a
partir do que lhe vem ao encontro dentro do mundo. E um par de pertencimento, o modo de
compreender 0 ente passa pelo modo de existir do pesquisador; a abertura ou fechamento de
um implica no encobrimento ou desvelamento do outro.

A verdade é o ato existencial do descobridor e da descoberta A busca mais
origindria é alcancar a verdade da existéncia, isto €, sua abertura para poder-se compreender.
Nesse pressuposto, fica estabelecido um nexo entre o ser da verdade (descoberta) e a abertura
do seu descobridor. E a abertura do ser do pesquisador que torna possivel descobrir o ser do
pesgquisado, e quanto mais ele descobre mais se descobre. Em poucas palavras, melhor
descobre quem a si mesmo se descobre. Por isso entendemos que nenhuma descoberta
cientifica vale a pena se o pesquisador ndo se descobrir um pouco mais, para ser mais na
existéncia, dele mesmo e dos outros. Levantamos discussdo para afirmar que no decorrer
desta tese estaremos nos desvelando a ndés mesmos com o fim investigativo de descobrirmos o
sentido de ser corpo no mundo. Pretendemos descobrir o fendbmeno e, a0 mesmo tempo,
sermos descobertos por ele.

Aproximar as vinculagdes das experiéncias pessoais com o fendmeno pesquisado foi
sustentado pelo Collége de Sociologie, anos de 1920, formado por Georges Bataille (1980,
1992, 1993), Roger Callois (1988, 1990), Michel Leiris e um grupo informal de intelectuais
de vanguarda (Riviére, Rivet, Griaule, Métraux). Eles defendiam uma sociologia que
articulasse self e sociedade, autobiografia e etnografia. Dentre eles, foi Leires qguem levou as
Ultimas consequiéncias esse pressuposto, realizando uma extensa obra de auto-retrato e
etnografia. Questionando certas distingdes cientificas entre praticas “objetivas” e subjetivas”,
ele se perguntava: “Por que minhas proprias reagdes (meus sonhos, reacdes corporais, etc) nao
sdo parte importante dos ‘dados’ produzidos pelo trabalho de campo?” (apud CLIFFORD,
1998, p.163). Em seu trabalho, La régle du jeu (1948), interpretou o jogo social com a analise
de s mesmo. Foi assim que €ele classificou os objetos de atracdo comum (0 revolver de seu
pai), as zonas perigosas (pistas de corrida), locais tabu (0 quarto dos pais) e os lugares
secretos (o0 banheiro).

Nessa abordagem metodol égica, 0 pesquisador ndo conhece 0 mundo por abstracdo
intelectual, conhecimento de sobrevéo, mas por uma relacéo dialdgica e perceptiva na qual
vidente e visivel se entrelacam, um incorporando-se ao outro. Numa dupla pertenca, o que

sente a coisa é a0 mesmo tempo sentido por ela. E o “sensivel sentiente”: uma carne aplicada
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a outra carne, diria Merleau-Ponty (1997, p.127-150). Por isso, invocamos as paavras do
mestre Paulo Freire, ao dizer que é impossivel “ser um observador ‘acizentadamente’
imparcial” (1999, p.15). Pois, quem observa o faz de um certo ponto de vista, e isso ndo se
constitui em erro epistemol 6gico. Nosso ponto de vista € estético, 0 homem tem vocacao para
abeleza, para plantar jardins. Nasceu para ser feliz, portanto, toda nossa tarefa social dirige-se
para a construcdo de uma ordem amorosa, ou pelo menos para plantar suas sementes: justicae
paz. Assim, estamos a favor dos empobrecidos e ao lado dos que sonham e lutam por
transformar a sociedade num lugar de prazeres e alegrias para homens e mulheres, um Jardim
das delicias terrestres de Boch.

) Figura 2 Hieronymus Boch, O jardim das delicias terrestres (1504).
Fonte: Oleo sobre painel de madeira painel central: 220 cm x 195 cm. Museu do Prado, Madri (Espanha)

Nessa posicdo, estamos na companhia de Gaston Bachelard, que ao interpretar as
ilustracdes das cenas biblicas de Chagall, disse: “O universo tem, para além de todas as
misérias, um destino de felicidade. O homem deve reencontrar o paraiso” (1985, p.21). O
universo todo, animais, homens e coisas, tém um destino de elevagdo, de redencéo.
Entendemos a ética como um instrumento da estética. Amamos a justica porque através dela o
mundo fica mais bonito para se ver e mais gostoso para se viver. A nossa luta social
(pedagdgica, cientifica, sindical, religiosa, familiar e outras) € por conta do prazer em poder
ver, ao final, todos sorrindo. Sentimo-nos bem num mundo que € belo.

Sobre a dimensao politica da estética, pergunta Rubem Alves: “Nao sera verdade que
aqueles que viram a beleza tém mais coragem para o combate?” (1984, p.6). Por isso, nossa

tarefa dirige-se em busca da verdade, no sentido de descobrir o ser-verdadeiro do homem, sua
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autenticidade, “aquilo que, em sua liberdade, pode ser para suas possibilidades mais
proprias”, nas palavras de Heidegger (2000, p. 265).

O fundamento de nosso fazer ciéncia € ético-estético, no sentido nietzschiano, um
saber que aumenta a forca do homem, sua vitalidade, seus instintos. Suscitar-lhe vigor,
possibilitar ou deixar ver as linhas de fuga das homogeneizacbes (GUATTARI, 1998).
Pressupomos que produzir um saber sobre 0 movimento humano, nessa direcdo, esta para
além dos discursos sobre as habilidades motoras e as performances esportivas. Buscamos
tratar 0s movimentos comunicativos, agueles que estdo mais préximos das forcas pulsionais
do corpo. Gestos indiciais que revelam com maior nitidez a energia motriz, a motricidade, o
campo de intensidades.

Por isso, resolvemos abandonar 0 “paradigma da reducdo” (ARDOINO, 1998a),
aquele gque visa observar os fendmenos para encontrar neles suas leis determinantes, para
generdizar esse conhecimento e manipular todas as suas propriedades. 1sso porque ndo
acreditamos que nosso objeto de estudo possa ser conhecido totalmente, como uma méaquina,
gue € possivel construi-la — desconstrui-la — reconstrui-la. Interpretamos a corporeidade no
jogo com uma estratégia de conhecimento que percebe esse “objeto” como opaco e subjetivo,
como aquilo que é capaz, consciente ou inconsciente, de produzir contra-estratégias de
resisténcia a apropriacdo; pois ele, como todo fendmeno humano, é sempre opaco, seja para
uma hermenéutica, seja para uma metodologia explicativa. O objeto, diz Ardoino, “tem em si
(auto) um poder de negacdo, de contra-estratégia que lhe da, ao menos em parte, ainteligéncia
desses determinismos e uma certa capacidade de reagir a eles, de se adaptar a eles, quando
ndo, de transformé-los” (1998a, p.16).

Nossa opcao paradigmatica ndo é analitica, fundada sobre a hipétese de uma possivel
reducdo do complexo ao simples e, consequentemente, do heterogéneo ao homogéneo. 1sso
porque sustentamos que 0 estatuto epistemologico ndo reside nem na reducdo do objeto,
abordando-o com procedimentos hipotético-dedutivos e experimentais, nem na compreensao
do objeto como uma estrutura coerente e harmoniosa (estruturalismo); nem pela neutralidade,
ndo implicacdo do pesguisador. Mas na complexidade e opacidade do objeto, por sustentar
elementos de subjetividade e intencionalidade ndo descartavels, que pertencem ao campo da
estética. E por conta da complexidade que é tratar das configuragdes da corporeidade no jogo
gue recorremos a fenomenologia existencia (HEIDEGGER, 2001), a psicandlise freudiana
(FREUD, 1953), a poesia (ANJOS, 2001), a estética (SUASSUNA, 1996), a biologia do
conhecimento (MATURANA, 1997), a sociologia da arte (BENJAMIN, 1975; MAFFESOLI,
1996) e asemidtica (BARTHES, 1970; 2001; PEIRCE, 1974; 1984; 1995).
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Reconhecemos a necessidade de uma abordagem multireferencial para pesquisar o
jogo, porque O caracterizamos como pratica social — continuamente sobrecarregada de
investimentos afetivo-sociais (alegria, direitos, odio, deveres, crengas, aspiracoes e seducdes)
e de componentes imaginérios —. Escolhemos essa abordagem porgue ela consegue articular
diferentes conceitos (consciente e inconsciente, interior e exterior, corpo e psique, cultura e
biologia, inteligéncia e desgo, terapia e pedagogia), além de respeitar as ambiglidades e
heterogenei dades do fenémeno. Sendo assim, nos aproximamos do jogo entendendo que todos
os atores estdo implicados, tanto os brincantes quanto nés pesquisadores, ou sgja, falar do
jogo, éfalar de como €ele se apresentou no momento em que estivamos presentes.

1.3.5.2 Método de Procedimento

Na pretensdo de conhecer a “estrutura das estruturas”, ou melhor, as configuragdes da
corporeidade no jogo, o procedimento metodol 6gico orientar-se-a por quatro principios:

Conhecer a estrutura ndo € substituir o real por um modelo, nem € aplicar uma logica
organizativa a quaisquer fatos sociais. Antes € construir um sistema de referéncia geral onde
possam encontrar lugar os varios pontos de vista, sem reducéo ou transformacdo temeraria,
uma convivéncia dos incompativeis. Enfim, um construto que se constitua num instrumento
para o aargamento da razéo, capaz de compreender agquilo que em ndés e nos outros precede e
excede a razdo. “Trata-Se de aprender a ver 0 que é nosso como se féssemos estrangeiros, e
como se fosse Nosso 0 que é estrangeiro”, diz Merleau-Ponty (1975, p. 395).

Aprender a escutar o fenbmeno do jogo como se estabelece uma escuta anadlitica: o
analista com uma “aten¢do flutuante”, nao ligada a um problema especifico, escuta tanto a
comunicacdo coerente de um determinado problema, que faz o analisado, quanto escuta o que
0 andisado nem desconfia estar comunicando. E uma escuta de coisas que fomos educados a
evitar perceber, dguma coisa que ndo tem a ver com o raciona, mas que emerge nos
fendmenos aparentemente banais, tais como: tom da voz, interrup¢éo, engasgos, siléncios,
ritmos, fei¢cdes e recorréncias.

Estudar a articulagdo interna, tomar os episddios enquanto encenam uma certa relacéo
ou uma certa oposicdo recorrente e deixar emergir a funcdo simbdlica na articulagcdo desses
episddios. E essa fungdio que faz o signo se relacionar com o objeto, na perspectiva do
possivel ou do ausente. Dai ser 0 simbdlico a fonte de toda raz&o e de toda irrazéo. Assim, a
funcdo simbdlica emerge em niveis de significados. O vestuério, por exemplo, tem funcdo
primeira de proteger do frio, mas é também um ato de enfeite e de pudor. Sem falar que ele

revela a atitude do sujeito para consigo mesmo e para com o outro. Por fim, a vestimenta é
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uma declaragdo distintiva entre os homens e 0os demais animais. Somente 0os homens se
vestem porque eles sdo os unicos que se véem nus. (MERLEAU-PONTY, 1975, p.394).

Ao orientar-nos pela busca do sentido do fenbmeno, adentramos no universo da
semidtica, por isso, 0 procedimento a ser utilizado parainterpretar a corporeidade no jogo sera
0 semiotico. Esse procedimento consiste em atentar para o detalhe, para aguilo que
aparentemente ndo tem importancia, mas gque, na verdade, é fundamental para a explicagéo.
Discutiremos como esses “detalhes” (palavras, imagens e gestos) se manifestam na
consciéncia do interpretante, que somos nos.

Para o historiador Carlo Ginzburg (1986, p.143-276), esse método semidtico ou
indicidrio emergiu silenciosamente no ambito das ciéncias humanas, no final do século XIX,
por intermédio das interpretagdes de Giovani Morelli, Sherlock Holmes e Sigmund Freud.
Morelli atribuia a autoria dos quadros e distinguia os originais das cépias a partir dos
pormenores negligenciaveis pelas escolas de pintura, tais como: os |ébulos das orelhas, as
unhas, as formas das méaos e dos pés. Holmes, personagem de Conan Doyle, detetive eximio
na arte de desvendar os crimes, fazia isso baseado em indicios imperceptiveis para a maioria
(fios de cabelo, cinzas de cigarro, detalhes anatdbmicos). E Freud decifrava o inconsciente
através de sonhos, atos falhos e chistes. Isso sem falar do patrimdnio cognoscitivo advindo
desde os remotos cacadores, passando pela semiologia médica, préticas divinatérias de
adivinhacdo, arte de previsdes e registros policiais.

Na verdade esse procedimento semidtico de atentar para o0s residuos marginais e
mindcias, serd operacionalizado com a utilizagdo da Andlise Estrutura das Narrativas
(BARTHES, 1970; 2001), quando tratarmos do jogo da cultura. Analisaremos um jogo
poético (poema, Apdstrofe a carne) e um jogo onirico (sonho pessoal). Na cultura do jogo
serd utilizada a Semidtica de Charles Peirce (1996) para analisar jogos motores. Cada um
desses esquemas semidticos sera explicitado nos capitulos que antecedem as analises
propriamente ditas. Todos esses “textos” ludicos (poético, onirico e motor) serdo tratados
como sistemas de signos, portanto, complexas linguagens, passiveis de serem lidos.

A partir de dados negligenciaveis, considerados por nés como pistas reveladoras,
remontaremos uma realidade complexa e opaca, resistente as andlises reducionistas. E a
experiéncia da decifracdo. Passaremos a ler nessas pistas mudas uma série coerente de
eventos, tal como faziam os cacadores a “reconstruir as formas e movimentos das presas
invisivels pelas pegadas na lama, ramos quebrados, bolotas de esterco, tufos de pélos, plumas

emaranhadas, odores estagnados”, lembra Ginzburg (1986, p. 151).
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Nesse procedimento qualitativo, tomaremos 0S gestos nos jogos como signos da
comunicacdo dos corpos entre si e em suas relagbes com 0s espacos e com 0s objetos. O
objetivo € captar nas vivéncias poeética, onirica e motora, 0 entorno corpora, as
potencialidades motrizes e as emocgles. Enfim, estaremos fazendo um inventério do visivel
(sucessdo de gestos) para captar o invisivel, as configuracdes da corporeidade, 0 modo de agir
no mundo. Os dados inventariados serdo tomados como um caso individual, pois ndo temos a
preocupacao em estabelecer relagdes de causalidade nem entre os gestos em si, nem entre 0s
jogos e os interesses econdmicos, € muito menos estabelecer uma taxonomia para
classificagdo das configuragdes da corporeidade. Também n&o nos disporemos em quantificar
0S movimentos ou classificalos como do tipo A ou B. Ao contrario, consideraremos 0s gestos
imagéticos, verbais e motores como indicios de um “texto”, cuja vitaidade esta na

sensualidade dos pormenores e na astlcia do desgjo.

Nao pretendemos desmaterializar esse “texto” corporal em representagdes graficas,
mas ambicionando preservar na descricdo dos gestos, suas referéncias sensiveis (sons, odores
e emogdes), construiremos diagramas poeticos. Assim, preocupado com o carédter indiciario
da comunicacdo, pretendemos nos contrastar com andlises objetivistas (matematicas), tal
como “o fisico galileano, profissionalmente surdo aos sons e insensivel aos sabores e aos
odores, [era contrastado pelo] [...] médico Giulio Mancini, seu contemporaneo, gue arriscava
diagnosticos pondo o ouvido em peitos estertorantes, cheirando fezes e provando urinas”,

exemplifica Ginzburg (1986, p. 158).

De modo que nosso olhar metodoldgico para o “texto” corporal ndo corresponde ao
procedimento supra-sensivel da teoria matematica da informagdo. Nosso suporte semiol 6gico
sera o método indiciario, ou seja, com Barthes estaremos enfatizando a “Funcdo Indicial”, e
com Peirce estaremos salientando as categorias signicas do icone e do indice. Pois estaremos
preocupados com os sinais particulares, com a sensualidade dos pormenores imediatos, enfim,
com os vestigios deixados pelo préprio corpo. Na verdade, ndo estamos atras de construir um
Iéxico da corporeidade no jogo, mas visualizar sua beleza, sentir a forca que a anima, ouvir
sua musicalidade, que esta no intervalo entre os gestos. Para isso, nos valeremos tanto do
instrumental tedrico, quanto buscaremos o0s saberes da experiéncia de decifracéo,

caracterizados pelo olho-clinico, faro, sentido apurado, golpe de vista e intuigéo.

Apbs apresentar esse método de procedimento resta expor o estilo da descricéo
fenomenol 6gica que empreenderemos para revelar a esséncia do fendmeno. E preciso trazer
todas as relacbes vivas da experiéncia, “assim como a rede traz do fundo do mar os peixes e

as algas palpitantes”, palavras de Merleau-Ponty (1994, p. 12). Em nosso trabalho estaremos
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fazendo uma “escritura” do corpo, no sentido de falar dele ndo mais como objeto
cognoscivel, mas como aguele que somos ndés mesmos, que estamos ligados a ele pela

brilhancia ou pelo sofrimento experimentado no mundo.

O termo “escritura” nos vem por sugestdo de Barthes. Diferente da arrogancia
teol6gica do discurso cientifico que acredita ser um codigo superior, a escritura quer “abrir
para a pesquisa 0 espaco completo da linguagem, com suas sublevacbes logicas, o
amalgamar-se de seus codigos, com os seus deslizamentos, os seus didlogos, as suas parodias”

(BARTHES, 1988, p.28).

Enfim, pela escritura pretendemos reconquistar o prazer e reconciliar-nos com a
literatura, comumente acusada de irrealismo. Por isso, utilizamos descrigdes de poetas e
romancistas como esclarecedoras das estruturas profundas do jogo, ja que “O que hoje
descobrem as ciéncias humanas, sgja qual for a ordem, sociolgica, psicoldgica, psiquiétrica,
etc., a literatura sempre soube; a Unica diferenca é que ela ndo o disse, escreveu”, afirma o
semidlogo Barthes (1988, p. 28). Portanto, pretendemos empreender nestes escritos da tese

uma escritura, um arranjo de palavras que se pare¢a com 0 Corpo Vivo.



55

2 OSSENTIDOSDO MOVIMENTO HUMANO

2.1 DO SENTIDO SOCIOPOLITICO

Vimos no quadro de referéncia conceitual que a Situagdo humana re-elabora a
situacdo bioldgica, ou sgja, 0S movimentos para conservacdo da vida sdo transformados em
habitos motores. O movimento n& € andnimo ou universal, antes € uma conduta das
experiéncias vividas que modela o natural em mundo cultura. O que importa € que os sujeitos
fazem uso de seu corpo. E “o uso que um homem fard de seu corpo é transcendente em
relagdo a esse corpo enquanto ser simplesmente biologico”, diz Merleau-Ponty (1994,p.257).
Foi nessa compreenséo do significado cultural do movimento que redigimos nossa dissertacéo
de mestrado, A cultura corporal burguesa (1998), destacando a cultura como um sistema de
representacdo coletiva, que atua através da educacado do corpo, regulamentando as agdes dos
individuos sociais.

Essa regulamentacéo tem a finalidade de garantir uma certa homogeneidade no
sistema social, requisito necessario para tornar a vida em sociedade possivel. Isso porque,
para Durkheim (1893), a patologia socia € o resultado da anomia, da auséncia ou
desintegracéo das normas sociais. A vida em sociedade, para o pai da sociologia, € ameacada
quando o estado de desregramento ¢ instalado; por isso, as sociedades “organicas”, com
complexadivisdo do trabalho, criam a organizagcdo corporativa, um mecanismo que estabel ece
a comunhdo particularmente estreita de idéia, de sentimento e de interesses dos variados
grupos. A sociedade “é a primeira interessada em que reinem a ordem e a paz; se a anomia ¢&
um mal, é antes de tudo porgue a sociedade sofre dela, ndo podendo se privar, paraviver, de
coesdo e de regularidade”, afirma Durkheim (1978, p.5). E para manter essa coeséo socia a
educacdo € um dos mais importantes instrumentos, pois a ela cabe fazer a mediacdo entre os
valores sociais e 0 comportamento dos individuos, preparando-os para serem membros de um
ou de varios grupos sociais. Essa tarefa de conduzir o homem a ultrapassar a s mesmo, a
acrescentar a sua natureza fisica uma outra natureza, ou fazer os individuos ultrapassarem
seus interesses particulares em funcdo do interesse geral é a propria fonte de toda atividade
moral.

Pensando assim, na dissertacdo, apresentamos a educagdo em sua atividade moral,
agindo ndo apenas naintrojecdo ideol dgica, mas primeiramente model ando as a¢des do corpo.
Num contexto educacional iluminista, cujo cerne antropoldgico era “regenerar” o homem

através da instrucdo, a principal tarefa educativa era favorecer a aguisicdo de habitos
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comportamentais ‘“civilizados”, pois o “desregramento” era considerado a raiz de todos os
problemas sociais. Moraizar os educandos significava levalos a adquirirem uma vida

disciplinada, em conformidade com os preceitos impostos pela ordem social burguesa.

Dessa forma, o sistema pedagdgico foi autorizado a prescrever um codigo de regras
capazes de formar novos hébitos corporais nos individuos sociais. Educar era fazer os
individuos adotarem uma regra de conduta, uma maneira de agir. “Uma regra, com efeito, ndo
€ somente uma maneira habitual de agir; é, antes de tudo, uma maneira de agir obrigatéria,
isto é, subtraida, em alguma medida, ao arbitrio individual”, assegura Durkheim (1978, p. 5).
A educagdo imprime no corpo as exigéncias da sociedade, chegamos a essa concluséo
analisando as primeiras sistematizactes pedagdgicas para a educagdo fisica, no século XI1X.

No contexto de esculpir uma conduta social capitalista e disciplinar um corpo
desregrado, percebemos a Educacéo Fisica, na época chamada de gymnastica, como uma
disciplina de moderna sistematizacdo programética, com respaldo médico higienista, que foi
escolhida como aquela responsavel em educar os homens através de suas “faculdades fisicas”.
Os exercicios e 0s jogos haviam de submeter os instintos insubordinados a ordem normativa
imposta; era o ideal pedagogico dessa disciplina. Os héabitos corporais deviam refletir a
organizagao social.

De acordo com os parametros burgueses da utilidade, eficiéncia produtiva, moderacdo
das emocgdes e abrandamento das paixfes, desenvolveu-se uma pedagogia dos gestos
estilizados e temporalizados. Os exercicios ginasticos, com suas caracteristicas mecanicas,
analiticas, angulares e simétricas estiveram a servico da construgdo de um corpo sem
excessos. Um corpo civilizado, diria Norbert Elias (1990; 1993), para o qual, dentro dos
novos cddigos sociais, 0s impulsos espontaneos estavam impedidos de se manifestarem
motoramente em acdo. O objetivo era formar um corpo ttil, produtivo, uma “propriedade do
capital” - num dizer marxista.

Esse modo de exercitar-se, de portar-se socialmente ou de usar o corpo dentro dos
limites dos codigos estabelecidos pela ordem cultura hegeménica, criou uma verdadeira
conduta social para o corpo, que denominamos de cultura corporal burguesa. Essa conduta
corporal “civilizada”, porque era praticada pelos paises ricos, impds-se em detrimento dos
gestos sensuais, criativos e espontaneos aprendidos nas atividades festivas, nos jogos
populares e nos ritos pagaos. Por isso afirmavamos naquela ocasido que o capitalismo, em sua
face pedag0gica, € uma maguina educativa que, em nome do agustamento social, ensina o

corpo a se esquecer de todos os seus sentidos eroticos.
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O escopo epistémico desse trabalho dissertativo esteve circunscrito a Emile
Durkheim e Marcel Mauss®. Com Durkheim, a partir Da divisio do trabalho social (1893),
podemos concluir que o sistema ginastico funcionou como um modo burgués de garantir a
integracdo social, diante da reforma politico-econdbmica que estava em processo. Dai
tratarmos do papel que o sistema ginastico desempenhou no processo de organizacdo da
sociedade capitalista moderna, o papel de produzir consenso em meio a fragmentacdo social e
a divisdo do trabalho. N&o nos interessou a prética individual e cotidiana da ginéstica, mas a

sistemati zag&o pedagdgica como representacdo coletiva.

Por causa de Mauss, especialmente em Técnicas Corporais® (1934), percebemos o
corpo nas el aboracdes pedagdgicas como umaestrutura maleavel aos mecanismos de controle
social. Partimos do pressuposto que o grupo modela os individuos a sua imagem, através da
aprendizagem de gestos que sdo transmitidos de geracdo a geracdo. A exemplo do precursor
da antropologia socia, entendemos que a gymnastica (Educacdo Fisica), uma das técnicas
corporais, se constituiu num sistema solidariocom todo um contexto socio-politico.

Ao analisarmos a sistematizacdo pedagdgica como uma representacdo coletiva e a
prética da ginastica como uma técnica corporal, nés destacamos o corpo como alvo politico da
intervencdo social capitalista. Por isso, a cultura foi vista como sistema de significagdo que
dita normas em relacdo ao corpo, normas a que o individuo tendera, a custa de castigos e
recompensas, a se conformar. Sendo assim, as atividades corporais foram interpretadas no
regime corporativo: praticar determinadas atividades em detrimento de outras e usar o corpo
conforme a maneira de agir obrigatéria. Dessa maneira, generalizando, afirmamos que as

préticas motoras, sgjam elas quais forem (educativas, esportivas, artisticas ou de lazer) ndo

9 Mauss ndo foi um etndlogo de campo, mas um tedrico que forneceu a antropologia um quadro conceitual e
metodol gico. Ao lado de Durkheim, seu tio, fez questdo de fundar a autonomia do social. Mas ao contrério dele,
para o qual os dados etnol 6gicos eram apenas material para serem tratados sociologicamente, Mauss defendia
que “o lugar da sociologia esta na antropologia, e ndo o inverso” (apud LAPLANTINE, 1996, p.90), porque essa
ciéncia (etnologia/antropologia) exige um estatuto epistemologico multiplo. Para esse o fato social ¢ “total”, quer
dizer um mesmo fendmeno integra diferentes aspectos (bioldgico, econdmico, juridico, histérico, estético,
religioso...). Entdo, como o fato socia era também fisioldgico e psicoldgico, deveria ser apreendido em sua
integralidade. Sugere dois modos de apreensdo: como “coisa” e como realidade vivida. Perceber o fenomeno tal
como o observador estrangeiro (etnélogo), mas também como 0s atores sociais 0 vivem.

10 As técnicas corporais. In: Sociologia e Antropologia. SP: EPU/EDUSP, 1974, tem como tese principal que
“cada sociedade tem habitos que lhe sdo proprios” (p.213), tem condutas, historicamente construidas, que
expressam particularidades que as definem como préprias de uma determinada organizagdo socia. Por isso
mesmo € possivel, segundo Mauss, compreender como o social apresenta-se no mais intimo do individual, como
a cultura, através de técnicas, modela os gestos corporais. A técnica, segundo Mauss, € um ato tradicional,
eficaz, de ordem “psico-socio-fisiologica”, que tem a propriedade de comandar as atitudes corporais dos
individuos diante das circunstancias da vida em comum. A técnica corporal, portanto, € um habitus, uma
destreza, uma habilidade, um saber-fazer; enfim, uma arte de utilizar o corpo, transmitida aos individuos de um
dado grupo através da educagdo. A educacdo em Mauss pode ser compreendida pela nogdo ampla de imitagéo e
treinamento, capacidade de adquirir o modo de vida ou maneira de estar.
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sdo tidas como neutras, mas como significativas do ponto de vista politico de uma
determinada organizacdo social.

Essa significagdo politica das préticas corporais € aprofundada nos trabahos de
Michel Foucault (1983; 1984; 1985; 1993). Para esse fil6sofo, além dos aparelhos estatais ou
sistemas politicos, ha uma instancia do poder que atua na vida cotidiana dos individuos,
controlando suas a¢des. E a “tecnologia do eu”, um saber-fazer que apesar de ndo possuir um
discurso sistemético e ndo estd localizada num determinado local, as ingtituicdes sociais
recorrem permanentemente a essa insténcia de poder. A tecnologia do eu é uma forma
microscopica de poder materializada nos “procedimentos técnicos que realizam um controle
detalhado, minucioso do corpo — gestos, atitudes, comportamentos, habitos, discursos”
(1993, p.147). Essa tecnologia do corpo revela os investimentos econdmico-politicos de uma
sociedade. Por isso, Foucault, comentando seus estudos, concluiu: “O controle da sociedade
sobre os individuos ndo se opera simplesmente pela consciéncia ou pela ideologia, mas
comega no corpo, com o corpo. Foi no bioldgico, no somético, no corpora que, antes de tudo,
investiu a sociedade capitalista” (1993, p. 80).

A tecnologia politica do corpo cria uma estética da disciplina, construida sob a
forma das préticas de codificacdo da acdo corporal: redlizacdo de tarefas repetitivas,
organizacdo de tempos especializados, ocupacdo dos espagos determinados, exercicios
comandados em tempos ritmicos, esforgo exaustivo num determinado segmento muscular.
Tudo seguindo a l6gica da reparticdo individual — “Cada individuo no seu lugar; e em cada
lugar, um individuo” (FOUCAULT, 1983, p. 131) — e da utilidade social— “Nada deve ficar
ocioso ou inutil. Um corpo disciplinado ¢ a base de um gesto eficiente”, afirma Foucault
(1993, p. 139).

Nessa economia politica da sociedade capitalista, o corpo é tratado pela tecnologia
do eu como casa de correcdo, por iSso S80 inimeros 0s procedimentos institucionais atuando
para domesticar o corpo, para torna-lo numa maquina domesticada: Util e décil. Nas palavras
do fil6sof o-historiador: “o corpo s6 se torna forga 1til se ¢ a0 mesmo tempo corpo produtivo e
corpo submisso” (1983, p. 28).

Contudo, numa leitura atenta dos trabalhos de Foucault, percebemos que o conflito
entre a organizacao socia e o corpo individual € mais complexo do que o investimento puro e
simples de um sobre o0 outro. Primeiro, € falso identificar essa “tecnologia do eu” sempre
como algo que reprime, castiga ou exclui, se assim fosse, a dominacdo capitalista ndo
conseguiria se manter. O que interessa a tecnologia nd&o é reprimir os homens na vida
social, massacréa-los, mas controlar suas agdes. Exemplo disso, ele demonstrou em Vigiar e
punir (1975), no relato do suplicio do parricida Damiens (1757), quando puxado por seis
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cavalos para ser esquartejado, em meio a gritos horrivels de dores excessivas e pedidos de
cleméncia a Deus, 0 corpo resistia a se despedacar pelos repetidos arrancos dos cavalos e
além de ndo confessar 0 seu crime ao escrivao ou confessores, diz o relato, que o supliciado,
“apesar de todos esses sofrimentos referidos, ele levantava de vez em quando a cabega e se
olhava com destemor” (1983, p.11). Foi devido a essas resisténcias que as praticas punitivas
do sistema juridico foram se transmudando no decorrer dos anos. o suplicio deixou de existir
e, em seguida, desmontaram o cadafalso e a tortura foi proibida judicialmente. 1sso ocorreu
porgue, devido as resisténcias biopoliticas, outras formas mais engenhosas de controle social
foram criadas.

Ao considerar as resisténcias dos corpos penitenciados, acrescenta-se um elemento
complexificador no modo de analisar o conflito entre a estratégia social e o corpo individual.
As tecnologias da disciplina, que requerem um corpo décil até em suas minimas operacoes,
defronta-se com forgas opostas, vindas do proprio corpo. Essas forgas advém tanto da sua
individualidade orgénica: sua ordem, seu tempo, suas condi¢cdes internas, seus elementos
constituintes, quanto das suas relacbes comunicativas externas. Por isso, diz Foucault, o
mecanismo disciplinar visava a “decompor as implantacbes coletivas, [...] anular as
aglomeracOes inutilizavels, [...] impedir a vadiagem, [..] €, principalmente, romper as
comunicacdes perigosas” (1983, p.131-132).

Ent&o, essa anatomia politica do detalhe, com sua racionalizac&o utilitaria, constroi
um espaco util e, nele, toda e qualquer a¢do “improdutiva” do corpo ¢ inviabilizada pela
“microfisica do poder”. Esse procedimento microfisico, posto em jogo pelas instituigoes,
funciona separando a forga do corpo da sua aptidéo para 0 movimento, € a descoberta de

Foucault. Diz ele

A disciplina aumenta as forgas do corpo (em termos econdmicos de
utilidade) e diminui essas mesmas forcas (em termos politicos de
obediéncia). Em uma palavra: ela dissocia o poder do corpo; faz dele por um
lado uma ‘aptidao’, uma ‘capacidade’ que e€la procura aumentar, e inverte
por outro lado a energia, a poténcia que poderia resultar disso, e faz dela
uma relacdo de sujeicdo estrita (FOUCAULT, 1983, p. 127).

Essa descoberta de Foucault nos é valiosa para 0 arcabouco epistémico da tese,
porgue primeiro, ratifica o funcionamento da engrenagem politica da dominagdo como um
investimento mecanico sobre o corpo e segundo, os procedimentos técnico-taticos das
manobras desvelam que a materialidade do corpo ndo se reduz ao nivel anatdbmico ou
espacial, mas abrange o nivel energético, forgas do corpo. Assim, a microfisica foucaultiana
evidencia a relagdo particula/londa, energia/matéria, 6rgéo/forca, por ocasido do conflito entre
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tecnologia politica e corpo bioldgico. De modo que nem os procedimentos capitalistas, nem o
corpo sdo tratados como desprovidos da materialidade energética, inclusive, o filésofo
denominao conflito como umarelagdo das forgas ativas contra as forgas reativas.

O mecanismo de disciplinarizacdo torna visivel o conflito. Num mesmo sistema,

temos de um lado as estratégias disciplinares institucionaig , e de outro, temos o corpo

©, ambos sdo forgas. As estratégias sdo as forgas dissociadoras, e 0 corpo é o campo de

energia ou concentracao de forca. Entéo, as estratégias envolvem o corpo, como |he é proprio.

©

O corpo dentro da instituicdo, como, por exemplo, a crianca dentro da escola, tende

a ser dissociado em suas forcas. O “poder do corpo” ¢ dissociado no momento em que suas
forcas, entdo unas, so desagregadas. Uma mesma forca, quando submetida a disciplina, € ao
mesmo tempo aumentada para a acdo e diminuida para a poténcia. O exemplo dessa
dissociagdo estd no relato do Regulamento para a “Casa dos jovens detentos em Paris”,
destacado por Foucault. Corpos cheios de atividades, todas cronometradas e regidas por
determinados sinais — “ao primeiro rufar de tambor, os detentos devem levantar-se” (1983,
p.12).

O sistema de detencéo tentava conseguir o que foraimpossivel no suplicio, retirar as
forcas do penitenciado, domesticdlo. A “coercao disciplinar estabelece no corpo o €lo
coercitivo entre uma aptiddo aumentada e uma dominagdo acentuada”, lembra Foucault
(1983, p.127). Ou sgja, a maquina de correcdo aumenta a habilidade do corpo, para ser mais
util, e diminui sua “forca de vontade”, para ser mais submisso. A esse lado da for¢a que foi
diminuido chamamos de “vontade de poténcia”, no entendimento nietzscheano, uma vontade
de querer crescer, de vencer, de estender e intensificar avida.

Numa tentativa de tornar visivel relacdo conflitual entre o poder sobre o corpo e

0 poder do corpo, delineamos uma figura esqueméti ca:

v\ (+) forca-utilidade

3
“Alma” /L<§ \
/) \} (-) forca-poténcia
Corpo Tecnologiado eu

Figura 3 Maguina de desequilibrio do ser
Fonte: Esquema a partir de FOUCAUL, M. Vigiar e punir, RJ: Vozes, 1984.
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O principio de que a aptiddo aumentada € dominacéo acentuada, desvenda a |6gica
perversa da pedagogia do movimento na cultura capitalista. Foucault desvela que a estratégia
politica do controle capitalista é de ordem corporal (atividade e vontade), ndo apenas
dissociando suas forgas, mas transformando a forga-poténcia em sentimento de obediéncia.
Em outras palavras, 0 exercicio disciplinar passa a utilizar a energia que brota da relacdo de
poder (corpo-tecnologia) para reforcar a propria dominagdo. De modo que o exercicio do
investimento politico na materialidade do corpo faz da energia, ai fabricada, um instrumento
de sujeicdo. A poténciatorna-se numa espécie de “alma” que subjuga o corpo:

N&o se deveria dizer que a alma € uma iluséo, ou um efeito ideol 6gico, mas
afirmar que ela existe, que tem uma redidade, que é produzida
permanentemente, em torno, na superficie, no interior do corpo pelo
funcionamento de um poder gue se exerce sobre 0s que sdo punidos — de
uma maneira geral sobre os que s8o vigiados, treinados e corrigidos, sobre os
loucos, as criangas, 0s escolares, os colonizados, sobre os que sdo fixados a

um aparelho de producdo e controlados durante toda a existéncia
(FOUCAULT, 1983, p.31).

A “alma” ndo é caracterizada como um sentimento, mas como uma energia
produzida no confronto entre o corpo individual e o mundo social. Uma energia que se
localiza na superficie do corpo e dentro dele, e que é revertida para dominacdo. Essa energia é
0 prolongamento do préprio corpo num espaco-tempo, onde se articulam os efeitos de um
certo tipo de poder, que Ihe reforca a sujeicdo. A anatomia politica altera a anatomia corporal,
procurando aprisiona-la. Invertendo o conceito platdnico, do corpo ser a prisdo da ama,
Foucault fala de uma “alma” que visa aprisionar o corpo. O poder do corpo ¢ a “vontade de
poténcia”, vontade de querer ser mais do que é. Contudo, na estratégia disciplinar, esse poder
passa a constituir-se numa couraga, minguando o corpo, tornando-o0 morto em seus desejos.
Um corpo empobrecido, fraco, mediocre, empalidecido sob o olhar da vida, diria Nietzsche
(1983, p. 272).

Nessa diregdo, os corpos dos individuos podem se tornar hipertrofiados e
minguados, a0 mesmo tempo, sendo submetidos a determinado tipo de atividade corporal.
Nessa compreensdo, 0s movimentos tornam-se mediadores entre o interesse politico e a
possivel rebeldia dos individuos. S8 os movimentos disciplinares que invertem a energia do
entdo corpo insubordinado da crianga, do louco e dos amantes, nos diria Foucault em seus
trabalhos. Assim, distinguimos atividades que aumentam a forca-poténcia (motricidade) de
outras praticas corporais que aumentam a forca-aptiddo (motilidade). Essa distingdo coincide
com as elaboracBes de Manudl Sérgio (1987; 1991; 1995), para o qua a motricidade é a
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intencionalidade operante do sujeito que objetiva a transcendéncia, a superacdo de si proprio e
a melhoria da situacdo atual como expressédo da vontade; enquanto que a motilidade é a
faculdade de execucéo de movimento que resulta da contracéo muscular.

Ao distinguirmos motricidade de motilidade, em termos econdmicos (quantum de
forca), ampliamos nossa compreensdo do corporal. O corporal ndo pode ser entendido apenas
dentro do regime corporativo, individuo adaptando-se a sociedade através da regra de
conduta, mas como conjuncdo paradoxal entre for¢a social e forcaindividual, capacidade para
a mobilidade regular e poténcia para ser mais. Sendo assim, ratificamos o entendimento de
gue o movimento praticado e, principa mente, o recomendado, ndo € neutro, mas vincula-se a
um interesse cultural. O movimento vivido é quem forma os sujeitos sociais. E a repeticio
constante de uma atividade corporal que constréi socialmente o individuo, por exemplo, sdo
as muitas ag0es de pescaria que formam o pescador e o muito dirigir que forma o motorista
Essa é a educacdo do corpo ou a aprendizagem da cultura corpora pelo sujeito, visto que os
movimentos culturalmente codificados visam garantir a utilidade social e o ajustamento dos
individuos, implicando no abrandamento das emoctes e no arrefecimento da forca-poténcia
individual.

2.2 DO SENTIDO ENERGETICO

Considerar o movimentar-se humano mais do que a face em que se inscrevem as
exigéncias da cultura capitalista na educacdo do corpo, significa abrir uma lacuna
epistemol gica que os trabalhos que tinhamos desenvolvido até entdo ndo ofereciam resposta.
Portanto, ao introduzirmos a no¢ao de “poder do corpo” nas discussodes, estamos afirmando
que o corporal ndo é apenas passividade diante da cultura, antes possui forcas capazes de
resistirem ao estabelecido, e isto significa compreender que ja estamos num outro terreno
epistémico e numa outra perspectiva para a educacéo fisica que ndo se reduza a tratar 0s
temas da cultura de movimentos.

As entrelinhas das andlises foucaultianas apontam para a compreensdo de que as
forcas ativas ndo s eliminadas pelas forgas reativas. E a presenca dessas duas forgas que
estrutura o conflito da relacéo social: 0s sistemas punitivos e o corpo dos sentenciados (1983),
aclinica e o corpo dos loucos (1989), os codigos morais e 0 corpo dos amantes (1984;1985).
As tecnologias do eu ou as forgas reativas sdo criadas para controlar um corpo originalmente
rebelde. A sociologia durkheimiana ja sabia disso, por isso afirmava que é gragas a coagdo
socia e educativa que a crianga € retirada da sua animaidade e transformada em homem.
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Entdo, o corporal, na sua relacdo com as estratégias coercitivas, passa a ser visto como
guantum de forca. Recorremos a dois autores para falar desse caréter ativo do individuo em
meio acultura: Nietzsche e Freud.

Nao ¢ novidade dizer que Nietzsche ¢ o filésofo da forca, ¢ ele quem afirma: “toda a
forca é vontade de poténcia. Nao ha outra forca fisica, dindmica ou psiquica... [E] o que o
homem quer, o que a menor parcela de organismo vivo quer, € um plus de poténcia” (1983, p.
245, 247). Baseado nesse filésofo, nenhum corpo é desprovido totalmente de sua vontade de
poténcia, podendo até ser reduzida e transformada em energia para dominacdo. Mas mesmo
assm ainda h4 um restante energético de que a estrutura disciplinar ndo consegue se
apropriar. Essa compreensdo ultrapassa a no¢éo de “corpo-objeto” € “corpo-sujeito”, na qua
0 primeiro esta passivamente submetido a um regime coercitivo, enquadrado dentro de uma
tecnologia institucional. Aqui entendemos que a energia pode ser recalcada, mas néo
eliminada. 1sso porque ha uma consténcia de energia, a quantidade de forca € fixa, mas sua
esséncia é fluida. Portanto, a nogéo de “corpo-objeto” ¢ relativizada, pois a forga ndo pode ser
represada muito tempo, nem pode ser eliminada; a €la resta apenas transmudar-se
temporal mente de um determinado centro de forca para outro centro de forca. Esse é o Eterno
Retorno, um jogo de forgas, um movimento existencial circular'l. Diz o filésofo:

Este mundo é um monstro de forga sem comego nem fim, uma quantidade de
forga bronzea que ndo se torna nem maior nem menor, que N&o Se CoNsome,
mas sO se transforma, imutavel no seu conjunto, uma casa sem despesas nem
perdas, mas também sem rendas e sem progresso, rodeada do nada como
fronteira. (NIETZSCHE, 1983, p.289).

Freud esclarece a natureza dessa “forga do corpo” a0 relaciondla ao material
pulsiona inconsciente. A pulsdo é a for¢a sexual que move o corpo humano em busca de
realizacdo do desegjo. Para ele a pulsdo comporta um elemento de agresséo, esse é seu aspecto
ativo, “sua capacidade de por a motricidade em movimento”, diz Freud citado por Laplanche
(1998, p.126). Portanto, 0 aspecto ativo da pulsdo é a motricidade, com isso descobrimos um
outro lastro tedrico para discutir a motricidade, ndo apenas pela intencionalidade

fenomenoldgica, mas pela psicanalise freudiana. Isso porque foi Freud gquem, no fina do

1 Esse modo nietzschiano de entender o movimento existencial como um sistema energético circular, do
universo ao do organismo, assemelha-se com as teorizacdes bioldgicas de Humberto Maturana (1997). Este
bidlogo caracteriza as relagbes congtitutivas dos seres vivos como sistemas autopoiéticos, producdo de
componentes que produzem o sistema circular que os produziu, exemplificando, 0 DNA participa da sintese de
proteinas, e as proteinas participam da sintese do DNA. O “ser vivo € um processo circular de produgdes
moleculares no qual 0 que se mantém ¢ a circularidade das produg¢des moleculares”, diz o bidlogo (1997, p.32).
Para ele os sistemas vivos tém organizagBes invariantes, porém sua estrutura varia continuamente em relagéo
com o meio no qual existe.
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seculo XI1X, perscrutava uma outra ordem corporal, para além da anatomia. Quando com suas
pacientes histéricas ndo conseguiu articular os sintomas motores (dedos enrijecidos, faces de
terror, gritos...) com as explicagdes das |esdes trauméticas. Entdo, em Estudos sobre a histeria
(1893-95), afirma que a experiéncia traumética, causadora da histeria, era material, mas ndo
anatbmica. O trauma era ficcional, uma elaboracéo psiquica perturbadora, forcas imagéticas
que “habita as trevas da vida diurna e visita-nos na escuriddo dos nossos sonhos e horrores”
(BORGES, 1996, p. 82).

Desse modo, para compreendermos melhor o sentido energético do movimento
humano resolvemos adentrar na teoria econdmica da primeira topica freudiana'? na qual a
relacdo acumulo energético e atividade corporal estd posta. Segundo Laplanche, essa
discussdo energia-corpo esta presente em todo o percurso tedrico do fundador da psicandlise,
desde Projeto para uma Psicologia Cientifica — 1895, passando por Principios do
funcionamento psiquico — 1912 até chegar em Esboco de Psicanalise — 1938, seu dltimo
trabalho. Nesses trabalhos, segundo Laplanche, o ser vivo é concebido como uma espécie de
lacuna que tende a manter-se no seio do mundo fisico.

O entendimento do aparelho psiquico como de uma méguina produtiva é
frequientemente retomado por Freud, para ser acrescentado ou até mesmo contradito. E um
modelo flexivel e ndo-especificado que € usado tanto para se referir ao sistema nervoso,
guanto ao funcionamento psiquico, ou ainda parailustrar a estrutura do ego. Também ignora-
se se os diferentes modos de funcionamento que nos € apresentada se situa no nivel
ontogenético, filogenético ou transcendental (LAPLANCHE, 1998, p. 208-211; 1988, p. 14).

O primeiro modelo nem é neurolégico, apesar de se referir aos neurdnios, nem é
abstrato, retérico, visto que pretendia transformar a psicandlise numa psicologia genética.
Laplanche diferencia 0 modelo de Freud do modelo neurologico de Breuer (co-autor em
Estudos sobre Histeria), porque ele, baseado no sistema de auto-regulacéo da respiracéo e da
temperatura interna do organismo, explica a relagdo do sistema nervoso centra com o
exterior, como regulado por uma homeostase. Enquanto Freud, numa espécie de ficgdo
biol6gica, parte de um “organismo” em principio ndo viavel, fechado ao exterior, tendendo
por st mesmo amorte, ainércia. Nesse Projeto para uma Psicologia Cientifica — 1895, Freud

2 Tépica em Freud é por definicdo uma consideragdo dos lugares, dos lugares psiquicos. Sabendo que psiquico
aqui € mais do que mental, é também corporal, visto que a realidade exterior tem um peso importante no
esquema freudiano. A primeira topica apresenta o aparelho psiquico em trés instancias. inconsciente, pré-
consciente e consciente. Sdo dominios nitidamente delimitados um em relagdo ao outro, visto que estéo até
separados por barreiras, umas espécies de censuras que formam o limite e que filtram a passagem de uma
insténcia a outra. Os dominios sdo separados e fundados pelo ato de recalcamento. (LAPLANCHE, 1998, p.
207).
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descreve o funcionamento psiquico como um corpo, semelhante a0 neurdnio, num esgquema
simplificado do “arco reflexo” (vias aferentes e eferentes na medula espinhal). Sendo que as
vias sensitivas, dos neurdnios de associacdo até a resposta motora, ndo conduzem apenas
“informag¢do”, quanto ao estimulo perceptivo, mas quantum energético. Freud supde que a
mesma energia que foi trazida sob a forma de excitacdo € evacuada sob a forma de
movimento. Mesmo sabendo que no sistema nervoso ndo ha nenhuma relacéo entre a energia
de partida e a energia muscular liberada na chegada, Freud adota esse modelo e apresenta os
“neurdnios motores”. O sistema nervoso ou o corpo neurdnico a que se refere nio ¢ real, mas

fantasmatico. (LAPLANCHE, 1998, p.153).

energa evacuada

energia empt ,-‘},.,.j,:,

Figura4- Esguema do sistema neurdnico energético
Fonte: Jean Laplanche, A angustia. 3.ed.SP:Martins Fontes, 1998, p. 167

O sistema neurdnico (aparelho psiquico) tem a finalidade de descarregar a excitacéo
energética recebida, uma espécie de auto-regulagdo que faz escoar a energia livre. E
congtituido de duas espécies de elementos de base: os “neurdénios” e a “quantidade”. Os
“neurdnios” sdo as representagdes e a “quantidade” é o afeto. O fim dos “neurdnios” ¢é se
livrar da “quantidade” — essa € atendéncia origin&riaainércia. O modelo € de umafisiologia
absurda do reflexo: “a propria energia do martelo de reflexo patelar que se veria veiculada e
que, na outra extremidade, produziria diretamente o movimento”, diz Laplanche (1998, 167).
Esse movimento de excitagdo e descarga foi denominado por Freud de “Principio do
Nirvana”, cuja finalidade ¢ manter o nivel interno do aparelho psiquico igual a zero; ¢ uma
tendéncia da vida psiquica o evitar o desprazer, que significa o aumento quantitativo da
pressdo internano “sistema neurénico”.

Ampliando a fisica-fisiolégica desse corpo que ndo existe, Freud assegura que a
energia livre, tendendo a descarga pelas vias mais curtas, sofre uma alteragcdo pelo “sistema
neuronico”, que se vé forcado a ter uma provisao de quantidade para satisfazer as exigéncias
da sua ac&io especifica. E um processo secundério, no qual o aparelho/organismo resliza a
passagem da energia livre aenergialigada. No transcurso da energia no sistema neurdnico ha
um deslocamento e retencdo para S de uma parte da carga. O sistema n&o faz mais um
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escoamento completo (Nirvana), mas mantém uma energia constante, “Principio de
Constancia” ou “Principio do Prazer”. Esse mecanismo secundario de regulacdao, imerso no
corpo neurdnico, possui um antecedente mitico, que € o responsavel pela passagem da morte
paraavida, daenergialivre paraaenergialigada (LAPLANCHE, 1988, p. 15-18).

Nesse corpo ha lugares, e entre o0s lugares ha passagens gque favorecem uma certa
circulacéo. O que circula nesses lugares € 0 mesmo contelido energético, mas recebe, como
num sistema linglistico, uma traducdo em cada lugar. Com essa ampliagdo do aparelho
psiquico, j& estamos em A interpretacdo dos sonhos- 1900. Sabendo que o conteido do sonho
€ sempre arealizacdo do desegjo e que aforma do sonho é sempre alucinatéria, Freud descreve
esse modelo como um continente e um conteido. O continente assemelha-se a um organismo
comum, comporta duas extremidades: percepcdo e agdo muscular. A percepcdo € destituida de
memoria para poder receber incessantemente novas impressdes. O contelido reparte-se em
lugares psiquicos que sucedem uns aos outros, na semelhanca de um aparelho optico, com
uma série de lentes gque transmitem e focalizam imagens, sendo que esses lugares ndo séo
lentes, mas 0 que se encontra entre elas, pois sdo lugares virtuais onde se formam imagens.

Nesse modelo, continente e energia séo instancias por onde circulam o material que
adentrou no sistema. Partes de um mesmo organismo. No contetido, ha pelo menos duas
instancias criticas, uma da outra: 0 inconsciente e o pré-consciente. O pré-consciente € a
instancia proxima da consciéncia e decide sobre as a¢fes voluntéarias e comanda a motilidade.
Ela estd rente com a parede do “tanque somatico”. A outra instancia € a do inconsciente,
situada antes do pré-consciente, secdo mais interior que abriga as pulsdes (energia desligada
da provisdo). Entre ambas ha barreiras, semelhante a vavulas seletivas que além de
encaminhar o fluxo numa unica direcéo sucessiva, censura o que foi encaminhado. Portanto,
s30 lugares heterogéneos definidos por suas fungdes, opostas entre si'e,

Esse esquema esteve desenrolado linearmente até agqui, mas Freud esclarece que o
sistema que sucede ao pré-consciente € a consciéncia, e a consciéncia é também perceptiva.
Ou sgja, ha uma posicéo da consciéncia ligada a percepcdo (estimulos externos) e uma outra
posicdo da consciéncia ligada as recordagdes. Assim, a consciéncia, pequena parte de nosso
psiquismo, encosta-se as duas extremidades do aparelho, entdo, percepcdo e consciéncia

passam a coincidir. O esgquema é enrolado como uma folha de cilindro. Nessa estrutura, diz

13 Em termos energéticos sio campos magnéticos contrérios (forca de atracéo e forca de repulsdo); em termos Opticos,
consiste em diferentes indices de refragéo, responsaveis em desviar 0 raio luminoso; em termos linguisticos sio
estruturas linguisticas distintas.
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Laplanche: “Temos como uma espécie de sistema de representagdes, de tracos, que estariam
como gue enxertados no corpo [...] uma espécie de relacdo tangencial entre esse sistema de

tracos mnésicos e o sistema corporal, vital excitaco-reagdo” (1998, p. 169).

Tanque linear Tanque enrolado Cilindro por cima Tangéncia do corpo
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LEGENDA: P (Percep¢ao); Ics (Inconsciente); Pcs (Pré-consciente); — (Fluxo de energia); C (Corpo).

Figura 5 Angulos de observacio do aparelho psiquico modulado como reservatorio

Fonte: Jean LAPLANCHE. A angustia. 3.ed.SP:Martins Fontes, 1998, p. 168-169.

Nesse modelo, 0 corpo esta presente de modo duplo: ele é parte do todo e, ab mesmo
tempo, metaforizado no todo. O corpo esta presente em determinada parte, por exemplo, pela
musculatura; mas também é apresentado como modelo do préprio aparelho. O sistema
somatico (excitacdo — acdo muscular) e elaboracdo psiquica fazem parte de um mesmo
aparelho. O primeiro € o continente, o outro € o conteldo, que se relacionam de forma
tangencial, tépica. Tanto € assim que Freud construiu esse modelo para explicar ndo a acéo
muscular, mas 0 sonho, momento em que o individuo esta desligado do exterior, portanto,
com as percepcdes reduzidas ao maximo.

Essa relacdo tangencial € importante para compreender que nem toda excitacdo
externa transita completamente pelo aparelho parapassar a um movimento, e que nem toda
producdo psiquica provém diretamente de uma excitagéo exterior — o trabalho do sonho figura
a comunicacdo do interior (desgo) com o exterior dessa maquina energética. Em outras
palavras, no sonho 0 percurso é regrediente, vai dos pensamentos da véspera em diregdo aos
pensamentos inconscientes e desses para amotilidade, mas como esta desligada, ativa a
percepcao, e entdo, o consciente constréi uma elaboracéo secundéria.

Nesse primeiro esquema, do “sistema neurénico” ou do “tanque somatico”, &
possivel pensar a relagdo motricidade e motilidade, como formas tangenciais de um mesmo
sistema. A motilidade € acd muscular, movimento, propriamente dito; é a “energia
evacuada”. A motricidade € o que faz mover, ¢ a excitagdo, “energia empregada” que circulou

no aparelho e produz fluxo. A motilidade n&o € inferior a motricidade, apenas ocupa uma
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instancia diferente e que em determinados momentos uma ndo depende da outra. No sonho,
por exemplo, ha motricidade, mas quase ndo ha motilidade, ou no movimento automatico,
estereotipado, hd motilidade, mas a motricidade é reduzida, semelhante a formula de
Foucault, como vimos anteriormente, “aptiddo aumentada ¢ dominacdo acentuada” (1983,
p.126). Portanto, motricidade e motilidade pertencem-se numa relacdo complexa e
ambivalente de tangéncia e encaixe. S0 encaixes tangenciais nos quais se tocam como duas

superficies distintas, pertencentes a circuitos separados.

A motilidade, numa abordagem neurofisiolégica e taxondmica, consiste num
comportamento motor, pertencente a um dos trés dominios da atividade humana (cognitivo,
afetivo-social e motor), conforme Richard Magill (1984). O movimento, nessa perspectiva, é
gerado através de complexas interagdes, que ocorridas no nivel do sistema nervoso central
(SNC) e periférico, processam as informagdes sensoriais para atingirem os diversos 0rgaos

efetores envolvidos no movimento.

Movimento, assim, possui um duplo aspecto: externamente € comportamento
observavel, internamente é processo de organizacdo de informagdo. Para cada tarefa motora
especifica ha um processamento de informacéo especifica. Nessa perspectiva, 0 homem é um
processador de informagdes, que para um determinado estimulo elabora uma determinada
resposta. Go Tani (1988) expde o processamento de informagfes, com base no modelo de
performance humana de Martiniuk. Entre o ambiente externo (input) e a resposta motora
(output) ha cinco mecanismos interligados pelo fluxo de informagéo.

Entre a estimulacéo e o sistema de processamento, ha os 6rgéaos dos sentidos, cuja
funcdo é transformar os diferentes estimulos em impul sos nervosos, enviados ao SNC através
de vias aferentes. No SNC os impulsos sao processados pelo “Mecanismo Perceptivo” que
discrimina, identifica, classifica, dém de memoriz&las, e envia a informacdo para o
“Mecanismo de decisdao”, que escolhe o plano motor adequado, considerando as demandas do

ambiente e do objetivo da performance.

Esse plano ¢é detalhado pelo “Mecanismo Efetor”, selecionando e integrando os
comandos motores que produzirdo o movimento desejado. Aqui ainformacéo € organizada de
forma hierdrquica (do geral para o especifico) e seqlencial (ordem sequencial dos
componentes), entdo, realiza os comandos motores encaminhados ao “Sistema Muscular”, que
esta sujeito ainfluéncia e controle do feedback — informacéorecebida pelo executante sobre a
execucdo do movimento durante ou apés sua realizacdo. Eiso esquema de Martinuk (1975)
adaptado por Go Tani (1987):
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Figura6 Modelo neurofisiolégico da performance humana
Fonte: Go Tani. Educacgao Fisica escolar. SP: EPU, 1987, p.10.

Essa explicagdo neuroldgica para a motilidade recebe um complemento ao tratar do
sistema muscular, no nivel da c8ula. Ou sga, 0 movimento, no &mbito da contracdo
muscular, € realizado pela transformacdo quimica, liberada no desdobramento de ATP em
ADP, em energia mecanica ou cinética. Seja em que medida for, o esquema dos fisiologistas
assemelha-se a0 engendrado por Freud, na medida em que entende que ha algo do exterior
gue é recebido por canais aferentes, passa por instancias internas e é respondido por efetores
somaticos, com possibilidade de circularidade em feedback.

Contudo, para Freud a elaborac@ocognitivo-afetiva visando a respostas motoras, ndo
é sO da responsabilidade do SNC, héa outrasinstancias bem mais determinantes. E ai que
distorcendo propositadamente a neurofisiologia, o “mestre do inconsciente” afirma que esse
circuito da motilidade é tangencial a outro circuitovirtual, chamado de pulsional. O circuito
pulsional é tangencial ao circuito da motilidade na medida em que o primeiro é que pde a
motricidade em movimento.

A primeira distingdo/semelhanca diz respeito a entrada no sistema. Para os
fisiologistas a entrada (input) é feita de estimulos, codificados pelos 6rgéos sensoriais e
percepcdo. Para Freud a entrada € também por essas vias, instncia da consciéncia e até da
pré-consciéncia quando se refere a meméria: consciéncia perceptiva e consciéncia mnésica.
Porém, o contetdo que entra ndo sdo estimulos codificados em informag&o, mas energia A
entrada é de afeto. O corpo deixa de ser caixa de ressonancia ou codificadora de informacao,
para ser maguina desgjante ligada a outra maquina, produtora de um fluxo, comportando-se
como extratora de fluxo — tal como o seio da mé&e produz fluxo de leite e a boca do bebe
realizaum corte, extracdo de fluxo.

A segunda distin¢ao/semelhanca diz respeito a passagem. Em Freud hi também uma
continua passagem de um nivel de realidade a resposta motora. Porém, essa passagem de

energia, ndo de informagao sensorial, atravessa compartimentos virtuais, antagonicos entre s,
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gue ndo transmitem o fluxo, mas criam barreiras, censuras, com o fim de reter uma parte da
carga. Portanto, diferente dos mecanismos do SNC, nho momento da excitacdo entra uma
guantidade de energia que no final do processo sa ndo apenas modificada qualitativamente,
mas também em menor quantidade.

No modelo do “sistema neurdnico”, o processo ¢ semelhante/distinto ao do SNC. A
tendéncia a escoar toda a energia — “Principio do Nirvana”, semelhante em traduzir todo
estimulo em resposta motora. E 0 mecanismo de manutencdo de uma constante do meio
interno para 0 organismo agir frente a perturbagdes, relaciona-se ao mecanismo do Principio
de Prazer. Contudo, o organismo faz isso para sobreviver, capta energia do meio externo e
elimina residuo — proéprio dos sistemas abertos. Em Freud o sistema de escoamento de toda
energia ndo é troca, mas agressdo, 0 meio é carga excessiva, aém disso, a tendéncia ndo €
sobreviver, mas morrer. O fim é reencontrar-se no estado inorganico de ndo-tensdo — Nirvana.
Mas esse segundo modelo da-se incrustado no primeiro, ou sgja, 0 Principio do Prazer esta
para o organismo sobrevivente, e o Principio do Nirvana para o ndo-organismo.

Essa discussao aparece na distingdo do “Corpo sem 0rgaos” e da “Maquina-6rgao”,
descrita por Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995). A maguina-6rgdo, méquina desgjante, €
caracterizada pelo processo de producdo, que se conecta a outra maquina, realizando um
corte. “A primeira esta ligada a outra relativamente a qual se comporta como corte ou
extracdo, a série binaria ¢ linear em todas as dire¢des. O desejo faz constantemente a ligagao”,
explica os tedricos do Anti-Edipo (1995, p.11). A lei da méquina-6rgdo: produzir sempre o

produzir, inserir o produzir no produto, pode ser ilustrada no esquema:

— [ Continuidade de um Fl uxo]-» Corte/fragmentagéo do Objeto

O corpo aqui é producdo de producdo, maguina de maquina, objeto, fluxo e corte. E

um processo ciclico, o objeto supde um fluxo, e um fluxo, a fragmentagao do objeto, “e assim
temos o anus e o fluxo de fezes que ele corta; aboca e o fluxo de leite, e também fluxo de ar e
o fluxo sonoro; o pénis e o fluxo de urina, e também o fluxo de esperma”, exemplifica
Deleuze e Guattari (1995, p.39). Cada fluxo associativo deve ser considerado ideamente
como um fluxo infinito, visto que o principio imanente € o desgjo.

E a qualidade de méquina desgjante ou o trabalho maguinico que nos faz organismos;
porém, no seio dessa propria producdo, o corpo sofre por estar assim organizado, por ndo ter
outra organizagao ou organizacao nenhuma. O Principio do Nirvana, corpo pleno, sem 6rgaos.
€ improdutivo e ndo suporta a producdo. As maguinas-orgaos sao opostas pelo Corpo sem
Orgaos (CsO), em sua superficie deslizante e opaca. Os fluxos ligados, unidos e recortados

s30 opostos por um fluido amorfo indiferenciado. E essa oposicdo do processo de producio
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das méaquinas desgantes com o estado improdutivo do CsO que origina 0 maquinico, de
acordo com Deleuze e Guattari (1995, p. 14). E na discussdo do CsO, Instinto de Morte, que
saimos das semelhancas com o modelo fisiolégico, isso porque, 0 organismo Vivo consiste
numa reagdo a perturbagdes do meio ambiente, sob penade ter sua estrutura desorganizada.

Os esquemas explicativos de Freud e dos fisiologistas destacam que a entrada e
saida acontecem nas vias somaticas. O encontro € tangencial no fluxo introdutério e na
resposta motora. Porém, o caminho de elaboracdo dessa resposta € distinto, pois acontece em
topicas diferentes. material/perceptiva/consciente e virtual/psiquicalinconsciente. Os dois
circuitos, num os 6rgaos sensoriais e noutro o sistema consciéncia-perceptiva, devem ser
concebidos como situados na periferia, no limite tanto do dispositivo somatico quanto do
dispositivo psiquico. O corpo ndo sO esta nas extremidades, na excitagdo e na reagdo, mas 0s
proprios aparelhos estédo enxertados nele. E os sistemas nervosos (periférico e central) e
psiquicos (consciente, pré-consciente e inconsciente) tangenciam justamente nas
extremidades, nas superficies.

De modo que o corpo ndo SO possui 0S circuitos, incrustados nocorpo, como também
€ parte constituinte dos circuitos. Portanto, o poder do corpo aqui é compreendido como esse
encaixe tangencial, como esse ponto de continuidade entre a motricidade e a motilidade, entre
o fluxo energético maquinico e a acdo muscular.

Continuando no propdésito de destacar o sentido energético do movimento humano,
apresentamos 0 segundo modelo explicativo do aparelho psiquico, o qual foi delineado por
Freud em Além do Principio do Prazer — 1920. Nesse trabalho, no qual Freud faz umarevisao
completa da teoria das pulsdes, introduzindo a no¢do de pulsdo de morte e revendo
correl ativamente as nogdes topicas.

A consciéncia, ponto de juncdo com as percepcdes provenientes do mundo exterior,
€ localizada na periferia, englobando os outros sistemas psiquicos, e recebendo excitagcdo do
interior, particularmente as sensagdes de desprazer. Essaé a diferenca bésica para o esquema
anterior: a periferia é agredida pelo exterior e, também, pelo interior. Explicitemos melhor, o
modelo é de uma ameba, bola de protoplasma elementar, que esta mergulhada num meio
ambiente onde circulam forgas fisicas que aimpactam em sua periferia.

No seu interior, nas camadas mais profundas, a energia das excitacfes, que é de uma
intensidade bem menor, encontra-se canalizada, numa espécie de rede de bifurcacdes, na qual
aenergiatera a “escolha” entre umavia mais resistente e umavia mais aberta. “A circulacéo
de energia vé seu percurso tracado por essas sucessivas diferencas de resisténcia”, explica

Laplanche (1998, p. 175).
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Devido ao processo de excitacdo na camada superficial forma-se uma crosta que, a
forca de ter sido perfurada pela acéo, apresenta as condicfes mais favoravels a recepcéo das
excitacles; isto € a camada torna-se completamente permeavel, ndo h4 barragem para
impedir o escoamento. Essa camada para Freud € o sistema consciéncia, que nada retém, para
justamente ndo ficar abarrotado e dificultar sua funcdo de permeabilidade. Contudo, essa
vesicula completamente permedvel ndo poderiaresistir as forgas exteriores; entdo, cria-se um
“péra-excitagdes”, uma espécie de pele que endurece sob o impacto das energias do mundo
exterior. Essa funciona como um involucro mais externo que protege 0 “organismo”,
mantendo a excitacdo a distancia, além de reduzi-la deixando passar do exterior apenas
fragmentos de intensidade. Essa camada ¢ semelhante aos 6rgdos dos sentidos, uma “tela de
terminagdes nervosas” que, “comporta essencialmente aparelhos para a recepgdo das agdes
executatérias especificas, mas também dispositivos especiais que duplicam a protegdo contra
as quantidades excessivas de excitagdo”, afirma Freud citado por Laplanche (1998, p. 175).

LEGENDA

Consciéncia e Percepcao
- Para-excitagcbes
- Grande quantidade energética (“mar agitado”)

L Quantidade minima de energia

Figura 7 Vesicula energética
Fonte: Jean Laplanche, A angustia. 3.ed.SP:Martins Fontes, 1998, p. 177

O que caracteriza esse “organismo” é o seu limite, que serve para protegé-lo das
energias potentes, mantendo a diferenca de nivel entre exterior e interior. Manter constante
esse nivel de energia no interior do sistema é tarefa dificil, visto ser o exterior uma espécie de
mar agitado, com movimentos bruscos e inesperados em todos os sentidos. Esse é o Principio
de Constancia, no qual o organismo Vvivo restaura incessantemente 0 seu nivel. As energias
excessivas operam do lado de fora, tendendo igualar os niveis e, portanto, destruir o
organismo Vvivo. Ent&o, funciona o Principio do Prazer, diminuic¢do da tensdo, escoamento de
um quantum energético excessivo.

Esse modelo serve para Freud explicar dois fendmenos: o traumatismo e a neurose
traumética. Comecemos pela dor gque se refere diretamente ao somatico, com repercussoes no
aparelho psiquico. A dor fisica resulta de uma efracdo do para-excitagbes numa extensdo
limitada. N&o se refere a aumento ou diminuic¢ao de tensdo, mas uma abertura cutanea que faz

uma “corrente elétrica” circular no circuito. Uma vez criada essa efracdo, ela “constitui-se
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numa espécie de emissor de excitagdes, excitacbes que tendem a propagar-se por todo o
aparelho, fazendo fracassar a distincdo habitual, que é nitidamente estabelecida pelo
organismo, entre as fontes internas de excitacdo e as fontes externas”, explica Laplanche
(1998, p. 182).

Assim, o afluxo continuo de excitacdo, implantado no para-excitacdes, comporta-se
como uma fonte interna (pulsdo), continua e impossivel de ser evitada e da qual € impossivel
se fugir. Isso porque, 0 organismo ndo querendo ver essas quantidades de energias
difundirem-se em seu interior, mobiliza energias (contra-investimento), que vao se opor de
maneira igua a energia dessa fonte externo-interna, portanto, imobiliza as excitagdes
invasoras. Segundo Laplanche, “Ha uma espécie de equilibrio energético que faz com que as
outras atividades desse corpo, sgjam empobrecidas, 0 que ndo se interessa por nada exceto o
seu sofrimento” (1998, p. 183).

Na dor 0 corpo assume uma espessura concéntrica, na qual o mundo inteiro é
desinvestido. O corpo torna-se minusculo, espesso, todas as energias ndo sdo vinculadas a
mais nada, sendo em contra-atacar a dor lancinante. Todo o corpo esta concentrado numa dor
de dente, por exemplo. No entanto, a dor ndo esta apenas no dente, mas estende-se paratoda a
regido circunvizinha, € o espaco doloroso. E esse poder de sentir 0 espaco do meu corpo
minusculo ou enorme, corresponde ao que Merleau-Ponty chama de cardter volumoso do
corpo (1994, p.138; 206).

No entanto, a dor ndo est4 apenas no dente, mas estende-se paratoda a regido
circunvizinha, € o espaco doloroso. Esse poder de sentir o espaco do meu corpo minusculo ou
enorme, corresponde ao que Merleau-Ponty chama de “carater volumoso do corpo.” (1994, p.
138, 206). Durante a dor, corpo e ama (mobilizagdo psiquica) sG0 umaunica coisa,
circunscrevem o objeto doloroso e o blogueiam impedindo que ultrapasse o para- excitagdo. O
trabalho psiquico ndo é diminuir uma quantidade de energia que ndo pode evitar, mas
substituir o limite do péara-excitacfes, por uma espécie de limite funcional, que é justamente
um contrarinvestimento no 0rgéo sofredor.

O traumatismo fisico é diferente da neurose traumatica. Ao invés da deterioracéo
dos tecidos o traumatismo psiquico é um evento que ameaca a vida e provoca um estado
psiquico particular. Essa neurose € paradoxal, uma vez gue acontece numa situagdo de perigo
fisico em que tudo desmorona em redor ao sujeito (situagdo de guerra, por exemplo), mas sem
gue tenha havido traumatismo fisico ou ferimento real. A caracteristica clinica dessa neurose,
aém do sofrimento subjetivo e inibicdo, € o sintoma da repeticdo: lembranca quase
alucinatoria do acidente, a descricao repetida e sua reproducdo nos sonhos. Esse sintoma da
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pulsdo, repeticdo do desagradavel, nos é importante quando tratarmos dos jogos poético e
motor.

Semelhante & dor, o traumatismo psiquico trata-se de uma efracdo do para-
excitagOes, sendo que numa extensdo maior. Para um a efracéo é cuténea e para o outro, néo.
As somas de excitacOes ndo sdo produzidas na proximidade do ponto de efracdo, mas
invadem toda vesicula, provocando uma perturbacdo tal no funcionamento energético do
organismo que coloca em movimento todos os meios de defesa. O importante nesse fendbmeno
€ que Freud descobre um outro modo do funcionamento, deixemo-lo ele explicar:

Neste caso, 0 principio de prazer € imediatamente posto fora de acdo. Ja ndo
se trata de impedir o aparelho psiquico de ser submerso por grandes somas
de excitagOes, é antes uma outra defesa que se apresenta: dominar a
excitagdo, ligar psiquicamente as somas de excitagdo que penetram por
efracdo, a fim de levalas em seguida a liquidagdo (FREUD apud
LAPLANCHE, 1998, p. 189).

A excitagdo que invade é transbordante, tenta submergir o “inimigo” por todos os
lados, uma espécie de invasio anarquica do sistema pela energia ndo ligada. O sistema ndo
preparado é surpreendido pelo atague, leva um susto. O susto traduz o estado do aparelho
guando é inadvertidamente invadido e, nada pode fazer para ligar a angUstia, pois assim ja
seria preparacéo, mobilizacdo de energia, a fim de se preparar para enfrentar o choque.
“Enfrentamento em catastrofe, na derradeira linha de retirada, mas que, entretanto, pode

resultar nafixagdo do inimigo”, explica Laplanche (1998, p.191).

Traumatismo fisico Neur ose traumatica

Figura 8 Comparacao entre a efracéo na dor e a efragcéo na neurose
Fonte: Jean Laplanche, A angustia. 3.ed.SP:Martins Fontes, 1998, p. 182, 190.

Portanto, a angustia representa a Ultima linha de defesa do para-excitacdo, um para-
excitagdo dinamico, substituindo o limite material do sistema por um chamamento de forgas
em seu socorro. De modo que, 0 sintoma da repeticdo, ndo esta vinculado ao dominio do
prazer, mas ao controle retroativo da excitacdo sob o desenvolvimento da angustia. A angustia
€ agui uma primeira elaboracdo do aparelho psiquico para barrar a excitagdo excessiva,
semelhante ao que acontece na dor com seu contra-investimento para bloquear a dor do 6rgéo

sofredor.
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Mas para subsidiar discussdo da efracdo do ego, fundamento para a
compreensdo dos fendbmenos do traumatismo, angustia e pulsdo, 0 modelo da vesicula é
ampliado. Nao mais uma significacdo fisico-biol 6gica (energia-defesa), mas o engendramento
de entidades psiquicas. Pois quando supomos a existéncia de uma energia, no préprio
aparelho psiquico, estranha a ele e que luta contra essa mesma periferia, estamos num outro
nivel de interpretagdo, para o qual se fala de uma “periferia interna”. Por isso, ainda em Além
do Principio do Prazer, Freud introduz a nogdo de que as neuroses traumaéticas sdo excitagdes
de origem interna, prépriadaenergiapulsiona e favorecidas pelo “conflito do ego”.

Nessa nova perspectiva, “na medida em que o individuo sofre um ferimento real
[fisico], ele acha-se protegido contra a irrup¢do de uma neurose traumatica” (FREUD apud
LAPLANCHE, 1998, p.184). Esse paradoxo freudiano merece alguns esclarecimentos. Todo
abalo do organismo tem um efeito marginal, uma excitagdo sexual, um desencadeamento
pulsional, traumatizante a partir do interior, sobre sua periferia interna, 0 ego. N&o € o abalo
mecanico que € traumatico, mas o afluxo de excitacdo sexual. Ao contrario da dor que exerce,
enquanto dura, uma poderosa influéncia sobre a reparticéo dalibido. Explica Freud,

a verdadeira mecénica do traumatismo ligaria o quantum de excitaco sexual
que tem um efeito traumatico em virtude da fata de preparacéo pela
angustia. Mas se sobrevém ao mesmo tempo uma lesdo fisica, esta, ao exigir
um superinvestimento narcisico do érgdo atingido, ligaria o excesso de
excitagdo (FREUD apud LAPLANCHE, 1998, p.206).

E na segunda grande topica* freudiana que o ego recebe um papel mais importante,
ele é apresentado em seu cardter dindmico, isto ndo quer dizer que ele estivesse ausente na
topica anterior’®>. Em Sobre o Narcisismo: uma Introducio — 1914, Freud explicita a
capacidade de extensdo ou de retracdo do ego em certas circunstancias. Ou sgja, perturbactes

sométicas repercutem em modificactes do ego, como exemplo Laplanche cita duas situacoes:

14 Nessa tépica os dominios agora s3o designados como espécies de pessoas postas em cena, umas em relacéo as
outras como se fossem personagens interiorizados (id, ego e superego). O id é uma instancia geneticamente
primeira, a partir da qual se diferencia, como uma fun¢éo ou como um grupo de fungdes particulares, o ego. O
superego € uma subestrutura do ego, insténcia de censura e consciéncia moral, marcada por sentimentos de
culpabilidade ou de insuficiéncia moral — “ideal do ego”.

15 Toda a topica esta ligada a0 modo como um ego se figura ser no todo. Laplanche lembra que em Estudos
sobre a Histeria, o ego é uma espécie de espago fechado ao qual se tem acesso através do “desfiladeiro da
consciéncia”; em Conferéncias Introdutérias sobre Psicandlise, 0 sistema psiquico € descrito como composto de
duas pecas: uma peca maior, 0 inconsciente, onde se encontram as pulsdes, e uma segunda pega, o sistema pré-
consciente ou ego, um saldo em que habita a consciéncia, o guardido que permite ou impede a passagem de uma
pecaaoutra; em A interpretacao dos Sonhos e em Artigos sobre Metapsicologia, 0 ego € uma espécie de barreira
ou sistema de filtragem entre os compartimentos; em Projeto para uma Psicologia Cientifica, 0 ego é definido
como uma espécie de rede de neurnios investida de maneira constante, que modera os escoamentos de energia.
(LAPLANCHE, 1998, 208-210; 240).
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uma doenca dolorosa provoca a remissdo temporéria da esquizofrenia e uma dor orgéanica €
capaz de fazer com que se dissipem os investimentos amorosos (1998, p. 213). A dor
concentra a libido num Unico ponto e impede a fuga energética do ego. 1sso explica porque
Freud garantiu que o ferimento fisico € uma profilaxia da neurose.

Diferente da dor, que concentra, no sonho o ego sofre uma dilatagdo. E como no
sonho 0 ego é impotente para impedir a realizacdo do desgo inconsciente, ele torna-se
onipresente, ou sgja, 0 ego esta presente, dissolvido num desegjo de dormir. O ego ao desgjar a
restituicdo do nivel energético, chega a coincidir-se com o préprio limite corporal, é entdo
ego-corpo. Sgja dilatando ou contraindo-se, 0 ego é caracterizado, em O ego e o |d- 1923, ndo
somente como superficie, mas como projecdo de uma superficie. Como superficie, 0 ego € a
parte do aparelho psiquico ligada a percepcdo, e como projecdo da superficie é
desdobramento do corpo, ou sgja, é superficie constituida pela projecdo do limite da superficie
do corpo. Portanto, diz Laplanche, “o ego é, sem duvida, um 6rgio diferenciado, mas ¢
igualmente proje¢do do corpo, ¢ um corpo interno, ¢ um corpo tangencial ao corpo biologico”
(1998, p. 215).

Assim, o traumatismo psiquico é uma efracdo do ego, mesmo sabendo que o ego é
superficie do aparelho psiquico e projecao do corpo no mundo, tangenciando o biolégico. O
ego é traumatizado do lado interno, no lugar das pulsdes. Entdo, o0 modelo da vesicula é
transformado, pois apesar de ser oriunda do interior, a pulsdo sempre se comporta como um
corpo estranho; para 0 ego, ela ataca do exterior. E como para o interior ndo ha péra
excitacles, ou 6rgdo de recepcdo, as excitacOes internas sdo suscetiveis de produzir um
aumento excessivo de desprazer. Ent&o o aparelho psiquico trata essa excitagdo como se néo
agisse a partir do interior mas do exterior, para poder utilizar contra elas 0 meio de defesa do
para-excitagdes. “Tal é a origem da projecdo que desempenha um papel tdo importante na
determinac&o dos processos patologicos”, diz Freud (apud LAPLANCHE, 1998, p. 216).

Sendo assim, diante do transbordamento e da desprotecdo da camada receptora, o
ego se defende projetando a pulséo no exterior, como acontece no caso das fobias. Essaforma
de defesa pelo para-excitagdbes ndo impede as transferéncias das excitagdes internas
ocasionarem perturbagbes econdmicas, proprias das neuroses trauméticas. 1sso porque a
agressdo pulsiona é interna, cuja finalidade é o transbordamento do ego. No traumatismo
psiquico a efracdo é no ego provocada pelo id, dai a angustia como reagdo geral do ego,
submetido as condicdes de desprazer. Em outras palavras, a neurose do susto € uma acdo do
id, pulsdo sexual, recalcada pelo ego que encontra uma descarga direta e desqualificada sob a

forma de angustia. O ego é a parte do id que foi modificada sob ainfluéncia direta do mundo
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exterior, por meio do sistema Percepcdo-Consciéncia. Assim, € 0 ego quem define todos os
outros lugares no aparelho. Ha um esguema, em Novas Conferéncias Introdutérias sobre

Psicanalise— 1932, que tornavisivel essa distribuicao.

P-Cs

Pré-consciente

nconscients

Figura9 Esquema do aparelho psiquico da segundatépica
Fonte: Jean Laplanche, A angustia. 3.ed.SP: Martins Fontes, 1998, p.223

Esse segundo esquema, visualizado na bola protoplasmética ou na figura ovoide nos
serve para destacarmos uma tangéncia entre os circuitos neuronal e psiquico do aparelho, ou
sga, 0 para-excitagdes € constituido pelo sistema percepcdo-consciéncia e a camada gque o
reveste, o invélucro mais externo esta relacionado aos Orgéos dos sentidos, a tela de
terminacBes nervosas. De modo que a entrada de energia no aparelho € realizada de forma
tangencial. O sistema percepcdo-consciéncia e a tela de terminagdes nervosas tangenciam-se
na aproximacdo mais exterior a0 mundo, os limites do corpo e do ego se tocam, o sistema
psiquico se fecha no sistema das excitagdes somaticas, a periferia do organismo e a do
aparelho psiquico estdo voltadas para 0 mesmo lado.

No entanto, esse encontro tangencial, ao se referir a efracdo do para-excitagoes,
aparece aqui de maneira ambivalente. Novamente Freud utilizou um esquema biolégico para
descrever o funcionamento psiquico, ou sgja, tomou a dor fisica para metaforizar a neurose
traumética. Na neurose e na dor ha uma brecha no aparelho psiquico: no primeiro, uma
extensa e no outro, uma pequena. Por essas brechas acontecem irrupgdes de somas de
energias ndo ligadas no involucro davesicula

Contudo, o encontro aqui ndo é de encaixe tangencial, como o foi no modelo no
anterior, mas de inversdo tangencial, visto ndo estar se referindo a0 mesmo invélucro. A
camada do para-excitagdes € formada pelo sistema percepgao-consciéncia e esta proxima aos
orgdos dos sentidos, mas a topica da efragdo € distinta: na dor a efragcdo € patente na pele
(revestimento cuténeo) e na neurose a efragcdo é virtual, acontece no ego.
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O encontro ainda é tangencial, ferir a pele € tocar no ego, numa pequena medida.
Porém, a tangéncia é invertida, porgque o ferimento na pele tem um resultado contrario ao do
susto. No somético a efracdo de energia € imediatamente combatida, bloqueada, ndo héa
excitacio sexual. E na efracio do ego que a pulsio é desencadeada e a superficie do corpo é
prolongada para o exterior. Na efracéo pelo ferimento 0 ego se concentra e na efragdo pelo
susto, 0 ego se distende. Esse movimento energético indica o cardter dinamico dos limites do
ego e sua relagdo com o corpo. Na dor 0 ego sofre uma retracdo, parece se concentrar
praticamente num ponto; na neurose, 0 contr&rio, 0 ego é projetado para aém dos seus
limites. Ora, se a casca do ego tangencia o bioldgico, um ferimento na pele o toca numa

peguena escala, entdo, aretracdo e a projecao do ego diz dos limites da superficie do corpo.

A retracdo € caracterizada como um contra-investimento que imobiliza as excitactes
invasoras através de um empobrecimento do corpo que ndo se interessa por mais nada a néo
ser no 6rgdo invadido. Se pensarmos assim, podemos dizer que 0 corpo se concentra,
desinvestindo do mundo, em vérios momentos, ndo apenas ha dor, mas também no beijo, no
coito, na defecacdo, na degluticdo, ou em qualgquer outro evento em que haja uma espécie de
efracdo cutanea. Nesses momentos, a energia motora sofre uma retragdo, circunscreve-se num

SO ponto, reduz-se aum so6 6rgéo.

A projecdo, 0 contrario, € quando o ego € agredido, sem defesa, pelo id, entdo
projeta esse susto num objeto do exterior. Um modo de se defender projetando-se no mundo.
O ego desestabiliza os limites, ele ndo € mais uma camada interna, vizinha ao cortex cerebral
e rente ao sistema percepcao-consciéncia, mas um para-excitacdo, para aém do involucro
corporal, dos 6rgdos sensoriais. O ego ultrapassa os limites do corpo quando esta angustiado,
guando foi ferido internamente. A melancolia € uma propagacdo do corpo pelo mundo inteiro.
A angustia ¢ isso, “o modo como o id assinala sua irrupgao no ego”, diz Laplanche (1998, p.
242). Sendo assim, o corpo se prolonga no mundo, ndo apenas na fobia, mas no sonho, no
devaneio, nafantasia, na arte, na mistica e, particularmente, no jogo, como veremos. O jogo é
uma criacao do ego agredido, ameagado de transbordamento.

Ao contrario de todo esquema fisiolégico de quaisquer organismos, no aparelho
psiquico é a energia interna que ataca. Nesse instante, interior e exterior sdo indistintos. O
interno é metaforico do externo. O interno mantém relacdo analdégica com as energias
externas do “mar agitado”. O surpreendente dessa ameaga interna ¢ saber das suas fontes. A
figura imaginaria ovoéide, diferente da bola protoplasmatica, possui uma abertura que se
apresentado lado do id. Essa aberturatalvez sgja paramostrar aindefinivel regido do id, mas
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Freud sempre que se referiu a abertura do esquema a relacionou ao corpo. Em Esbocos de
Psicandlise- 1938, Freud, se refere a auséncia do para-excitagbes para proteger a camada
receptora. De modo que havendo as transferéncias de excitagdes internas, isso provoca

perturbactes trauméticas. Sobre essas fontes de excitacao, Freud afirma:

As fontes mais abundantes de tal excitacdo interna s80 0 que se chama de
pulsbes do organismo, os representantes de todas as forcas atuantes que
provém do interior do corpo e sdo transferidos para o parelho psiquico; é
esse 0 eemento mais importante, mas também o mais obscuro da pesquisa
psicol6gica (FREUD apud LAPLANCHE, 1998, p. 217, grifo nosso).

Localizar as fontes da excitagcdo interna como “pulsdes do organismo” tem a
implicacéo de compreender o desencadeamento da energia motora (motricidade), ndo apenas
na superficie do ego, mas naenergiado id. Nessa figura ovoide, o somético esta por fora e por
dentro do aparelho psiquico. Na camada externa o0 ego € identificado como sistema
percepcan-consciéncia, remete aos 0rgdos sensoriais; e na camada interna o id tem como fonte
as pulsdes do organismo. Por estar nos dois pélos do aparelho, os movimentos do corpo,
numa comunicacdo com o mundo, pode ser visto como movido pelo id-pulsional ou pelo ego-

corporal, portanto, estando projetado para o exterior ou retraido numa efracéo da pele.

2.3 DO SENTIDO MULTIREFERENCIAL

Uma das pioneiras da abordagem da forca do corpo, no ambito da Educacéo Fisica
brasileira, salvo engano, foi Katia Branddo Cavalcanti®, em seu trabalho de pds-doutorado
(1994), onde definiu uma matriz tedrica Para a unificacdo em ciéncia da motricidade
humana. Partindo dos pressupostos da sincronicidade, do holomovimento e do principio de
equivaléncia particula/onda, afirmou que a base epistémica da matriz é a equivaléncia
motricidade/corporeidade. Estava assim tornando o modo do homem estar no
mundo(corporeidade) equivalente a poténcia do homem se mover no mundo (motricidade).
Ou sgja, ambiente de comunicacdo corpora e forga ontologica do mover-se sdo percebidas
sincronicamente, como campos multidimensionais de intensidade energética, participantes da
energia cosmica.

O entendimento que o corpo € constituido por um poder gque nem sempre é
compativel com as regras de conduta, obriga-nos a sairmos do estudo da Cultura Corporal

16 Katia Branddo Cavalcanti, orientadora deste trabalho, é coordenadora da Linha de Pesquisa Educacéo e
Corporeidade, no programa de Pés-Graduagdo em Educagdo da UFRN.
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para os estudos da Corporeidade. Estamos utilizando esses dois termos, muito mais para
distinguir o trajeto de nossas investigaces do que para estabel ecer uma hierarquia valorativa.
Na Cultura Corporal, o trabalho € de esguadrinhar os mecanismos culturais que imprimem
sua marca no corpo dos individuos, realizando uma arqueologia dos hébitos corporais. Na
Corporeidade, a investigacdo se volta para o aspecto ativo do corpo na cultura, descricdo das

acoes do corpo impulsivo, excitavel, agindo em relacéo aos codigos sociais.

Durante a dissertagdo de mestrado, conjuntamente com outros trabalhos antes
citados, estivemos envolvidos em desvelar os procedimentos pedagogicos e politicos da
cultura capitalista, que se propdem a marcar o corpo com o codigo da disciplina: regularidade,
produtividade e abrandamento das paixdes. Nesses estudos, do tipo Cultura Corporal, a
preocupacdo esta na acdo da sociedade sobre o individuo, focalizando num primeiro plano a
sociedade ou aquilo que no individuo foi socializado — perspectiva durkheimiana. Desse
modo, pressupde-se que o comportamento individual esta sempre subordinado a determinados
codigos que programam coletivamente a maneira de sentir, pensar e agir, considerados

“corretos”.

O corpo na Cultura Corporal é uma apropriacdo social; toda sua agdo condensa em
s mesma as codificagdes do grupo a que pertence. O modo como o corpo € utilizado,
portanto, educado, resulta da imposi¢cdo de um conjunto de normas sociais que definem, no
individuo, determinadas modalidades de seu uso. Portanto, a prética corporal € vista como
mais uma via de acesso a estrutura de uma sociedade particular, pois as agdes motoras sdo
compreendidas como mensagens significantes que expressam a natureza do sistema social. O
corpo do individuo € pouco mais que uma massa de modelagem a qual a sociedade imprime

formas segundo seus proprios interesses.

Nessa perspectiva, 0 corpo é fraco e indefeso, uma estrutura biol égica que se ndo for
carregada de conotagbes sociais e de intervenientes culturais (religido, classe, familia,
educacdo) torna-se uma monstruosidade animal, por isso, as regras socials séo assimiladas de
bom grado pelos individuos. Nas paavras de Durkheim, o individuo encontra a
regulamentac&o da atividade como “uma fonte de alegrias. Pois a anarquia € dolorosa para ele
mesmo. Ele também sofre dos conflitos e das desordens que se produzem todas as vezes que
as relagdes interindividuais ndo estdo submetidas a nenhuma influéncia reguladora” (1978, p.
5). A anarquia é entendida como anomia, ambiente no qual os individuos estariam perdidos
em meio a adversarios, entdo, tém prazer em comungar, ou sgja, em levarem em conjunto uma

mesmavida moral e, portanto, corporal.



81

E o codigo socia que estabelece as regras de conduta, transforma a agéo e a inagio
em expressdes da “consciéncia coletiva” e, sendo assim, os comportamentos motores sao
expressdes de pertencimento a grupos. As normas sociais sdo assimiladas porque o individuo
ganha individualidade ao pertencer a um grupo social, quando ele adota os mesmos valores ou
usa o corpo do mesmo modo. E o consenso quem da humanidade ao homem, portanto, negar a
maneira habitual de agir é estar negando a s mesmo. A pesquisa no prisma da Cultura
Corporal consiste no “estudo da maneira pela qual cada sociedade impde ao individuo um uso
rigorosamente determinado de seu corpo, porque € por intermédio da educacdo das
necessidades e das atividades corporais que a estrutura social imprime sua marca nos
individuos”, para utilizar as palavras de Lévi-Strauss (1955) ao comentar a obra de Mauss
(1974, p. 2). Enfim, é um estudo daintegracéo social.

Porém, nesta tese, estamos reorientados pelo enfoque da Corporeidade, cuja
preocupacdo esta em descrever a acdo do corpo pulsional na sociedade. Ndo estamos
procurando a projecdo do social sobre o individual, mas a relagdo conflitual entre o corpo
individual e os codigos culturais. Entendemos que os sentidos eréticos do corpo agem no
mundo adaptando-se a €l e e, a0 mesmo tempo, transformando-o.

O foco de andlise ndo é maiso regime corporativo, as agdes motoras ndo se dirigem
apenas no sentido da solidariedade mecanica ou organica, mas também em sua rebeldia,
como, por exemplo, Nos momentos em gue o individuo ndo renuncia ao prazer momentaneo,
incerto e destrutivo. Portanto, nossa preocupacdo € abordar aspecto ativo do corpo: a
capacidade de por a motricidade em movimento, da “energia” que é produzida na superficie e
no interior do corpo.

O corpo, nesse tipo de abordagem, néo € visto como fixo e imutével, pelo contrério,
€ tido como deslocavel, ambiguo, hesitante e dotado de poderes inconscientes. Denominamos
essa abordagem de multireferencial, ja que implica no entrecruzamento de muitos olhares
disciplinares sobre essarelacdo conflituosa entre a pulsdo do organismo e as normas sociais.

A distin¢éo Cultura Corporal e Corporeidade ndo é para desenhar corpos diferentes,
ou para despreocupar-se com a crueldade da tecnologia disciplinar capitalista, mas para
sadlientar um outro modo de investigacdo. Nesse tipo de pesguisa, semelhante a nossa
dissertacdo, focaliza apenas o esforco operacional civilizador de controlar o corpo, sem nem

destacar sea operagdo obtinha éxito ou fracassaval’. Continuamos afirmando que arelagio

17 Apesar de no trabalho de dissertagdo ja apontarmos sutilmente que a “cultura corporal burguesa” encontrou
uma “cultura corporal popular-pagd-erética” a que lhe resistiu duramente. Diziamos, por exemplo, que a
capoeiragem afro-brasileira, jogo das pernas pro ar de alguns “vadios”, era néio s6 o inverso, mas um obstaculo
para a adocdo dos exercicios ginasticos alemées ou suecos, proprios de uma cultura que valorizava a
verticalizac8o, a posi¢éo eretado corpo, aordem e a decéncia.
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corpo-cultura é indissociavel, s6 que ndo estamos tomando a conduta do corpo para pensar as
estruturas sociais. A questdo ndo é desconsiderar a estrutura social ao se analisar as acles do
COrpo, mas que o0 corpo ndo € apenas espel ho da sociedade, projecéo da cultura.

A sociedade codifica o corpo, mas esse ndo é totalmente codificado por ela. H&
forcas inconscientes que ndo deixam o corpo modelar-se completamente a imagem da
sociedade. Muitas préticas corporais sdo manifestacbes do desorganizado e do incontrolado,
ou sgja, escapam ao controle social. Pelo enfoque da Corporeidade entendemos que a relacéo
entre as atividades corporais e as regras sociais ndo € linear, mas é governada pelo principio
de troca. Portanto, 0 maior interesse dessa investigacdo consiste em substituir as antinomias
por relacbes de complementariedade. Dessa forma, estamos tomando outra via educativa da
relacdo cultura-corpo, ndo apenas da cultura imprimindo No corpo os interesses econdmicos e
politicos, mas do corpo se expandindo em condutas que expressam sentidos até mesmo
rebel des aos interesses sociais.

E preciso uma perspectiva socio-antropol égica mais complexa para compreender a
relacdo de troca entre corpo e cultura. A troca ndo € harmdnica, mas conflitual, hd uma tensdo
entre 0 corpo individual e a coercdo social, entre os codigos normativos e 0s imperativos
libidinais, entre a pulséo do individuo e a conducéo que a sociedade da a libido. Por isso,
a cultura é vista ndo apenas como um aparelho suprabiol égico que age reprimindo atendéncia
a0 prazer, mas também como uma estratégia que atua na economialibidinal. Dai porque, para
Félix Guattari, o0 sistema capitalista se estabelece atuando em duas frentes: |uta de classe e
|uta dos desgjos.

O controle dos movimentos do corpo se da juntamente com 0s ‘“agenciamentos
coletivos”, que se insinuam na economia desgante dos explorados paraproduzir neles “uma
cumplicidade inconsciente com 0s poderes vigentes ou uma interiorizagdo da repressao”,
esclarece Guatarri (1987, p.33). Entdo, o “poder do corpo” ¢ reprimido, ndo apenas no sentido
de disciplinado institucionamente, mas distorcido, contaminado em sua subjetividade.
Mesmo no atual momento da hipervalorizagdo do “cuidado de si”, a “poténcia” do corpo tem

sido dissolvida, distorcida parafuncionar nareproducdo do sistema.

O corpo pulsiona é movido pelo impulso de querer tornar-se senhor do espaco e
estender seu dominio, mas a realidade social imp0&e aos individuos a necessidade de renunciar
aos prazeres, |he resistindo a sua expansdo. Esse é o conflito designado por Nietzsche entre a
“vontade de poténcia” e a “moral niilista”, ou por Freud entre as reivindica¢des anarquicas da
sexuaidade (principio do prazer) e a barreira da repressdo a servigo dos valores culturais
(principio da realidade). Apesar de que, o ponto fundamental do conflito ndo é a agdo dos
mecanismos externos reprimindo a pulsdo, mas os dispositivos internos do proprio sujeito, a

consciéncia, que regjeita e mantém longe de si 0s desejos “reprovaveis” socialmente.
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O conflito é duplo (externo-interno), as emocbes sdo reprimidas ou reutilizadas
socialmente e o pulsional é recalcado internamente. O bioldgico e o social, conflagrados em
seus procuradores internalizados no sujeito (id e superego), séo protagonistas de um conflito
imobilizante. O eu consciente, ao receber as percepcdes do mundo social torna-se 0 “orgao”
de adaptacdo a0 meio e a cultura. Essa cultura, por sua vez, é formada pelo corpo para
reprimi-lo. Por isso, o conceito de homem em Freud, segundo Norman Brown (1959), “¢ um
animal que reprime a s mesmo e que cria cultura ou sociedade a fim de reprimir-se” (1972, p.
24).

Essa antropologia social é complexa, a relacdo entre corpo individual e mecanismo
social ndo € mais linear, pois a coercdo ndo é apenas no gestual, mas também no libidinal,
como também ndo € s6 a cultura criando o corpo dos individuos, mas os individuos criando a
cultura. Dai ser possivel, nessa abordagem, compreender a neurose como uma doenca
psiquicaindividual que possui causas sociais. Em Freud a sociedade organiza-se no sentido de
reprimir o pulsional, e a pulsdo ndo realizada, mas recalcada, causa a neurose. A neurose é
uma consequiéncia natural da civilizagdo ou da cultura, e a evolugdo cultura é decorrente da
capacidade humana de adquirir neurose.

Sendo assim, a fronteira entre categorias psi col dgicase categorias politicas desfaz-se,
em virtude dos processos psiquicos serem compreendidos dentro da funcdo da cultura, e a
cultura dentro dos processos psiquicos. Por isso, Herbert Marcuse (1955) afirma: “A teoria de
Freud é, em sua propria substancia, ‘sociologica’, e que nenhuma nova orientacdo cultural ou
sociol6gica é necesséria para revelar essa substancia. O ‘biologismo’ de Freud é teoria social

numa dimensao profunda” (1978, p.29).

Em Mal-estar e Civilizagdo (1929-30) Freud estabelece o vinculo dialético entre
cultura e neurose, ja que para ele as variedades de culturas podem ser correl acionadas com as
variedades de neurose. Nos textos de religido (Totem e Tabu —1913; Moisés e Monoteismo —
1937) Freud, segundo Norman Brown, “ndo apenas sustenta que a histéria humana so pode
ser compreendida como uma neurose como também que a neurose de individuos sO pode ser

compreendida no contexto da histéria humana como um todo” (1972, p.27).

O homem é o Unico anima do seu reino que é descontente consigo mesmo —
neurctico. E o animal que por sua natureza tem desejos que ndo sfo satisfeitos pela cultura
Mas gue a0 mesmo tempo, por serem desgjos indestrutivels, elaboram cultura com o fim de
projeta-los no espaco do vivido. Do ponto de vista socio-analitico “A histéria ¢ forjada, além
de nossas vontades conscientes, ndo pela destreza da Razéo (Hegel), mas pela astdcia do
Desg0; ndo pelo trabalho (Marx), mas no amor”, afirma Brown (1972, p.32).
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Ao lado de Freud, pensamos que a esséncia do conflito corpo-cultura ndo é o
trabalho. As condicbes econdémicas determinam a supra-estrutura, esse € centro do principio
de redlidade. Mas, a esséncia conflitual ndo reside no principio da realidade, mas nos desejos
inconscientes reprimidos, na vontade de poténcia.

Mais do que bem-estar econdmico e dominio sobre a natureza, 0 que move o homem
e, portanto, a histéria, ndo € a diaética do trabalho, ndo é a satisfacdo do reino das
necessidades, dos desgjos conscientes. A inquietacdo humana é exatamente porque sdo
inconscientes os desejos reais. Por isso, “Freud sugere que além do trabalho existe o amor. E
se aém do trabalho no fim da histéria existe amor, estedeve ter existido sempre desde o
inicio da historia, e deve ter sido a forca oculta que fornece aenergia dedicada ao trabalho e
constituidora da historia” (BROWN, 1972, p. 33).

A relagdo entre o corpo individua e as regras sociais ndo é entendida apenas como
um corpo biopulsional que é reprimido pela cultura, mas como uma cultura opressora que
paradoxalmente € mantida e transformada pel as paixfes desse mesmo corpo reprimido. Sendo
assim, para aém de preferir ainstancia individual para explicar a social (psicologismo) ou o
contrario (sociologismo). Por isso, compreendemos a tarefa educativa reconhecendo a relacéo
corpo individual e codigo coletivo a partir da nogdo de reciprocidade, ja que eles formam-se
paralelamente por agdo e reacao reciprocas. Individuo e socia sdo mutuamente gerativos. Diz
o bidlogo Maturana: “o individuo ¢ na medida em que se € social, e o social surge na medida

em gue seus componentes sao individuos” (1997, p.43).

As instituiches sociails sd0 tendéncias humanas cristalizadas em costumes,
sentimentos e simbolos, a0 passo que o individuo, a0 nascer, recebe da tradicdo e das
instituicbes a maior parte do seu cabeda de idéias e de sentimentos. Mas a realidade é
dindmica, apesar da sociedade ser anterior ao individuo e ele ter de adaptar-se a ela através da
progressiva aquisicdo de toda uma série de habitos, ha os componentes instintivos, que por
sua capacidade criativa sdo os responsavei s pelas mudancas. Essa € a compreensdo de Dewey,

ao afirmar

O hébito tende a petrificar a vida: contudo, a sociedade se atera, impondo
uma incessante readaptacao a todas as modificacfes que se operam no meio
em que vivemos, e a existéncia de uma atividade instintiva ou vital constitui
o fulcro em torno do qua sera efetuada a reorganizacdo dos hébitos. Por
conseguinte, por debaixo dos habitos sempre subsiste uma franja de pulsdo
nativa; evidentemente, essas pulsdes inconscientes nunca existem em estado
puro, ndo podendo ser isoladas da cadeia de expressfes sucessivas que
adotam e que ndo passa de uma sé&ie de habitos sociais (apud
BASTIDE,1974, p.129).
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Com isso estamos adotando o principio da interpenetrabilidade, os habitos motores
adquiridos socialmente, possuem atividade instintiva, e o instintivo possui valores sociais. O
individual e o coletivo sdo consubstanciais, se pressupdem reciprocamente, nas profundezas
do eu encontramos o coletivo, e na tradicdo coletiva descobrimos as inclinagdes
inconscientes; por exemplo, as guerras e o desegjo inconsciente de exterminio como alivio para
nossas ansiedades persecutérias, lembra Maria Rita Kehl (1991, p.40). Nessa abordagem
sociolégica, 0 socia ndo é apenas 0rgao repressor localizado no exterior do eu, mas também
como identificag@o introjetada. Freud teve o mérito de mostrar que os conflitos pessoais
provinham daintrojecdo de pessoas sociais.

Dessa forma, € possivel compreender a inser¢do do socia no individual e do
individual no social. A exemplo disso temos a identificacdo das imagens dos sonhos com as
dos mitos da humanidade, como veremos no capitulo quarto. O individuo esta impregnado de
social, quem afirma isso € Gurvitch (apud BASTIDE, 1974) com sua teoria das camadas do
real (morfologica, simbdlica, das organizacOes e das préticas coletivas), que formam as
camadas da pessoa humana. Para ele a camada mais profunda é constituida pela consciéncia
coletiva, que ndo é exterior ou superior aos individuos, mas € idéntica a consciéncia
individual. As camadas sdo exteriores e interiores ao mesmo tempo.

Contudo, nessa teoria ndo se estd negando o conflito, por exemplo, a
incompatibilidade entre a espontaneidade e as “reservas culturais” eclode na camada das
condutas coletivas institucionalizadas, deixando de participar da vida criativa Essa
compreensdo antropolégica é importante para a educacdo, porque reflete que o aluno é
incapaz de viver o socia, permanecendo nas camadas cristalizadas em institui cdes que pesam
sobre ele sem estarem vivificadas internamente.

Assim saimos do dualismo da libido e da sociedade concebida como 6rgéo de
repressdes, bem como da oposi¢do durkheimiana entre individual e social para adotarmos uma
sociologia da complementaridade. A atencdo estd debrugada sobre os problemas inter-
humanos, pois “o homem ¢é um ser (essencialmente) no outro, assim como é um ser no
mundo”, diz Roger Bastide (1974, p.142). E a psicandlise do lago inter-humano ou a
sociologia relaciona que adotamos, refletindo sobre os  processos  de
intersubjetividadedecorrente das relagbes de comunicagdo do homem com o mundo
circunvizinho, com isso ndoestamos reduzindo as estruturas e antagonismos sociais a meras
ligaches entre pessoas.

Por isso, entendemos que a andlise sociologica da relagdo corpo-cultura ndo é mais
vista como corpo produto das técnicas coletivas, mas como uma troca seméantica, um dando
significado ao outro. Assim, a perspectiva pedagdgica ndo € mais a educacdo cultura do

corpo. No Ensaio sobre a dadiva (1924), Mauss colocara a troca como o0 denominador
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comum de um grande nimero de atividades aparentemente heterogéneas, situando o
inconsciente como o agente mediador entre o eu e 0 outro.

Para 0 pa da antropologia social francesa, a teoria do fato social decorria do modo
de apreender a forma de troca (dé&divas presenteadas e retribuidas) que se constitui entre os
homens por meio das ingtituigdes. As equivaléncias (dar, receber, devolver), para esse
antropologo, sdo as reguladoras de todo o comportamento humano ou de toda civilidade
sociad: o sistema econbémico (emprego dos utensilios, dos produtos manufaturados ou
alimenticios), o sistema religioso (formulas mégicas), o0 sistema estético (dos ornamentos,
festas, cantos e dancgas), o sistema juridico (honra, mora e direito). Entender a troca como o
principio que governa as relagdes sociais, como aquele que estabelece a sintese entre a
multiddo de fatos distintos, foi a intuicdo mais proficua de Marcel Mauss (MAUSS, 1974,
p.37-184).

Essa perspectiva foi aprofundada por Lévi-Strauss que a partir dos seus estudos
sobre 0 parentesco (1949) e a mitologia (1955), passou a interpretar a sociedade, no seu todo,
em funcdo de uma teoria da comunicagdo (sistema de combinagdo dos termos). Para esse
antropdlogo, as ingtituices sociais possuem uma estrutura fundante comum, a estrutura de
troca, dai ele concluir “que existe uma correspondéncia formal entre a estrutura da lingua e a
do sistema de parentesco” (LEVI-STRAUSS, 1996, p. 79).

Os diversos aspectos davida social sdo entendidos como diferentes modalidades de
comunicacdo, por exemplo: as regras do casamento asseguram a comunicagcdo de mulheres
entre 0s grupos; as regras econdmicas asseguram a comunicacdo de bens e servigos; as regras
linglisticas asseguram a comunicacdo de mensagens. Nesse entendimento, os fatos sociais,
n&o sdo coisas nem idéias, mas estrutura destinada a garantir, entre os individuos e os grupos,
um certo tipo de comunicagdo. Assim, “aestrutura das estruturas” € o inconsciente, o poder de
estruturagcdo que impulsiona a troca de signos e forga a comuni cagéo.

Compreendemos o estudo da Corporeidade, atentando para a estruturagéo da troca
simbdlica existente entre as a¢bes corporais individuais e as regras culturais. A relagéo corpo-
cultura passa a ser vista de modo complexo, ndo é mais, um determinando o outro, mas ambos
se vitalizando ou mortificando-se. Os estudos da Corporeidade ndo se detém apenas na forca
da ingtituicdo social, superior aos individuos, que nd podem, sozinhos, nem crid-la nem
modificala, mas se situa no interval o dessa troca entre um e outro.

Os codigos sociais sdo assimilados na medida em que os corpos individuais os
atualizam. Os corpos individuais se instrumentalizam dos codigos sociais e 0s codigos sociais
se concretizam nos corpos dos individuos. “Estamos numa espécie de circuito com 0 mundo
socio-historico, 0 homem sendo excéntrico a s mesmo e 0 social sO encontrando seu centro
nele”, esclarece Merleau-Ponty (1975, p. 395).
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Os estudos da Corporeidade assemelham-se aos estudos linguisticos de Noam
Chomsky (1977), para 0 qual ha uma “gramatica gerativa”, uma espécie de infra-estrutura
criacional da linguagem, um sistema “material” de for¢as em tensdo. Isso quer dizer que por
trés das formas estruturadas, que sdo estruturas extintas ou arrefecidas, transparecem,
fundamentalmente, as estruturas profundas que sdo “sujeitos” criadores. Ou seja, estudar os
movimentos corporais apenas como produto dos codigos sociais € estar circunscrito no ambito
da “gramatica”, das formas arrefecidas de manifestacao do corpo e, sendo assim, nao se faz o

levantamento do sistema materia de forcas que constituem a motricidade humana.

Tal como os trabalhos de Chomsky confirmam que ha uma estrutura dinamica na
intencdo geral das frases muito mais do que nas formas mortas e vazias das categorias
sintéticas, assim também investigaremos o movimento humano como linguagem dindmica e
criativa do corpo na cultura. De modo que o projeto educativo nos estudos da Corporeidade
ndo € linear, ndo estaremos reduzindo a relacéo corpo-cultura ao sistema socia (culturalista),
nem também estaremos atentando apenas para O Seu processo motivador, exterior a
consciéncia e exclusivo das pulsdes (psicanalista). Mas abordaremos essa relacdo corpo-
cultura pelo viés da antropologia, como multireferencialidade de ciéncias que estudam o
homem. Fazemos nossas as palavras de Gilbert Durand (1960) ao discutir a origem do

simbolismo, diz ele:

Gostariamos, sobretudo, de nos libertar definitivamente da querdla que
periodicamente, pde uns contra 0s outros, culturalistas e psicologos, e tentar
apaziguar, colocando-nos num ponto de vista antropoldgico para o qual
‘nada de humano deve ser estranho’. Para tal precisamos nos colocar
deliberadamente no que chamamos de trgeto antropoldgico, ou sga, a
incessante troca que existe ao nivel do imaginario entre as pul sdes subjetivas
e assmiladoras e as informagdes objetivas que emanam do meio cdsmico e
social (DURAND, 2001, p. 40-41).

Desse modo, a investigagéo da Corporeidade n&o coloca como determinante nem a
cultura com seus cddigos, nem o corpo com suas pulsdes, mas enfoca o corporal nessa
oscilago entre o pulsional e o meio social. E nesse intervalo, caminho reversivel entre um e
outro, que instalamos a investigacao do “aspecto ativo do corpo”. Isso ndo significa exclusao
de abordagens, mas seu reencontro entrecruzado e ampliado, pois observando o corpo em suas
acOes ou inagdes enxergamos o biol6gico, o psiquico e o politico, como camadas constituintes
do corpo vivo. Por isso, ndo estaremos apenas observando os mecanismos de aculturacéo

dos corpos ou descrevendo como a estrutura social imprime-se sobre a estrutura somatica
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individual, mas atentando para a corporeidade como linguagem que introjeta, modifica e
projeta os codigos sociais. Nesse sentido, estamos no interior da corporeidade, dessa expansao
do corpo bio-psico-politico no mundo, propagando-se como uma vibragdo que ocupa o espago

acustico.

Os estudos da Corporeidade abrangem a propagacéo: quando o corpo comunica, ele
se estende no mundo, expandindo-se pelos movimentos (dos pontapés do feto na barriga da
mée a corrida da crianga na rua), pelos sentidos (dos 6rgéos biolégicos aos aparelhos
tecnol 6gicos que ampliam sua capacidade — o telescopio e o0 olho) e pelos codigos sociais

assumidos (das roupas as crencas).

E na expansio comunicativa do corpo no mundo que omundo vai codificando o
corpo em camadas superpostas, semelhante a uma cebola. O corpoconverte-se em tunicas
carnosas e cada tunica € uma mensagem: o musculo esculpido fala doexercicio, a flacidez
fala do sedentarismo, o pux&o da pernafaado AVC, adilatacéo toracicafala da natacdo, as
rugas falam da idade, a barriga distendida fala da esquistossomose, ocabelo mau cortado

falada condicdo social, o odor falada higiene, as roupas falam damoda...

Portanto, 0 estudo da Corporeidade aborda a relagdo entre a regra cultural e a
conduta individual ndo pela causalidade ou sintese, mas pela dial ogicidade. Nessa abordagem
investigativa, da qual decorre um projeto educativo, a cultura é vista como o espaco de
criacdo do corpo e 0 corpo como espaco de inscricdo e subversdo da cultura. N&o h& entre
corpo e cultura uma unidade. A cultura € uma escritura feita no corpo em cima de outras
escrituras, num acumulo de inlmeras mensagens, umas por cima das outras, sem apagar as de
baixo e umas ao lado das outras. Todas essas escrituras incrustadas na mesma carne, numa
afirmagdo e negagdo dos arranjos culturais. Enfim, nos termos do estudo da Corporeidade, o

corpo é “texto” da cultura e “subtexto” da pulsdo libidinal.
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3ASINTERPRETACOESDO MOVIMENTO HUMANO COMO LINGUAGEM

Como vimos nos capitulos anteriores, € por conta do fluxo energético que o corpo,
guando age no mundo, relacionando-se com as ‘“coisas”, ndo estd cumprindo apenas a
codificacdo socia (hébito motor), introjetando as exigéncias funcionais e formais do sistema,
como também, durante 0s acontecimentos, 0 corpo vai se apropriando dos elementos
possiveis e atualizando-os pelo imprevisivel, pelo aleatdrio; enfim, pela surpresa do
circunstancial. 1sso é o que faz Merleau-Ponty (1994, p.208), comparando 0 corpo, ndo a um
objeto fisico, mensuravel e previsivel, mas a uma obra de arte, que produz o né de
significagBes vivas ao relacionar-se com o mundo. Em sua agdo, 0 corpo é expressao que néo
se distingue do expresso, assim, irradia significagcdo sem abandonar seu lugar temporal e

espacial.

3.1 DOS GESTOS COMO PRATICA DE LINGUAGEM

Os movimentos corporais realizam-se nos limites habituais, a0 mesmo tempo que os
ultrapassa. Ao agir no mundo os movimentos deslocam os codigos em sua extensdo e tornam
possivel uma reversdo de sentido. Sendo assim, 0 corpo nos acontecimentos, inspirado em
Deleuze e Guattari (1993, p. 202), ndo é codificacdo pura e simples, mas atuaizacdo. A
atualizacdo é a acdo do corpo no espaco-tempo, que sempre mantém algo de secreto, porque
ndo para de se subtrair ou de se acrescentar.

Continuamente, no mover-se, formam-se novos nos de significagdo, novas
aprendizagens, reorganizagdes do esquema-corpora. Ocorre aatualizacdo: com os hébitos
motores antigos, aprendizagens fixadas, integram-se a uma nova entidade motora e uma nova
entidade sensorial. Enté&o, “repentinamente NOSSOS poderes naturais vao ao encontro de uma
significacdo mais rica que até entdo estava apenas indicada em nosso campo perceptivo”,
afirma Merleau-Ponty (1994, p.210).

E no movimento perceptivo-motor que se preenche a todo instante o campo
perceptual, com inimeros evariados reflexos, que reorganizados subitamente, formam um
novo equilibrio, para umposterior desequilibrio. A esse processo, Jean Piaget, pensando na

inteligéncia, chama de equilibrio entre a assimilagéo e a acomodacdo (1978, p.115).

E na tensio dessas duas redes (codificagio e atualizagio, ou hébito motor e nova
entidade sensivel) que o fluxo dos movimentos configura a corporeidade. E um aconteci mento
estético regido por um principio criativo e subvertedor que no vivido estd sempre a superar 0s

limites das codificagOes cristalizadas e desterritorializar os valores estilos sedimentados.
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Esse corpo fenomenol dgico, dotado de intencionalidade motora da consciéncia (motricidade),
esta continuamente reaprendendo a estar no mundo, reaprendendo a adquirir novos habitos ao
atribuir-lhe um novo conjunto de significagbes. O corpo vivo, em sSeus movimentos
perceptivo-motores, ndo consegue se submeter totalmente a codificacéo cultural, por isso, ele

€ simultaneamente suporte de signos e (re)construtor de significacoes.

Assim, a zona de corporeidade ou o ambiente de comunicacdo pode ser esclarecido
como o “efeito” que um corpo produz em outro corpo. Deleuze, comentando os estéicos, no
seu romance légico e psicanditico (1969), distingue duas espécies de coisas. Na primeira
estdo os corpos, com suas tensdes, suas qualidades fisicas e suas relagdes. As misturas desses
corpos determinam “estados de coisas”, acOes e paix6es medidas de modo qualitativo e/ou

guantitativo.

A unidade dessa mistura ¢ devido a um “fogo primordial”, no qual os corpos ¢ os
estados de coisas ocorrem. Essa ocorréncia é o presente vivo, “extensdo temporal que
acompanha o ato, que exprime e mede a a¢do do agente, a paixao do paciente” (1998, p. 5). E
assim, no “presente co6smico”, que envolve o universo inteiro, s existem 0s corpos no espago
e sO 0 presente no tempo, logo ndo ha relacéo causal entre um corpo e outro, mas todos 0s
COrpos s&o causas, uns com relagdo aos outros, uns para os outros. A unidade das causas entre

Si chama-se “destino”.

Na segunda espécie de coisas estdo os “efeitos” das causas. Sdo efeitos “incorporais”,
isso porque “ndo sdo qualidades e propriedades fisicas, mas atributos |6gicos ou dialéticos.
N&o sdo coisas ou estados de coisas, mas acontecimentog|...]. N&o sdo agentes nem pacientes,
mas resultados de acbes e paixdes, ‘impassiveis’. N80 S80 presentes Vivos, mas
infinitivos”, assegura Deleuze (1998, p. 5-6). Como esses acontecimentos sdo resultados dos
corpos, de suas agoes e de suas paixdes, estdo sempre se esquivando do presente e dividindo-
se infinitamente em passado-futuro. N&o € ativo nem passivo, mas um resultado, um efeito
ndo classificavel entre os seres. Os estoicos, diz Deleuze, citando Breéhier, “distinguem
radicamente, o que ninguém tinha feito antes deles, dois planos de ser: de um lado o ser
profundo e real, a for¢a; de outro, o plano dos fatos, que se produzem na superficie do ser e
instituem uma multiplicidade infinita de seres incorporais” (1998, p. 6).

Nessa | 6gica, podemos dizer que a configuracdo da corporeidade ndo esta no corpo em
s, nem na mistura dos corpos, mas nos efeitos das misturas, nos acontecimentos que se déo na
superficie do ser. Dizer que o “jogador amarelou” ao bater o pénalti, esta se referindo néo s6 a
uma propriedade da jogada ou a uma qualidade do jogador, mas abrange-0s como

acontecimento que resultou dessa mistura. Dai concluir que a significacdo dos movimentos, a
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corporeidade, germina nas bordas, ndo esta na soma dos movimentos, mas quando esses estdo
atados num Unico todo, ou sgja, estdo inflados com um sentido que extravasa um no outro
(MERLEAU-PONTY, 1975, p. 386).

A acdo do corpo ndo é vista isoladamente, mas como um acontecimento motor
efetivado na relacdo com as circunstancias. Apesar do pénalti ser um hébito motor ja
adquirido e incorporado, se atualiza na medida em que € marcado numa situacéo real de jogo,
pois € na situac3o que se produz uma reorganizagdo do esquema motor?8, E no modo como se
estabel ece a unidade entre os movimentos dos segmentos corporais, as paisagens do rosto e as
experiéncias posturais, visuais, tateis e cinestésicas, que se configura a corporeidade.

Interpretar a corporeidade no pénalti consiste em considerar a jogada em suas
circunstancias espaco-temporais e o efeito da jogada sobre os jogadores (0 que realizou a
jogada, osadversérios e os companheiros de equipe). E uma zona de corporeidade, o vivido, o
corpo habitando o espaco e o tempo, aplicado a eles e os abarcando. Assim, estudar as
configuracdes da corporeidade € debrucar-se sobre a superficie dos acontecimentos motores,
pois sd0 neles que o mais profundo, o impulsivo, se torna imediato. A profundidade da
corporeidade emerge na margem dos movimentos. E margeando a mistura dos corpos que
passamos dos corpos objetivos a corporei dade.

Passar do corpo a corporeidade significa assumir a materialidade dos 6rgéos, das acoes
motoras e das codificagdes sociais disciplinares, bem como a espiritualidade dos “efeitos” das
misturas dos corpos, porque entende-se que o “mais profundo é a pele”, palavras de Paul
Valéry, citadas por Deleuze (1998, p.11). Assumir 0s acontecimentos das misturas (forca dos
corpos — forcas dos fatos), significa se aproximar da superficie dos acontecimentos corporais,
pois sabe que “a superficie exterior estd em continuidade com sua superficie interna: ela faz
com que 0 que esta dentro esteja fora e 0 que esta fora fique dentro” (DELEUZE, 1998, p.
12). Nessa compreensdo, ao contornar a superficie dos acontecimentos, encontramos a
corporeidade no intervalo entre o corpo e a circunvizinhanga, 0 espago corporal e 0 espago

exterior, a consciéncia e 0s objetos exteriores.

De modo que investigar as configuragdes da corporeidade significa interpretar a
sucessdo de movimentos como uma linguagem. Para Julia Kristeva (1969, p. 9), ndo ha uma
linguagem, mas inUmeras praticas de linguagens. Essa semidloga francesa conceitua a
linguagem como uma pré&tica social, um sistema de trocas criador de significacdo e

possibilitador de comunicagdo. Desse modo, a danca, o filme, o desenho, amusica, o discurso

18 O esguema motor em Merleau-Ponty € aguele que oferece um comentério pré-objetivo e uma interpretacio
pré-16gica a interoceptividade e a proprioceptividade do momento (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 144).
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verbal, as grafias pictoricas, 0s objetos, as comidas e 0s vestuarios sdo exemplos de préticas
de linguagem. Esses sistemas falantes, mesmo que ndo constituam linguagem, nos termos
linguisticos, sdo formas sociais complexas de significacdo e de comunicagao.

Nessa compreensdo, situamos as acfes motoras como uma linguagem, até porque, diz
Kristeva: “Quem diz linguagem diz demarcagdo, significagdo, comunicagdo. Nesse sentido
todas as préticas humanas sdo tipos de linguagem visto que tém a funcdo de demarcar, de
significar, de comunicar” (1969, p. 14-15). Ora, as agbes corporais demarcam, significam e
comunicam. Por exemplo, as atividades ludicas, esportivas e artisticas realizam-se num
espaco demarcado, com regras delimitadas, com numeros de componentes definidos e com
uso de objetos regulamentado. Todas essas demarcagbes dotam de significados os
movimentos do corpo e, por iSso, comunicam mensagens.

A linguagem ndo é abstracdo simbolista, mas possui um carater material constituido
por uma “cadeia de sons articulados, uma rede de marcas escritas ou um jogo de gestos”,
assegura Kristeva (1969, p. 15). O que caracteriza essas cadeias de elementos materiais € sua
capacidade de produzir e comunicar pensamentos e sentimentos. Os pensamentos e
sentimentos tém sua realidade e sua realizacdo na materialidade da linguagem. N&o existe
pensamento sem linguagem, nem linguagem sem pensamento, porgue ja pensamos em nossa
linguagem, € ela quem delimita os limites do nosso pensamento. Para Ludwig Wittgenstein
“O pensamento consiste essencialmente em operar com signos. [E o signo] obtém o seu
significado no sistema de signos, da linguagem a qual pertence.” (1958, p. 45, 30).

Dessa forma saimos da concepcdo instrumentalista da linguagem. Ela ndo € um
instrumento do pensamento ou utensilio do sentimento. A linguagem nédo exprime uma coisa,
uma idéia ou sentimento exterior a ela. As idéias ou o0s sentimentos sdo produzidos e
comunicados na prépria linguagem. Para o filésofo da linguagem ndo existe um processo
mental de pensamento e um outro processo de expressdo de um pensamento. O pensamento €
“realizado pela mao, quando pensamos por intermédio da escrita; pela boca e pela laringe,

guando pensamos por intermédio da fala”, instrui Wittgenstein (1958, p. 33).

Por isso, Wittgenstein afirma que a no¢do de “expressar uma idéia que nos vem ao
espirito” esta equivocada, porque “sugere que o que estamos a tentar expressar por palavras ja
fol expresso, mas numa linguagem diferente; que esta expressao nos veio ao espirito; e o que
fazemos é traduzi-la de uma linguagem mental para uma linguagem verbal.” (1958, p. 80).
Isso porgue ndo existe pensamento sem signo, e 0s signos nos sao dados na cultura. NOs
pensamos, sentimos, ou melhor, vivemos na linguagem que nos € prépria. Por isso que
penetrar em outra lingua € se aproximar de outro mundo, outra cultura, outro modo de pensar,

de sentir e de agir.
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Dessa forma, as préticas de linguagem, inclusive a corporal, deixam de ser veiculos
transmissores de algo exterior a elas, para serem a matéria do pensamento e do sentimento.
Desse modo, entendemos a gestualidade como produtora de sentido no préprio ato do
movimento. Ou sgja, 0 sistema falante da gestualidade ndo é tomado como um corpo
expressando uma alma auténoma a ele, ou um processo de conferir sentido a palavra
enunciada, mas um movimento humano que a0 movimentar-se no mundo produz sentimento e

pensamento e 0os comunica simultaneamente.

Sendo assim, a gestualidade é fala corporal, ndo no sentido de um corpo comandado
pela mente, ou de emocgdes que se instrumentalizam do movimento dos membros, mas no
sentido da zona de comunicacdo. Modo do homem indivisivel (corpo-alma; razéo-emocao;
cérebro-mente) mover-se no mundo em interacdo com ele. Portanto, toda e qualquer
gestualidade, tomada pelo prisma da corporeidade, € uma linguagem que se constitui na
matéria do pensamento/sentimento e, simultaneamente, é elemento de comunicacédo. Entdo,
“Se a linguagem ¢ a matéria do pensamento e também o proprio elemento da comunicacdo
social. N&o ha sociedade sem linguagem, tal como ndo hé sociedade sem comunicagdo. Tudo
0 que se produz como linguagem tem lugar na troca social para ser comunicado”, conclui

Kristeva (1969, p.18).

A segunda face da linguagem é o seu lugar socia. Além de ndo ser instrumento do
pensamento, € ela que torna possivel a comunicagdo. Ou sgja, a existéncia das trocas sociais, a
convivialidade. Lévi-Strauss afirma que “A linguagem ¢ um fenémeno social(...) a lingua vive
e se desenvolve como uma elaboragdo coletiva.” (1996, p. 72-73). Tomar as agBes motoras
como uma pratica de linguagem implica também em entendé-las no seu lugar social. 1sso
significa dimensionad-la como participe de um sistema social e de uma comunicacéo
individual. O sistema falante dos gestos constitui um espelho da historicidade do grupo social
em que ela é vivenciada. As jogadas, por exemplo, ndo emergem simplesmente do
metabolismo que se da entre o jogador e 0 seu mundo, mas sao criadas como uma resposta,

mMesmo gue inconsciente, as situagcdes concretas nas quais o jogador se encontra.

Partimos do principio que a pratica de linguagem das atividades motoras € histérica,
ndo sO porque repete os habitos culturais, mas porque dotada como é de intencionalidade,
busca uma nova significacdo ao realizar-se, se apropriando do aeatorio e circunstancial. O
acontecimento motor € tanto a primeira interpretacdo humana da circunvizinhanga, quanto é

uma atividade de projecdo de fios intencionais. E um ato expressivo porque se lanca ao

mundo desafiando-0, 1sso porque entendemos que
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todos os atos da fala provém de uma agonistica geral [...] 0 mais importante
[no falar] € desdfiar, inventar, sair a luta, confrontar-se com a lingua
estabelecida, com a ordem feita para refazé-la e renové-la. Quando falamos,
estamos sempre no empenho da luta [...] A fala contesta a ordem vigente e
propde outra. Ela conserva sempre sua ancestral forca de renovagio. E
sempre lutadora de novos arranjos, as vezes por simples prazer estético.
(BUZZ1,1989, p. 237).

A fala corporal revela sua historicidade, a ordem social a que esta submetida, mas néo
somente isso, também realiza a desordem, uma luta de quem a criou e a sustenta em
contraposi¢ao aos codigos sociais. Essa pratica de linguagem, como as demais, € aprendida no
momento em gue se pratica. Por exemplo, sO se aprende a andar de bicicleta, andando; so se
aprende a nadar, nadando. E o sujeito quem cria e sustenta essa prética de linguagem, mas, ao
mesmo tempo, em que cria, ele é criado nesse processo de comunicagdo. Essa comunicagdo
corporal existe num sistema de troca. Mais do que transmissdo de mensagens de um emissor a
um receptor, Nesse processo, ao Mesmo tempo em que o sujeito falante emite uma mensagem,
ele € o primeiro a decifra-la, e em principio ndo emite nada que ndo possa decifrar. A
consciéncia dos gestos comunicativos ¢ imprescindivel para a comunicagdo corporal. “Assim,
a mensagem destinada ao outro €, num certo sentido, destinada em primeiro lugar ab mesmo
gue fala: donde se conclui que falar é falar-se”, esclarece Kristeva (1969, p. 19).

Esse quadro se torna complexo quando percebemos que o destinador-decifrador so
decide enviar a mensagem, quando, em interacdo com o destinatario, percebe a possibilidade
de recepcéo. De forma que a recepcdo ndo € apenas mecanica ou cognitivista, mas exige um
certo envolvimento emocional com o0 emissor. Pois 0 receptor, em igual medida, tanto
interfere no envio da mensagem guanto recebe a mensagem segundo 0 seu envolvimento e
sua histéria. Nesse caso, 0 receptor ndo € passivo No processo, mas interfere em sua
formulacZo e na reelaboraciio da mensagem. E nesse circuito complexo de comunicagdo que
situamos a pratica da linguagem gestual .

Na configuragdo desse circuito de comunicagdo somos introduzidos no dominio
complexo dos sujeitos falantes, ou nas trocas gestuais dos participantes, na constitui¢éo de um
em relacdo ao outro, na maneira de interiorizar um ao outro paraai se confundirem. Por conta
de entendermos a linguagem gestua com essa complexidade é que nés a remetemos a
corporeidade. Ndo é s6 o corpo-mente de um que diz ao outro, mas a correspondéncia é que
nos interessa. Nossa localizagdo investigativa nem esta no corpo de um nem no corpo do
outro, mas no espaco corporal criado entre ambos, denominado de “zona de corporeidade”,
COmo vimos nocapitulo primeiro.

Preferimos o0 conceito de zona comunicativa em substituicio ao de rede de

comunicacdo, pois arede diz respeito aos sujeitos que estdo envolvidos diretamente na acéo
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de comunicar, enquanto zona € mais abrangente, envolve 0s sujeitos, 0s espacos, 0s objetos e
0 tempo do ato comunicativo. A zona ndo esta nas regras que regulamentam a acdo motora,
nem nos movimentos isolados, mas no ambiente criado pela relacdo entre os termos, por
exemplo, entre 0 maestro e a orquestra, ou melhor, entre a batuta e os instrumentos, hd uma
zona, um ambiente contaminado pela comunicacao.

O circuito de comunicacdo existente na prética de linguagem é complexo. 1sso porque
o0 sujeito falante € complexo, elabora sua mensagem em meio a interiorizagdo do outro e a
decifraco de s mesmo. A recepcdo ndo € passiva, 0 sujeito recebe a mensagem
reelaborando-a. Entéo, € nessa fissura entre um e outro que a mensagem é elaborada e
comunicada. A mensagem se da no entrelacamento entre os sujeitos falantes, na fronteira que
simultaneamente os une e os separa. E nesse lugar-comum, por mais ténue que sgja, onde se
daaforma e asignificagéo.

Na producéo dessa mensagem, decifravel tanto para quem emitiu quanto para quem
recebeu, ha dois aspectos complementares, que participam da natureza multiforme e
heterdclita da linguagem. O primeiro € uma parte social, conjunto sistemético das convencoes
necessarias a comunicacdo, um sistema de valores, um contrato coletivo. O segundo € um ato
individual de selecdo e atualizacdo, no qual o sujeito combina os elementos permitidos no
sistema. Na lingiiistica esses aspectos sdo chamados de “lingua” e “fala”, respectivamente.
Roland Barthes (1964), explicando o processo dialético que une um ao outro, afirma: “So
podemos mangjar uma fala quando a destacamos na lingua; mas, por outro lado, alingua sb é
possivel a partir dafaa. A lingua €, em suma, o produto e o instrumento da fala, a0 mesmo
tempo” (1988, p. 19).

Barthes (1988, p. 18) e Kristeva (1969, p. 22) concordam que a manifestacdo da lingua
na comunicagcdo viva € o discurso. Ou sga, 0 discurso € a lingua desdobrada na fala do
sujeito. “No discurso, a lingua comum a todos torna-se o veiculo de uma mensagem unica” ,
afirma Kristeva (1969, p. 22). Para compreender o discurso do jogo convém esclarecer que
esse é constituido pelas dimensdes coletiva e individual. Parafraseando as palavras de Roman
Jakobson, ao tratar das “estruturas duplas”, o discurso retine em si o lago convencional e o
laco existencial (1999, p.37-62). Desse modo, é necessério destacar tanto as regras do jogo

gue estéo para além dos individuos, quanto o desejo do emissor em influenciar o receptor.

O discurso da atividade motora € uma realidade transindividual do sujeito, € a
enunciacdo da corporeidade: o sistema convencional dos gestos, a combinacdo dos
movimentos e a relacdo intersubjetiva dos gesticuladores. A mensagem dessa comunicagao

corpOrea passa hecessariamente tanto pela organizacdo, quanto pela intencionalidade que
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envolve os participantes. De modo que essas mensagens sd sao aprendidas (decodificadas) por
aqueles que conhecem o0 sistema em que 0s elementos sdo organizados. O conjunto
organizado desses elementos (signos), comum a um determinado grupo, denomina-se de
codigo.

“Para ser eficiente, 0 ato da fala exige 0 uso de um codigo comum por seus
participantes”, elucida Jakobson (1999, p.37). O cddigo ¢ um sistema normativo que delimita
0 uso dos signos, organizando-os para que se tornem cambiaveis a um grupo. O cddigo é
“todo o conjunto de conhecimentos que emissOr € receptor possuem em comum antes do
recebimento da mensagem”, diria Abraham Moles (1968, p.73). De qualquer forma, o codigo
também na comunicacdo corpora das préaticas motoras, pode ser entendido como o sistema
regulador dos gestos que se destina a possibilitar a comunicacdo entre os participes,
permitindo, assim, a construgdo e a compreensdo de mensagens gestuais.

A utilizacdo de um determinado codigo revela a estrutura de um determinado grupo
socia. Foi pensando assim que as pesquisas de Lévi-Strauss (1996) fundaram a antropologia
estrutural — o0s sistemas de parentesco, apesar de sua aparente diversidade, possuem uma
regularidade fundamental, que € a relacdo de troca —. O cddigo ratifica que a linguagem é
sempre uma pratica social, mesmo no nivel individual, pois, quando se fala a alguém, tenta-se
sempre falar sualinguagem, pois o fim é ser compreensivel.

De modo que, desvendar 0 codigo que rege as préticas de linguagem, significa se
aproximar do mundo social que o produziu. Optamos em descobrir a “estrutura das
estruturas” das falas corporais, ndo na perspectiva da teoria matematica da informacgdo, que
identifica os mecanismos quantitativos de organizacdo natransmissao dos sinais. Nessa teoria,
a zona de comunicacdo é reduzida a transmissdo de informagdes, cuja finalidade é reduzir
incerteza. Viabilizar a informagdo € diminuir a variedade, procedimento chamado de
“redundancia”: eliminar os ruidos, ou seja, os sinais que destoam da significacdo univoca da
mensagem. (EPSTEIN, 1988, p.24).

O codigo expressa e define uma certa experiéncia, ele determina os limites de uma
comunidade. Para uma comunidade existir, como tal, depende de um senso de experiéncia
comum, de uma mesma autocompreensdo. “Quando 0s homens faam uma linguagem
comum, reconhecem-se como participantes de uma mesma compreensdo do mundo...”,
assegura Rubem Alves (1987b, p. 47). Mais do que revelar uma comunidade, a linguagem
forma a comunidade. Com isso estamos afirmando que os brincantes a0 se comunicarem
corporalmente durante o jogo participam de uma mesma experiéncia, compartilham a mesma
visdo de mundo, mesmo com agueles que se apresentam como adversarios. Nas préticas
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motoras, os jogadores participam de um mesmo circuito de comunicagéo e se envolvem num
vinculo de convivéncia. E esse vinculo implica os sujeitos naquilo que gesticulam entre si, 0s
Seus movimentos ndo estéo apenas dentro do jogo, mas pertencem ao jogo e constituem o
jogo.

A linguagem gestual desenvolvida nas atividades motoras ndo depende unicamente do
dominio regulador do codigo, mas de dispositivos contextuais que elaboram o horizonte de
um mundo préprio do sentido. Esses vinculos contextuais sdo criados, segundo Adriano
Rodrigues (1994), pela partilha de um “quadro comum da experiéncia”. Sobre esse conceito
explica o tedrico da comunicacdo: “Ter em comum um mesmo quadro da experiéncia
equivale, antes de mais nada, saber se € capaz de adotar comportamentos idénticos aqueles
gue observamos, sempre que nos encontremos perante situagdes idénticas ou confrontadas
com experiéncias semelhantes” (1994, p. 116).

A zona de comunicagdo nas préaticas corporais cria uma comunidade, ndo apenas no
sentido analitico, de usar os signos sinestésicos do mesmo codigo, mas porgque cria uma
empatia entre os participes. No jogo os comportamentos motores serdo decifraveis entre 0s
brincantes, porque esses estdo inseridos no quadro comum da experiéncia. Nao sdo 0s gestos
isolados dos interlocutores que interessam, mas o contexto em que ees se ddo, o
envolvimento emocional de que participam. Interessa a zona de corporeidade, onde é
plasmado o quadro contextual do sentido que os interlocutores partilham entre si. Uma zona
de comunicacdo gestual, criadora de um ambiente de unidade entre os participantes que
partilham do mesmo cddigo. A atividade motora é um sistema faante, cuja mensagem é
cifrada, incompreensivel para quem ndo manegja a chave hermenéutica para traduzir esse
codigo.

Entdo, para compreender afala corpora é preciso encontrar o sistema regulador dessa
lingua e, assim, imergir na zona de corporeidade. Entender como se forma o codigo é
imprescindivel, pois “falar implica na selecdo de certas entidades linglisticas na sua
combinacdao em unidades lingiiisticas de mais alto grau de complexidade”, assegura Jakobson
(1999, p. 37). De modo que a atividade motora, como qualquer outro sistema falante, forma
seu codigo a partir da selecéo e combinagdo de entidades de sentidos menores, que € o signo.
O nucleo fundamenta das praticas de linguagem reside no signo, é ele gue estabelece uma
relacdo de semelhanca e/ou convencéo entre o objeto representado e aforma representante.

A paavrasigno vem do éimo grego secnom, raiz do verbo “cortar, “extrair uma parte
de”, derivando no portugués as palavras seccdo, seccionar. Numerosas expressdes Sa0

decorrentes dessa palavra: sinal, sina, senha, insignia, designio, desenho, aceno, significar etc.
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De modo que signo se refere aaguma coisa maior do qual foi extraido; por exemplo, um 0sso
de dinossauro, uma impressdo digital do assassino. Assim, sempre 0 Signo aparece
relacionado com ago para além dele, um achado arqueol6gico, uma pista policial; o signo
projeta-se num fim significante. Ao atentar para as coisas como signos de outras, estamos
entendendo o mundo como linguagem e, consegiientemente, utilizando como marco tedrico-
metodol 6gico a semiologia ou semidtica. Os sinais do mundo estdo dispostos ao eu, e 0 eu
estd numa imbricada e complexa zona de comunicagdo. Por isso, a semiologia nos gjuda a

compreender que 0 Nosso estar-no-mundo, como individuos sociais que somos,

€ mediado por uma rede intrincada e plura de linguagem... nos
comunicamos e nos orientamos através de imagens, gréficos, sinais, setas,
nimeros, luzes... através de objetos, sons musicais, gestos, expressoes,
cheiros e tato, através do olhar, do sentir e do apapar. Somos uma espécie
animal tdo complexa guanto sdo complexas e plurais as linguagens que nos
constituem como seres simbdlicos, isto € seres de linguagem
(SANTAELLA, 1990, p. 10).

A semiologia, enquanto preocupacdo em ler os sinais ja € antiga, a medicina grega, 0s
rabinos judaicos e os astrologos egipcios ja faziam isso. Cientistas, poetas e dramaturgos
desenvolvem essa prética de semiética dos gestos ha seculos. Apesar de Jodo Poinsot escrever
o Tratado do signo, em 1632, e Baumgarten propor a Semidtica como estudo sobre 0s signos
do pensar e do ordenar o0 belo para a sua Estética tedrica, no periodo setecentista, foi no final
do século XIX e inicio do XX que a semiologia foi organizada de forma tedrica e
sistematizada pelo linglista, Ferdinand de Saussure (Suica, 1857-1913), e pelo |6gico, Charles
Peirce (EUA, 1839-1914).

E preciso fazer uma distingio entre Semidtica e Semiologia; apesar das duas
terminologias se referirem ao estudo da producéo de significacdo, hd uma diferenca historica
e tedrica entre elas. A semiologia é de origem francesa e nasceu da postulagdo feita por
Saussure de que pode existir uma ciéncia dos signos sociais. Uma ciéncia que tomaria
emprestado os principais conceitos da linguistica e aplica-los-ia as relagfes sociais. Essa
proposta foi desenvolvida a partir de 1950. Naquele momento possuia uma dupla tarefa: “por
um lado, esbocar uma teoria geral da pesguisa semioldgica, de outro, elaborar semioticas
particulares, aplicadas a objetos, a dominios circunscritos (vestuario, alimentagdo...)”,
esclarece Roland Barthes (1992, p.7).

A semidtica peirceana ndo trata os fenbmenos de acordo com os padrdes da lingua
(glotocentrismo), mas vé na semiose um processo mais amplo que a lingua humana,

envolvendo o universo fisico. Inclusive, John Deely (1990, p.27-123) baseado nessa
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compreensao afirma que a atividade semiotica se estende para o mundo “cultural” e “natural”,
e se constitui num fundamento para as ciéncias humanas e exatas. Por isso, ele caracteriza a

abrangéncia da semidtica do qual podemos tragar 0 seguinte esquema:

SEMIOSE
K— Ac3o dos Signos‘\'

Biossemiose: mundo organico Fisiossemiose: mundo inorganico
[Antropo&emiose: entrehumano% | SistemasEstrelares |
| Zoossemise: entre plantas, animais e meio fisico | Sistemas Planetérios|
| Fitossemise: entre vegetais, plantes e meio fisicd | Sistemas Sublanetérios

Quadro 1 As éreas de abrangéncia da semidtica
Fonte: Adatacdo de DEELY, John. Semiética bésica. Petrépolis: Vozes, 1990, p.27-51

O signo da comunicacdo corporal € a menor unidade da relacdo gestual, diz dos
movimentos observaveis (posturas, posicdes, expressdes faciais, deslocamentos),
desenvolvidos durante a atividade motora, que aparecem relacionados com algo para além
deles. Na semidtica saussuriana ou peirceana, a atividade motora pode se situar dentro do
campo de sua abrangéncia. A Semiologia de Saussure tem por objeto qualquer sistema de
signos, seja qual for sua substéancia, seus limites ou suas &reas de atuacdo. As linguagens sao

sistemas de significacdo, assegura Barthes (1988, p. 11).

E a Semidtica de Peirce, que se propde a ler o mundo como linguagem, “tem por
funcdo classificar e descrever todos os tipos de signos logicamente possiveis”, segundo
Santaella (1990, p. 30). Em ambas as abordagens, as préaticas corporais sdo situadas como um
sistema de producdo de sentido, uma prética de linguagem, gque se circunscreve nas raias da

semi6tica (francesa ou norte-americana).

Contudo, € preciso compreender que espécie de signo € o corporal e de que natureza é
a estrutura do seu codigo. A natureza do signo linguistico, segundo Sausurre, é arbitraria,
porque ndo ha nenhuma relacdo entre o significante e o significado. O significante ndo € um
ato voluntério individual, mas narrativo, vaido e obrigatério para todos os sujeitos que falam
a mesma lingua. De modo que esse modelo signico ndo associa a coisa a0 home, mas um
conceito a uma imagem acustica. Mesmo entendendo que o significante ndo existe sem

suporte material, nesse modelo, 0 objeto € excluido. Por exemplo, apalavrabolando €0
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significante signico, mas sim a marca psiquica que esse som produziu. Signo com primazia no
fonético. O principio é o fonema: soma das impressdes aclUsticas e dos movimentos
articulatérios, da unidade ouvida e da unidade falada. Dai a critica de Kristeva, “Esta teoria do
signo reduz a rede fénica complexa que é o discurso auma cadeialinear”. (1969, p.27).

Kristeva elabora essa critica baseando-se na complexidade do discurso, que ndo pode
ser reduzido ao estudo da palavraisolada, porque o que estd em questéo é captar, por entre as
palavras, os tragos fundamentais da linguagem humana. Por isso, ela critica a decomposi¢ao
do discurso em elementos menores, os morfemas, visto que empobrece a significagéo. Diz
ela "A significacdo da palavra ndo fica completa se ndo a estudarmos um discurso, tendo em
conta a enunciacdo do sujeito falante." (1969, p.22). Seguindo esse raciocinio, a semiologia
nao deve ter como objeto a palavraisolada, mas o enunciado. O estudo ndo deve restringir-se
aos morfemas, mas aos enunciados, ao invés dapalavra, o sintagma, grupo de vérios signos.

Contudo, o que se esta sendo criticado € uma teoria do signo que isola a palavra, como
base da lingua, e constroi-se sobre a dominancia do conceito. Ora, se nesse entendimento é o
conceito que constréi a estrutura do signo, logo todos os elementos fora dos conceitos sao
abandonados:. os sonhos de Freud (1980), os devaneios de Bachelard (1997), os arquétipos de
Jung (1992), a ordem implicada de Bohn (1989). Nessa visdo normativa do funcionamento
significante, 0 sujeito € cartesiano, portanto € possivel estabelecer uma simetria arbitraria
entre o significante e o significado. A relagdo entre o signo e a realidade que ele nomeia néo
se constitui no padrdo para a multiplicidade das praticas significantes.

Numa semiética da corporeidade, o entendimento é que os ricos movimentos do corpo
numa pratica motora ndo séo produzidos e sustentados apenas pelo mecanismo cérebro-motor
gue o viabiliza, mas principa mente pela zona de significacdo que é criada na comunicagdo. A
Zona comunicativa ndo esta no movimento em si, mas narelagcéo desses com o mundo em que
se move.

Por isso, para n6s, 0 movimento ndo € estudado isoladamente, mas no sistema de
trocas sociais, no qual ele é produzido. Para exemplificar, lembramos o gesto de "embalar
neném" do jogador de futebol Bebeto, na copa do Mundo de 1994. O gesto dizia do ato de
dedicar o gol ao filho recém-nascido. Mas esse gesto ganhou significagdo e chegou a gerar até
um slogan para campanhas educativas do governo: "Embala, Brasil" (LENIRA; CARNEIRO,
1996, p.29). Sendo assim, a concepcdo de linguagem de que nos aproximamos parainterpretar
a fala corporal ndo pode ser aquela entendida como um sistema ideal sobre s mesmo, ou
simples copia de um mundo estabel ecido existente sem ela.

A fala corporal também se distingue do signo linguistico porque sua estrutura interna
ndo é formal. Aquele que se movimenta € sujeito real inter-relacionado com o mundo vivido

da subjetividade e temporalidade. De modo que esse sistema falante de gestos € produzido e
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refletido no jogo. Por isso, os gestos ndo podem ser entendidos isoladamente, pois, sG0 0s
contextos que lhes déo sentido. Dai porgue um gesto, dependendo do contexto, pode assumir
muitos sentidos (polissemia), bem como, muitos gestos podem ter um Unico sentido

(sinonimia).

Sobre o contexto do sentido é possivel exemplificar com um chute a gol no futebol.
Um chute a gol no fim do jogo que desempata o placar e vence a partida € inteiramente
diferente de outro gol no inicio do jogo. Bem como um gol de bicicleta ganha um sentido
suplementar que o enriquece. Todos marcaram 0 gol, mas o0s contextos lhes deram outros
sentidos. Dai porque a proposta da semantica estrutural de Greimas (1973) ndo nos é
suficiente. Seu método de isolar os semas (elementos minimos de significacdo) e identificar a
combinagdo que produz o semema (unidade complexa de sentido) € descontextual. Mesmo
compreendendo que o semema é pretendido como composto por um sentido de base e por

semas contextuais.

Movimentos corporais e contexto estdo tdo imbricados que é possivel dizer que essa
prética de linguagem, apesar de simbolizar e comunicar, estabelece uma diferenca entre s
mesmo (como sujeito) e o exterior. Desconfio que o brincante no jogo ndo reconhece esse ato
como um ato de idealizacdo ou abstracdo, mas, pelo contrério, como uma participacdo no
universo que o rodeia. A gesticulacéo ndo € exteriorizacao, ndo foi produzida para simbolizar,
mas € gerada no contexto: € forga motriz que participa do entorno. Sua relacdo com o vivido
ndo € abstrata ou convencional, mas é rea e material. Por exemplo, o gesto de se benzer com
a égua do mar, antes do primeiro mergulho, é mais do que representacéo, € umaforca material
gue consagra a agua ao corpo, é uma acdo mégica que pode acalmar os deuses do mar e fazer
das ondas amigas que ndo submergirdo o nadador. E um gesto que interfere na redidade
concreta, porque sua materialidade imaginaria ultrapassa a dimensdo conceitua da linguistica

cartesiana.

Dessa forma, o significante tem peso real, a zona de comunicagdo € matéria energeética
consistente. O gesto é uma forca que intervém no real. Acredita-se que ha movimentos que
podem decidir uma situagdo. Temos uma expressao que tipifica bem esse assunto, quando as
coisas comegam a dar errado no dia, o sujeito afirma "hoje levantel com o pé esquerdo”. 1sso
pode ser estendido para o jogo de futebol, por exemplo. Acredita-se que um time que comega
com passes errados e desperdicando gols, tem tudo para perder a partida, entdo, usa-se a
expressao: "quem néo faz, leva'.

Um outro elemento caracterizador desse sistema é ser uma fala sexualizada. H& uma
gramatica social que define os gestos masculinos dos gestos femininos. No inicio do século
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XX, preocupacdo concretizou-se em sistematizacdo pedagogica da ginéstica, néo
masculinizar o corpo feminino e ndo feminizar o corpo masculino. Os movimentos femininos
deveriam ser mais flexiveis, para que despertassem a “graca”, e 0S gestos masculinos
deveriam ser mais rigidos, para que despertassem o vigor. Semelhante a tonalidade da voz
masculing, baixa e descendente; feminina, alta e ascendente. Ou ainda, pensando como 0s
antigos sudaneses'®, os gestos masculinos com mais &gua e terra, e os gestos femininos mais

vento e fogo.

Evidente que essa fala gestual é uma construcdo social, contudo, ainda hoje, nas
academias de ginastica, a aerébica € mais procurada pelas mulheres, e a musculagdo pelos
homens. Entretanto, o que estamos querendo destacar, a0 dar cor a sexualidade da faa
gestual, € ndo ser possivel interpretar esse sistema falante desconsiderando seu contexto
sexual, mitico e ritualistico.

Outra caracteristica dessa fala corporal € o seu conteldo emocional. Mais do que uma
elaboracdo simbdlica, a gestualidade é produzida no "calor" da situagdo. Ha uma adeséo
emociona entre os sujeitos comunicantes. A selecdo e combinacdo de gestos possuem
enraizamentos mais emocionais e sensitivos que racionais. O centro-emissor, se € que ha
algum, dafala gestual ndo é uma alma escondida, nem uma res cogitans, mas o ventre. S80 as
entranhas que constroem a gestualidade. E na presenca do outro, no despertar da
intencionalidade, que os gestos se constituem expressdo. A fala corporal € uma prética de
linguagem distinta dos gestos linguisticos, uma ndo esta atrelada a outra, antes sdo dois

sistemas distintos que possuem dial ogicidade.

A fala corporal ndo pode ser tratada como o signo linguistico, um significante que foi
arbitrariamente separado do significado, separacéo provocada também entre significante e o
referente. Ao contrério da escrita fonética?®, o signo gestual, semelhante & escrita pictografica
ou ideogréfica, mantém uma relacéo intima entre referente-significante-significado. A escrita
chinesa, por exemplo, guarda semelhanca com o referente, é definida no seu contexto, e a

funcéo da palavra se da no conjunto do discurso.

% Quando o homem fala, " O verbo sai aformade vapor, visto que a &gua da fala foi aguecida pelo coraggo. O ar,
tal como a terra que da a significacdo (o peso) a palavra correspondendo ao esqueleto do corpa”, registra
Kristeva (1969, p. 77).

20 O dfabeto foi resultado de um processo de mentalizacdo do som, onde ndo mais havia o compromisso de
semelhanca com o referente. Foi entre os fenicios que se primeiro produziu uma notagdo puramente fonética das
linguas por meio de um nimero limitado de signos (KRISTEVA, 1969, p. 115).
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3.2 DOS GESTOS COMO OBJETO DE PESQUISA DA EDUCACAO FiSICA

Ainda no propésito de localizar as préaticas corporais como sistema de significados
levantamos alguns estudos em Educacdo Fisica que consideraram a relagdo entre movimento
e linguagem. Inicialmente, esclarecemos que essa inclinagdo tedrico-metodol 6gica nunca foi
hegeménica, se comparada com o que foi a ginastica e os esportes para o ensino da Educacéo
Fisica escolar. Inclusive, até hoje, os contelidos dessa disciplina séo classificados em duas
&eas. as atividades gimno-esportivas e as atividades ritmico-expressivas. Na primeira
localizam-se a ginastica, 0s jogos, as luta e 0s esportes; na segunda, situam-se a danca e a
ginastica ritmica. Essa organizacdo programética, ratificada pelos Parametros Curriculares
Nacionais (PCNs, 1997), caracteriza o segundo bloco de contetido pela sua “intengdo de
expressao e comunicacdo mediante gestos e a presenca de estimulos sonoros como referéncia
para 0 movimento corporal. Trata-se das dangas e brincadeiras cantadas” (PCN,v.7,1997, p.
46, 51). Além do mais, os aspectos criativos da danga como “linguagem artistica” € remetida
adisciplina de Educacéo Artistica.

Essa classificagdo, presente na maioria das estruturas curriculares, evidencia a
compreensdo de que os movimentos da danca e da ginéstica ritmica sdo0 expressivos,
portadoras de linguagem, engquanto que as demais acGes motoras ndo se prestam a expressar
sentimentos. H& uma razao historica para essa classificagdo, pois a “ginastica ritmica” e a
“danga moderna” foram elaboracdes distintas das sistematiza¢des pedagdgicas da Educacao
Fisicaescolar, do final do século X1X einicio do século X X. Os pedagogos ao sistematizarem
exercicios ginasticos com o fim de moralizar o povo, através de preceitos higiénicos e
metodologia militar, jamais considerariam o0 movimento do corpo como um ato expressivo.
Essa compreensdo emergiu com as dancarinas, norte-americanas, Isadora Ducan e Martha
Grahan, ao introduzirem os elementos de agdes livres, gestos orientais, movimentos ritmicos e

culturais a““danga académica”.

Diferenciando-se das formas primordialmente dramaticas do balé, Isadora Ducan,
inspirada na arte grega, buscava com a danga, transmitir a natureza e o amor. Fazia isso
imitando deuses miticos, arvores, ondas do mar, vento ou dando visibilidade corpora a uma
partitura musical. Em seu estilo de pés descalcos e véus voando, sua marca registrada, “via o
corpo como sendo, acima de tudo, um veiculo para expressar conteudo emocional”, confirma
Gardner (1999, p.215). Foi essa bailarina que despertou o sentido da poesia do movimento no
homem moderno. Numa época em que a psicologia experimental procurava abolir
radicalmente qualquer idéia de alma, ela afirmava que a danga era “a expressdo da vida de sua
alma” (apud LABAN, 1990, p. 13).
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Martha Grahan, outra bailarina, vendo também a danca como uma linguagem
expressiva, capaz de transmitir emocdes poderosas, abandonou a narrativa melodramética. E
a0 invés das cinco posi¢cbes corporais geomeétricas, proprias do baé classico, criou
movimentos vigorosos, percursivos e angulares que fluiam através do corpo e ao longo das
pernas, portanto, aptos para exprimir a sensibilidade dos acontecimentos sociais e das grandes
paixdes humanas (orgulho, ciime, medo). Essa artista associava 0 movimento aos
sentimentos que desejava expressar, dizia ela: “Eu ndo quero ser compreensivel. Quero ser

sentida” (apud GARDNER, 1999, p. 241).

Essa compreensdo do movimento como linguagem expressiva talvez tenha se
aproximado da Educacdo Fisica escolar por causa dos trabalhos pedagégicos de Jacques
Delcroze e Rudolf Laban, com suas sistematizacOes elaboradas durante a primeira metade do
seculo XX. Delcrose, modesto compositor e grande pedagogo, foi quem formulou o método
chamado “euritimia” ou gindstica ritmica. O objetivo era desenvolver nos educandos o senso
de ritmo pela transposicdo dos sons em movimentos corporais, para cada signo musical um
gesto determinado numa equivaléncia mecanica. Essa metodologia, mesmo com a repeticéo
de gestos dentro de um mecanismo ritmico alterou sensivelmente a ginastica alema, que ndo
permitia expressividade alguma nos seus gestos (MENDES, 1987, p. 55).

Rudof von Laban foi o principal responsavel em teorizar sobre 0 movimento da
“danca livre”, tornando-a matéria para a educagdo escolar. Essa preocupacdo € evidente em
Danca Educativa Moderna, dizendo: “Este livro foi concebido como guia para pais e
professores” (1990, p.7). E mesmo localizando a danga como parte da educacdo artistica
(1990, p.52), j& que ela é a arte basica do homem, Laban afirmava que a “Arte do
movimento”, como esta relacionada a expressdo de sentimentos e aos habitos de movimento
do homem moderno, deve ter lugar assegurado na escola, independente da disciplina. Visto os
alunos terem necessidade de aprender a exprimir melhor suas emogfes na comunicacéo
interpessoal e dominar os movimentos para terem mais eficiéncia em suas agles sociais. Além
do mais, para 0 pedagogo da danca, a Arte do movimento deveria fazer parte dos
conhecimentos de todo docente, pois atraves dele se compreenderia melhor a personalidade

dos seus alunos.

A idéia béasica da danca educativa moderna é desenvolver o movimento de agéo,
aumentando-o em ndmero, intensidade e aperfeicoamento, ja que ele é a expressdo da energia
interna vivente, ou do fluxo que se estende por todas as articulagdes do corpo. Porém, esse

fluxo ndo se realiza naturalmente, sgja porque em seu desenvolvimento esponténeo ndo
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alcancou o equilibrio entre os fatores do movimento (peso, espaco, tempo); ou ndo tomou
consciéncia do espaco, ou ainda, porque no ambiente de relativa imobilidade, ideal adulto, o

educando perdeu o gosto pelo prazer do equilibrio das qualidades do esforco.

Entdo, a tarefada arte do movimento, através dos seus temas de movimento basicos, é
criar composicoes dedanca, a partir das combinacfes dos pontos de orientacdo espacial, para
gue na vivéncia dessalinguagem de acdo o aluno sga capaz de seguir qualgquer impulso
volunt&rio ou involuntério, de mover-se com desenvoltura e seguranca no espago que o
rodeia. Ao obter essa harmoniaentre as zonas do corpo e 0s gestos que criam trgjetorias no
espaco, 0 educando “estafelizmente adaptado a vida, tanto no aspecto fisico como mental”,
afirma Laban (1990, p. 28).

Suspeito ter sido esse modo de tratar 0 movimento como linguagem expressiva e
compreendé-lo como expressdo da personaidade dos educandos, que tenha inspirado os
psicomotricistas franceses nos seus trabalhos educativos ou terapéuticos, elaborados a partir
dos anos iniciados em 1960. Pela proximidade com a nossa investigacdo lembramos os
reconhecidos trabalhos de André Lapierre e Bernard Aucouturier (Fantasmas Corporais e
Praticas Psicomotoras - 1984; A Smbologia do Movimento - 1986). Esses professores/
terapeutas tomaram o0 movimento como expressao simbdlica das pulsdes e conflitos da
pessoa, por isso, utilizaram os movimentos para estimular a criatividade, o desenvolvimento
das potencialidades do individuo e 0 acesso a autonomia.

A linguagem corpora é mencionada continuamente por Lapierre e Aucouturier,
guando tratam da tarefa do psicomotricista em vista da pratica pedagogica ou terapica, por
exemplo, quando afirmam ser preciso “entrar em comunicagdo psicomotora com as criangas,
tentar ‘senti-las’ no decorrer de uma comunicacdo gestual, tonica, ser espelho de seus
fantasmas, dentro ou através do proprio corpo” (1984, p.4). E ao integrar as técnicas da
comunicacdo ndo-verbal com a guda e suporte da relacdo psicomotora, o profissional, apos
provocar situagdes emocionais e fregientemente regressivas, é recomendado a fazer passar
numa expressdo verbal auténtica as tensdes, as emogdes vivenciadas e os fantasmas que
surgiram. Essa técnica € chamada pelos psicomotricistas de “corporeidade da linguagem”
(1984, p.6).

Nos termos da Educacdo Fisica brasileira essa perspectiva de tomar o movimento
como linguagem se efetivou nas trés Ultimas décadas, periodo em que se produziu uma
mudanca significativa nessa area de conhecimento e de intervencéo social. Com isso ndo

estamos desconhecendo que o processo de construcéo tedrica moderna sobre a gestualidade
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iniciou na Europa por Charles Darwin (1872 — A expressdo das emocfes nos animais e no
homem) e, no Brasil, por Leite de Vasconcelos (1938 — Opusculos). Monica Rector e Aluizio
Trinta (1984, p. 64-75) tecem rapidos comentarios sobre diversos trabalhos de comunicagdo
ndo-verba que foram desenvolvidos durante o século XX. 1sso sem destacar agueles que em
€pocas mais antigas ja se preocupavam com a mimica ou com 0 movimento das maos, tais
como: médicos, pintores, dramaturgos, coredgrafos e romancistas. Contudo, no ambito da
producdo da educacdo fisica brasileira, estaremos destacando pelo menos um trabalho que
sgja representante de cada uma das trés Ultimas décadas.

Nos anos iniciados em 1970, a temética da linguagem do corpo na Educacdo Fisica
correspondia a “expressdo corporal”. Para exemplificar destacamos um trabalho caracteristico
dessa época, Expressdo corporal: a linguagem do movimento (1979) de Rute Gouvéa,
professora de Jazz e balé classico. Dividido em segdes com descricdo de movimentos e fotos
de coreografias, esse manual didatico reconhecia 0s movimentos corporais como linguagem
gue expressavam 0s sentimentos interiores. Os exercicios eram sistematizados
pedagogicamente e tinham o fim terapéutico de ir ao “interior” e descobrir “quanta poesia
existe dentro de cada um, quantos sentimentos escondidos e até mesmo recalcados” (1979,
p.9).

O fim educativo era a liberacdo emocional, portanto, a tarefa do professor era
proporcionar ao aluno um “soltar-se, desinibir-se, a fim de poder comunicar e transmitir tudo
aquilo que estd dentro do seu interior” (1979, p.75). Entdo, valorizando os sentimentos e
dando significado aos movimentos, Gouvéa concluia seu traba ho afirmando que a expresséo
corporal oferece “mais paz” e coloca no “coragdao de cada um mais amor, poisS N0 momento
em gue a sensibilidade for tocada, sentimentos maravilhosos até entdo desconhecidos
comegarao a brotar” (1979, p.10). Essa perspectiva de chegar dentro de s mesmo pela via da
sensibilizagdo, vivéncia e conscientizacdo dos aspectos fisicos e psiquicos do corpo continua

em expansao.

O entendimento de conceber o movimento como linguagem recebeu conteido
filoséfico nas méos de Silvino Santin, a partir de meados dos anos 80. Diferente dos manuais
didaticos de exercicios expressivos ou de relaxamento, os trabalhos desse autor propuseram
uma redefinicdo da compreensdo de corpo e de movimento na teoria e prética da Educacdo
Fisica. Em artigos apresentados em congressos da area de Educacéo Fisica, o filosofo
elaborou algumas reflexdes sobre a situacdo dessa disciplina, desvelando-lhe sua identidade
dicotbémica e reducionista ao assumir 0 adestramento do movimento corporal como sua tarefa

educativa. Entdo, sugere um outro lugar teérico e social para o movimento humano, ja “que se
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torna gesto, gesto que fala, que instaura a presenga expressiva, comunicativa e criadora”
(1987, p.26).

Numa argumentacdo fenomenoldgica-existencial, Santin afirma que o homem se
posiciona e se move sempre com intencionalidade, porque esta continuamente envolvido por
um mundo que lhe provoca sensibilidade. Entdo, inaugura um outro campo de acdo
pedagogica da Educacgao Fisica, “partindo do homem como um ser capaz de assumir posturas
expressivas corporalmente” (1987, p. 34). Além de varios outros trabalhos desse autor (1990;
1992; 1994; 1995), ha uma discusséo epistemol dgica num dos grupos de trabalho do CBCE
(Colégio Brasileiro de Ciéncias do Esporte).

Nos anos de 90, Elenor Kunz (1991, 1994, 1998) teoriza 0os movimentos como
pertencentes ao mundo da comunicacdo. Fundamentado na teoria critica da sociedade (Escola
de Frankfurt) ou mais precisamente na “teoria da agdo comunicativa” de Habermas, apresenta
uma proposta para a Educacdo Fisica escolar. Kunz, utilizando as categorias
(trabalho/interacdo/linguagem) como estratégias didatico-pedagogicas, propde ensinar 0s
movimentos num sentido critico-emancipatério. O objetivo € transformar a didatica dos
movimentos e promover subjetividades criticas e emancipadas, ndo apenas sobre 0 mundo dos
esportes, mas para todo relacionamento do aluno com o mundo social, politico, econdmico e
cultural (KUNZ, 1994, p.28). A acdo do corpo € um agir comunicativo, cuja reflexdo deve
favorecer ao esclarecimento, ao reconhecimento da origem e dos determinantes da dominagéo
e da alienacdo. Dessa forma, 0os movimentos do corpo no mundo sdo vistos como linguagem
gue se presta a desenvolver a capacidade critica do aluno e para alcancar o “agir de forma

autdbnoma, com competéncia objetiva e critica”, propde Kunz (1998, p.27).

Esses trabalhos guardam uma semelhanca com nossa investigacdo, no que se refere a
relacdo movimento e linguagem, contudo, ha algumas distingdes que precisam ser destacadas.
O trabalho de Rute Gouvéa apresenta a “poética do corpo” como um estégio alcancado pelas
atividades de expresséo corporal, no qual os praticantes possuem a capacidade de comunicar
0s sentimentos reprimidos; isso significa desinibir-se ou libertar-se dos “fantasmas corporais”.
Entendemos que a poética do corpo faz parte da prépria condicéo da existéncia humana, do
estar-com-0-outro-no-mundo, por i1sso, N80 € preciso provocar uma situacdo emocional para
gue o corpo venha a comunicar-se, ele esta permanentemente em comunicacdo, até de modo
involuntério. Além disso, a expressdo corpora € abordada apenas numa vinculagdo com as

guestdes emocionais, 0 contexto historico-social a que o corpo pertence ndo € contemplado.
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Esse tipo de trabalho reflete apenas os sentimentos individuais e ndo da conta dos codigos

socio-culturais, que regulamentam o comportamento?..

Uma outra distingdo € que a expressao corpord utiliza a linguagem do ponto de vista
instrumental, que propde veicular sentimentos e tematizar a expresséo individual, numa
estética proxima do mondlogo. Sabemos que o mondlogo é fala de muitas vozes, e que a
atividade de expressdo provoca repercussoes nos outros que estdo expostos a ela. Contudo,
nos parece que seu foco localiza-se em quem expressa (forma e conteido) e ndo no diédogo.
Nossa compreensdo da comunicacdo € dialégica, elava se dando na medida da troca que os
interlocutores vao estabel ecendo entre si, criando a zona de comunicacéo, ambiente produzido
pelo atuar reciproco e reversivel de sensibilidades. A expressdo fisiconémica de um sem o
gesto do outro, por exemplo, ndo nos interessa; a pretensdo é atentar como as agdes corporais
de um influenciam de maneira observével a conduta motora do outro. O ponto de observacao
ndo est4 centrado nem no receptor nem no emissor, mas na fenda construida entre ambas as
presencas falantes, na ligacdo feita pelos fios intencionais que reciprocamente correm do
corpo de um e se atam ao corpo do outro.

Concordamos com Santin e Kunz quanto ao sentido fenomenolégico do movimento
humano, alinguagem do movimentar-se € didlogo com o mundo; contudo, nosso enfogque ndo
€ exclusivamente filosofico ou didatico, mas semidtico. Entendemos as acdes corporais como
presencas faantes dotadas de intencionalidade, construindo tramas comunicativas que sao
metodologicamente decifraveis. E o valor pedagbégico da nossa investigacdo ndo esta em
compreender a linguagem do corpo como uma fala racional decorrente da agdo comunicativa,
j& que ndo avaliamos os movimentos pela pragmatica da consciéncia habermasiana, da
passagem do estado da falsa consciéncia ao estado do esclarecimento. Mas por destacar o ato
educativo da zona de comunicag&o corporal, como uma situagdo de convivéncia marcada pela
trocaintersubjetiva de sensibilidades, pela adesdo afetiva e pelainteragéo perceptivo-motora.

Considerar 0 educativo como zona comunicativa é decorrente de nossa opgdo pela
educacdo estética, pois entendemos a aprendizagem como experiéncia de beleza. Ha uma
estreita relacdo entre a percepcdo sensivel e os processos cognitivos. A experiéncia do bonito
€ um elemento chave da aprendizagem, porgue ela desperta o prazer e desencadeia a energia
cognoscitiva, ou sgja, a poténcia estética de sentir é o propulsor da poténcia de pensar
filosoficamente, de conhecer cientificamente e de agir politicamente (GUATTARI, 1998,

p.130). Além disso, entendemos com Hugo Assmann (1998, p.36) que a cognicdo € uma

2l Com isso ndo estamos desconhecendo os diversos trabalhos da expressdo corpora que abordam e fazem
refletir as questdes sociai's, inclusive a danca moderna surgiu expondo problemas do cotidiano e das guerras.
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ecologia mental e social, diz respeito a0 modo de operar os sentidos perceptivos conforme o
disign dos ambientes aprendentes. Desse modo, a0 adjetivar a educagdo com a estética
estamos explicitando que a forma constitutiva do aprender humano é corporal e que a estética
€ uma reflexdo que ndo se restringe a forma e contelido da obra de arte, mas abrange todas as
experiéncias de aisthesis.

Entender o ato educativo no ambito da aisthesis é estar valorizando a enunciacdo
estética que ocorre na comunicagdo entre os aprendentes. Segundo Bakhtin, “enunciagdo
estética corresponde a transferéncia de subjetivacdo que se opera entre o autor e o
contemplador de uma obra, que se torna, de alguma modo, co-criador”, (apud GUATTARI,
1998, p. 25). Ou sgja, tal como a apropriacdo da forma estética acontece na zona de intersecéo
entre pintor e “olhador”, no sentido de Marcel Duchamp, assim também a aprendizagem de
saberes, competéncias e atitudes emergem num entrelacamento entre um e outro. E mais,
olhamos a educacdo pela estética porque entendemos o ato educativo como uma producdo
maguinica de subjetividade, tal como o objeto estético que possui uma autonomizacdo
subjetiva, ou sgja, engendra harmonia, polifonia, contraponto, textura, ritmo. Seja como for,
consideramos a educagdo como uma maguina de signos, por isso, € preciso apreendé-la em
sua dimensdo de criatividade processual e linguagem, “como coordena¢des consensuais de
acoes” (MATURANA, 1998, p.92).

Sendo assim, a educacdo pela estética significa valorizar um entrelagcamento das
pessoas num espaco de convivéncia emocional, cujo fim € a humanizagdo, a sociaizacdo ou a
aquisicdo da linguagem (ampliar as possibilidades de comunicagdo, interacéo e intervencao
no mundo). Enfim, como diz Paulo Freire (1977), a educacdo é uma acdo cultural para a
liberdade. Por isso, entendemos o ensino como modo de possibilitar a aquisicdo de
linguagens, pois o “trabalho pedagdgico pleno, quer dizer, ndo reduzido a procedimentos, &,
em primeirissimo lugar um trabalho sobre a linguagem”, confirma Jacques Ardoino (1998,
p.13). E a formacdo dos professores como a capacitacdo de profissionais para mobilizar
diferentes saberes em diferentes situagcdes com o fim de facilitar a aquisi¢éo dalinguagem.

Nesse contexto, entendemos a Educacdo Fisica como uma pratica educativa que funda
suas agdes pedagogicas no ambito da comunicacdo corporal gestada nas situagcdes motoras:
brincadeiras populares, esporte de quadra e de aventura, dangas, lutas, ginésticas, festas
culturais, exercicios circenses, préaticas teatrais, diversdes de parques, jogos de apostas. Uma
disciplina cujos contetidos e métodos de ensino decorrem do exame das proprias préticas
motoras observadas sob o ponto de vista da zona de corporeidade. Por isso, 0S seus

professores s80 chamados a sairem da posi¢ao de condutor da automatizagdo das habilidades
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motoras para serem “pratico-reflexivos” (GAUTHIER, 1998), ou seja, tornarem-se, €O auxilio
de diversos saberes cientificos, leitor e ouvinte da interacdo das condutas motoras e serem
capazes de fazer das situagcbes motoras, campos de aprendizagem, nos quais 0S Sujeitos
aprendam a mover-se em sua significacéo ética, estética e politica, que sdo as vérias formas de
se apresentar no mundo, ou melhor, de ser-no-mundo-junto-com-outros.

*k*

Nosso empreendimento € semidtico, pretendemos compreender a significacéo gestual
nas praticas motoras, como resultado da intencionalidade operante dos sujeitos. Sobre a
abordagem semidtica de préticas motoras destacamos 0s aspectos tedrico-metodol 6gicos de
duas pesqguisas: uma referente a danga e outra ao jogo.

No Brasil, anos de 1970, temos o trabalho de Eudenice Limeira, A comunicacao
gestual: analise semiotica de dangas folcléricas nordestinas (1977). Trata-se de uma pesquisa
semidtica feita em Recife e Olinda, por duas linglistas cariocas — Eudenice Limeira e
M 6nica Rector??, sua orientadora— que descrevem os codigos visuais, auditivos e verbais de
trés manifestagdes folcldricas (frevo, maracatu e caboclinhos). A andlise dos codigos auditivo
e verbal consistiu na descricdo dos instrumentos musicais e das cadeias |6gicas da intersegdo
entre as manifestaces e as letras musicais. A andlise do codigo visual, ou do sistema gestual,
ocupou quase a totalidade do trabal ho.

Seguindo o modelo de andlise de Paul Bouissac (1973), as configuracfes estruturais
sdo assinaladas em entidades puramente relacionais: “campos de comutabilidade”, no interior
dos quais diversas unidades adquirem sentido, uma em rela¢do as outras. Dessa forma, “o
sistema gestual € analisado como na lingua; a langue é o sistema coreografico e a parole é a
atualiza¢do que se manifesta da anuncia¢do da pratica dos sistemas coreograficos”, observa
Limeira (1979, p. 7).

Inicialmente, as dangas séo configuradas em sua Organizagdo — estrutura (“corddes e
nagdes”) e componentes (coreografia, musica e objetos) — e Evolucdo — deslocamento dos
participantes no plano espacial (agrupamento e isolamento) e no plano temporal (movimentos
e musica) —. Entdo, o cédigo gestual € analisado no esquema de gestuema e fonema, ou sgja,
0S passos e 0 bailado sdo0 descritos em sequéncias gestuais, observando as modalidades
espaco-temporais de certas modificagcOes. A descricdo do gesto pressupde a selecdo de um
certo nimero de elementos do corpo e do espaco, segundo os critérios de deslocamento,
orientagcdo e apoio.

22 M6nica Rector e Aluizio Trinta sdo autores dos trabalhos; Comunicagéo ndo-verbal: a gestualidade brasileira
(1986) e Comunicacao do corpo (1999).
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Em seguida, a partir da descricdo, estabelece-se as unidades semanticas em trés
categorias. sintagma do conjunto complexos de movimentos (Sc), sintagma de parte deste
conjunto (Sp) e sintagma de um movimento elementar (Se). Essas unidades séo combinadas
pelo critério da metonimia - contigliidade (Mc) ou da metéfora - substituicdo (Ms). Desse
modo, cria-se um quadro separando cada sintagma de acordo com os critérios estabel ecidos.

V gjamos um exemplo do quadro para descricéo de um dos passos.

Sintagmas denotando
uma seqléncia complexa

Sintagmas denotando
uma parte da seqiiéncia

Sintagmas denotando um
movimento elementar

Metaférico Metonimico Metaforico Metonimico Metaférico Metonimico
(2)cabeca
erguida
(1) O passista | (7) este jogo (4) apoiado
se curva para |imprime no (3)flexionando sobre um dos
frente corpo uma as pernas pés
trepidacdo sem
Passe desloca-lo (6) substituindo (5) arrasta-o
dobradica sensivelmente | o pé pelo outro subitamente
e, assim para tras
sucessivamente

(8) o passista
com os bracos
para o alto e os
guadris
empinados

(9) aproxima e
afasta os pés

(10) ou
caminha com

as pernas
arqueadas e
bamboleantes.

Quadro 2 Andlise semantica do passo “dobradiga” do frevo
Fonte: Limeira, E.A. A comunicacdo gestual. R Ed. Rio, 1977, p.59.

Apbs o0 quadro estabelecido, contendo todos 0s movimentos descritos, passa-se ao
exame do materia linguistico da descricdo a fim de determinar a selecdo dos pontos de
referéncia e a determinagd do modo de relacdo entre os diversos pontos do processo
descritivo: substantivos (partes do corpo, estrutura fixa do espago, movimento, relacdo
espaco-cultural), adjetivos (significagdes espaciais, qualidades posicionais), verbos (relagoes
complexas e simples) e advérbios (determinagdes espaciais e temporais), dai chega-se a uma
conclusdo sobre os significados gerais. Nesse modelo semidtico, o sistema gestual € analisado
através de um cddigo linglistico, por isso, para elucidar a significagdo do universo
antropocultural, estrutura-se as préticas significantes (descricdo dos passos). Essa andlise é
apenas descritiva e gramatical: decompde as unidades semanticas dos movimentos nos termos

gramaticais para recompd-la num corpus gestual. A finalidade é traduzir a seqiénciade
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movimentos em simbol os abstratos, facilmente manipulados, o corpo é reduzido a um volume
articulado e teoricamente mensuravel em amplitude, freqUéncia, distancia, altura e duracéo.
As interpretag0es oferecidas sobre esse materiad ndo acompanham a qualidade das
descrigdes®, e mais, aintencionalidade do movimento sequer € mencionada.

A andlise semidtica da comunicacdo corporal no jogo € tema ainda pouco conhecido
na Educacéo Fisica brasileira. Mais do que uma pesquisa a “Praxiologia Motriz” de Pierre
Parlebas® (1981; 1988; 1992; 1998) se congtitui numa ciéncia da agdo motriz que estuda a
[6gicainterna dos jogos esportivos. Essa teoria, autodenominada de “ciéncia original” (1998,
p. 264), tem como objeto de estudo o processo de realizacdo das condutas motoras de um ou
varios sujeitos numa situacdo motriz determinada (1998, p. 37). A situacdo motriz caracteriza-
se pelo conjunto de dados objetivos e subjetivos, proprios da agcdo motora de um ou varios
atores, provenientes do meio fisico e da realizacéo da propria tarefa motora (1998, p. 337). O
objetivo é descobrir a sintaxe do jogo, ou sgja, a graméatica da situacdo motriz constituida,
dada a partir das regras estabel ecidas entre 0s participantes, que geram um ndmero infinito de
acOes motrizes.

Inspirado nos estudos do espaco (Proxémica), da comunicagdo gestual (Kinésique) e
da organizacdo metodica e funcional do trabalho (Ergonomia), Parlebas criou a Praxeologia
para estudar o codigo linglistico dos jogos esportivos, entendendo os esportes tanto os
ingtitucionais, regidos por uma instancia oficiamente reconhecida (federacéo),
tradicionais ou populares, enraizados numa tradicdo cultural, sem consagracéo institucional
(PARLEBAS, 1998, p. 201,205). O enfogue da andlise desses esportes recai sobre as
condigdes fisicas, os modos de funcionamento e os resultados das acGes motoras. Para isso,
Parlebas utiliza trés bases teoricas.

A Teoria de Grafo (termo matemético), andlise precisa e rigorosa, ilustra a
representacdo geomeétrica em (X, U), sendo X os vértices do grafo e U as relagdes binérias
sobre X, os arcos do grafo (PARLEBAS, 1998, p. 155-158); dessa esquematizagao ele toma
0s vertices como representantes dos jogadores e os arcos como simbolos das comunicagoes
motrizes. Sua base socioldgica, também matematica, € a teoria daacdo social de Talcott

Parsons (1998, p. 265-267), a partir da qual relaciona a acdo motriz com a acéo individual

2 A conclusi a que chegou Eudenice Limeira, surpreendente para o modelo analitico utilizado, foi que os
gestos dos caboclinhos, em sua formagéo em flecha, remetem ao universo da guerra constante, em oposi¢o ao
trabalho; os gestos do frevo, por suas aberturas de bragos e pernas, lembram o universo da alegria e da liberdade.
E por Ultimo, os gestos do maracatu, com suas insignias, indicam a relacdo do homem com o sagrado, a protecdo
dos santos e a veneragdo dos idolos. LIMEIRA, Eudenise de Albuguerque. A comunicacdo gestual: andlise
semi6tica das dancas folcldricas nordestinas. RJ: Editora Rio, 1977.

2% Pierre Parlebas, diretor do Laboratorie d’Estude des Méthodes et des Tecnologies de 1’ Analise Sociologique
(LEMTAS), Université René Descartes, Paris V, Sorbonne.
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humana que é a unidade elementar da vida social ou do funcionamento da estrutura social. Por
isso, para ele, 0 jogo é como uma micro-sociedade, considerando assim, porque além de ser
uma construcdo histérico-social, é regido por um “contrato ludomotor”, que arbitra sobre

todas as acdes corporais dos atores que participam do jogo.

Por dltimo, adota a Semiologia de Saussure, para a qual o signo € a articulacéo
arbitréria entre o significante (imagem acustica) e significado (conceito). Parlebas conceitua o
signo ludomotor como uma relacdo nédo arbitréria entre os significantes (manifestacoes
observaveis) e os significados (sentido té&ico e relacional ou efeito da estratégia
correspondente). Os significantes e significados aparecem nos gestemas — atitudes, mimicas,
gestos ecomportamentos motores gque transmitem mensagem no jogo — € Nos praxemas —
posicdes de apoios, orientacdes dos segmentos corporais, trocas de direcdo, aceleracoes,
passes eocupacdo no espaco que sejam estratégias dos participantes no jogo (projeto tético).

Sob essas bases, Parlebas criou a semiomotricidade, uma disciplina capaz de analisar o
jogo esportivo, como uma situacdo motriz de enfrentamento e codificacdo, organizado por um
sistema de regras que prescreve os modos de interacdo entre 0s corpos, e entre 0s corpos € 0
meio. As interaces entre os jogadores e 0 espaco formam um sistema de signos que permite
elaborar imagens simbdlicas da redidade socia e ludica onde se desenvolvem. Essas
interagcdes se constituem nas redes de comunicagdo motrizes, que para decodifica-las é preciso
identificar os critérios da logicainterna do jogo. Assim, 0 objetivo do praxedlogo é descrever
a competéncia motriz do sujeito, sua capacidade de revelar e produzir todas as acbes em jogo.
O sujeito é descrito como um ator motriz que desenvolve seus comportamentos manifestos,
unidos a um contexto objetivo, e sobre um conjunto amplo de fatos subjetivos (relagoes,
antecipagoes, decisdes).

Portanto, a rede taxondmica de qualquer pratica motriz pode ser visualizada por meio
de classificagdes da |6gica interna das situagfes motrizes, esse é 0 esquema praxeol6gico. A
classificagéo tem como pressuposto a consideracéo de toda situagdo motriz como um sistema
de interacdo global entre o sujeito ativo, 0 ambiente fisico e 0s outros participantes eventuais.
Ou sgja, sujeito ativo com o meio, tendo como critério a incerteza de informagdo sobre o
ambiente, e 0 sujeito ativo com 0 outro sujeito ou objetos mediadores, tendo como critério a
interacdo motriz.

Quanto aincerteza do ambiente fisico, tém-se trés categorias para catalogar a agdo do
praticante em resposta as informagfes vindas do meio. Numa espécie de graduacdo da
codificacdo do espaco, Parlebas (1998, p. 108-13) propde: 1) meio selvagem, intacto ou ndo

codificado, rico em informagdes e variacfes, onde o praticante se vé lancado numa situagcdo
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de risco e suas decisdes motoras estdo associadas a idéia de aventura mitologica; 2) meio
parcialmente estranho ou codificado; onde as tomadas de decisdes sdo baseadas em
informagbes previstas, a surpresa € reduzida, mas ainda hd muita improvisagdo e 3) meio
domesticado ou hiper-codificado; nesse espago pré-programado, onde o imprevisto e a
incerteza do ambiente sdo quase nulos, as acdes do sujeito sdo automaticas. Ele ilustra essas
trés categorias colocando a graduacdo do domesticado ao selvagem, na prética de aguns
esportes, tal como o0 nado: natagcdo em piscina, competicdo de nado num rio, descida ingreme
num rio perigoso. Sendo assim, pode-se classificar as situagbes motrizes de acordo com o
ambiente em trés codigos. 1) ambiente aeatorio, decisdes de risco; 2) ambiente codificado,
acOes estereotipadas e 3) ambiente codificado, mas com certa estranheza, acOes repetitivas e
improvisadas.

Quanto a interacdo motriz de um sujeito ativo com outro, Parlebas separa duas
situacBes motrizes, de acordo com a presenca ou auséncia de outros participantes. Enquanto
na Situacdo Psicomotriz, o0 sujeito age em solitario, tal como acontece no surf, no
halterofilismo e na Situagdo Sociomotriz os participantes realizam sua tarefa em interacéo
com o(s) outro(s). A co-motricidade acontece nos esportes coletivos e de combate.

Porém, na situacdo sociomotriz, ha dois aspectos distintos, a Interacdo Praxica de
Cooperacdo e alnteracdo Préxica de Oposicdo. Na Cooperacdo a comunicagdo motriz
participa tendendo a minimizar a incerteza, porque visa a parceria, mas na Oposicdo ha a
“contra-comunicacdo motriz”, tendente a maximizar a incerteza, porque visa a uma oposigao
eficaz (PARLEBAS, 1998, p. 46-52).

Esse sistema de interacdo € classificado por Parlebas de Comunicacéo Praxica Direta,
possuidora de duas modalidades, comunicagdo motriz e contra-comunicagdo motriz. Essas
modalidades readlizam-se em situagdes sociomotoras de cooperacdo (equipe), de oposicéo
(adversarios) e mista (oposi¢éo e cooperagdo). A segunda classe é da Comunicacdo Préxica
Indireta, subordinada a primeira classe, realiza-se na interacd com os adversarios em duas
modalidades. comunicacdo gestémica (postura, gesto, mimica) e comunicacdo proxémica
(acbes téticas significantes) (PARLEBAS, 1998, p. 64-67, 83-89).

Dessa forma, Parlebas criou trés critérios para classificar as diversas situagtes
motoras, sdo eles: | = incerteza do ambiente fisico; P= interagdo préxica com parceiros;, A=
interacdo praxica com adversarios. A combinagdo dos trés fatores cria uma ordem bindria, em
termos de presenca ou de auséncia de incerteza (ambiente ou outros sujeitos), elaborando
muitas categorias diferentes. llustra o criador dessa semiologia através de uma figura que
expde as diversas classes de combinagdes.
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- \ & £ £ ORUR L egenda:
- g : | = Incerteza do ambiente fisico
/\ = P= Interagdo praxica com parceiros
7" / A= Interagéo praxica com adversarios

PAS A AL PAT PAl PAl A PAl Observacdo: O fator que néo

\ AN \p— estiver presente, seu simbolo

esta sublinhado.

Quadro 3 As combinagdes das situagdes motrizes
Fontet PARLEBAS, P. Jeux, sports et sociétés. Paris: INSEP, 1998, p. 50.

Em cada uma dessas oito combinacfes surge uma possibilidade de classificagdo das
diversas situagdes motrizes, quanto ao seu ambiente e interagcdo. Apenas para ilustrar, basta
dizer que na classe PA | situagdo psicomotriz na qual ndo ha incerteza, os movimentos
caracterizam-se por menor gasto energético e maior repeticdo ou automacao; esse tipo de
situacdo é exemplificado com os exercicios da barrafixa ou da barra paralela

O objetivo dessa semiomotricidade € construir uma taxonomia das situagdes motrizes,
gue segundo Parlebas serve para mostrar a organizagdo do espago, das distancias ou dos
sistemas de sucesso; ou para explorar a nogao de incerteza e distribui¢do das praticas segundo
a dimensdo da domesticacdo ou selvageria; ou para compreender os fatores interacionais
praxicos e diferenciar 0s jogos esportivos a partir das caracteristicas de suas redes de
comunicacdo. O fato é que ele garante que o tratamento binario dos fatores |, A e P confere as
classes um cardter diferencial propicio a experimentacdo e a andise, garante Parlebas (1998,
p. 56).

Mesmo afirmando que o signo "ludomotor” ndo € arbitrério, Parlebas adotou 0 modelo
linear entre significante e significado ao reduzir o jogo a uma taxonomia dos movimentos e
simplificar a jogada em movimentos isolados. Os monemas, unidade minima de significacéo
(prefixo, p.ex.), foram substituidos por gestemas em Parlebas, comportamentos motores
observaveis. Na andlise do chute, por exemplo, se teria varios gestemas: a perna do chute é
elevada para trés, enquanto que a perna contraria permanece fixa um pouco a frente da bola.
O significado do gestema € chamado de praxema, que é o contexto tatico do elemento minimo
dajogada: antagbnico ou solidério. Nesse tipo de andlise, a comunicagdo é simplificada como
informacdo, reducdo de incerteza, a zona de interacdo € abreviada em relagtes lineares entre

os sujeitos; enfim, o ambiente do jogo ndo é captado, a corporeidade fica de fora.
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Esse modelo tem sido adotado, entusiasmadamente, como um avancado instrumento
tedrico-metodologico para legitimar cientificamente a Educacdo Fisicaa. Oucamos um
espanhol e um brasileiro, respectivamente: “Aceitamos a praxeologia motriz como a ciéncia
gue oferece mais possibilidades para nosso ambito de estudo”, diz José Hernandez Moreno
(1993, p. 5). O brasileiro, acreditando que tal proposta supera as abordagens antecedentes,
afirma

A teoria praxeol 6gica pode revitalizar o ensino da educagéo fisica, fazendo
dela, de fato, um espaco para a pesquisa, onde o préprio professor investiga
a producdo das condutas motrizes dos seus aunos, geradas numa
determinada situacdo motriz. Esta teoria gjuda a compreender um processo
pedagOgico que aproxima as agdes motrizes do cotidiano dos alunos da
escola e aproxima uma teoria cientifica das ages de ensino do professor...[O
fim] é superar o rigor das concepcdes convencionais da educacdo fisica para
apresentar uma proposta filosofica de andlise das estruturas gerativas das
condutas motrizes num encontro ludoesportivo... Este aspecto caracteriza
uma revolucdo na educagéo fisica (RAMOS, 2002, p. 324).

Nesse entusiasmo, ha laboratorios espanhdis (Grupo de Estudio Praxiolégico do
INEFC de Lleida; Grupo de Estudio e Investigaciones Sociomotrices da FCEFD de Canérias
- 1993) e trabalhos brasileiros (Vera Lucia Costa —1994/1995a,b,c; José Ricardo Ramos-
2002) que se orientam pela semiomotricidade parlebasiana

Para além das resenhas®®, Vera Costa, em Jogos desportivos populares: estudo das
redes de comunicacdo motriz (1995), identifica os papéis sociomotores e as estratégias
desempenhadas pelos jogadores, determinando as redes de comunicag&o motrizes e as representagcdes
gue os praticantes imprimem em sua pratica nos jogos vivenciados nas praias cariocas. Por intermédio
de anedotério das observacdes e da gravagdo das entrevistas, os dados foram coletados e analisados
segundo os pressupostos da semiomotricidade de Parlebas(1981) e da andlise de contetido de Lécyer
(1987), respectivamente. Nessa pesquisa, a autora analisou a fala dos participantes e suas agoes e

papéis motores dos seguintes jogos: futebol de praia, futevéle, vole de praia, frescobol e peteca.

2. HA dois trabalhos de resenha: Mauro Betti e José Ricardo Ramos. O artigo de BETTI, Mauro. O que a
semidtica inspira ao ensino da educacéo fisica. Revista Discorpo, Sdo Paulo, v.3, p. 25-44, out.1994, tem o
proposito de relacionar a semiologia a0 ensino da Educacdo Fisica. Para isso, demonstra a amplitude do
conhecimento signico, que abrange a estrutura verbal até a observacdo dos significados dos signos; entdo, se
refere as influéncias que as concepgdes linguisticas produziriam ao ensino da Educagéo Fisica. Com o fim de
apontar uma outra formulagdo pedagogica para disciplina escolar, o autor parte das concepgoes lingliisticas
como fonte para desvendar o significado dos signos corporais e as respectivas intervengdes pedagégicas. José
RAMOS, A semiologia e a educagéo fisica: um dialogo entre Betti e Parlebas, faz uma répida revisao tedrica de
autores gue tratam de questdes sobre as teorias linglisticas relacionadas as acdes corporais. Nesse artigo, além
de mencionar alguns autores da linguagem, tenta construir um didogo entre Mauro Betti (1994) e Pierre
Parlebas(1977, 1999), ambos tedricos da Educacdo Fisica, no Brasil e na Franca, respectivamente. Na verdade,
apresenta rapidamente as idéias desses dois autores, colocando Parlebas como a referéncia mais adequada para o
estudo da comunicacdo corporal. In; Revista Brasileira Ciéncias do Esporte, v.21, n. 2/3, jun./maio, p.121-28,
2000.
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A pesquisa conclui que os jogos desportivos populares sdo esportes sociomotores,
cujas redes de comunicacdo sdo estaveis (solidariedade intra-equipe e antagonismo entre-
equipes) e exclusivas do tipo duelo (contra-comunicagdo). S0 jogos que se assemelham ao
esporte institucionalizado, embora a intencionalidade dos praticantes seja em privilegiar a
sociabilidade ou a descontracdo ou recuperacdo das tensbes do trabalho. O frescobol é
diferenciado dos demais porque, apesar da formacéo tipo duelo, sua comunicacdo motriz é
exclusivamente de cooperacio e 0s seus sub-papéis s3o aternados constantemente. A feicio
de Parlebas, esses dados foram expostos em dois quadros, referentes aos papéis sociomotores

e as redes de interagdo. Apresentamos como ilustragdo os resultados analiticos a que se chega

numa pesgui sa nesse model o semiol dgico.

Setores de agéo Jogador com Jogador sem Jogador sem bola/peteca
bola/peteca bola/peteca da da equipe que néo atem
Papéis equipequeatem
- Colabora com - Colaboracom - Colabora com jogadores da
Comunicacdo companheiro sem bola; companheiro mesma equipe:
motriz com os passe. ocupando o responsabilidade, marcagéo,
demais -Evitaadefesado espaco. ajuda
adversério (contra- - Evitaos - Oposi¢ao aos jogadores da
comunicagao). oponentesatravés | equipe contraria (bloqueio).
dafinta
Relacgio com o - Utilizacdo do espago de
espaco jogo de formadeli mlt?da Idem Idem
pelaregraou convencgao.
- Permitindo dar apenas
Relagéo com o um toque. N&o tem N&o tem
movel - Golpeia apenas com
uma das partes do corpo

Quadro 4 Andlise parlebasiana dos setores de acdo nos jogos desportivos

Fonte: Costa, VeraLUcia. Jogos desportivos populares. RJ: Relatério Técnico ao CNPQ, 1995, s/p.

Papéis

Jogador com bola

Jogador sem bola

Subpapéis daequipequeatem
Jogador com bola Complementaridade na
colaboracdo
Jogador sem bola da equipe | Complementaridade na
gueatem colaboracdo
Jogador sem bola da equipe | Simetriaou complementaridade | Simetriaou complementaridade
guendoatem na oposi ¢ao na oposi ¢ao

Quadro 5 Andlise parlebasiana da rede de interacGes motrizes no jogos desportivos
Fonte: Costa, VeraLucia Jogos desportivos populares. RJ: Relatorio Técnico ao CNPQ, 1995, g/p.
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Ha uma outra pesguisa da mesma autora, O ludico na escola (1995b), cuja andise
deteve-se apenas na ldgica interna dos jogos ludomotores, feita a partir da observacdo dos
jogos populares no recreio escolar de uma instituicdo de Ensino Fundamental da Rede
Particular, no municipio do Rio de Janeiro. Essa pesquisafoi realizada por Vera Costae Katia
Passos e se consistiu em vinte e sete observacoes diretas de atividades lUdicas do recreio
escolar. Os jogos analisados foram: piques, policia e ladréo, futebol, queimada, raguetebol,
escorregar em pedras, corridas em duplas, babo-bafo, amarelinha, corrida individual.
Concluiu-se que ha um predominio de jogos sociomotores (78,57%) sobre 0s psicomotores
(21,43%), sendo que as redes de comunicacBes motrizes caracterizam-se pelos tracos das
préaticas ludomotoras. ambivaléncia (decidir entre colaborador ou opositor), instabilidade
(troca de equipe no transcurso do jogo) e simetria (Situagdo numérica). Por toda essa
diversidade de préticas |Udicas e da vivéncia de diferentes papé's, as autoras defendem que a
préatica de tais jogos contribui para a formacdo de uma personalidade mais autbnoma e
criativa, bem como, favorece a aprendizagem de relacbes mais democrdticas e
emancipatorias.

Destacamos também o trabalho de José Ricardo Ramos, “Pigue da cachoeira’: sua
analise e aplicacao da teoria praxiol6gica (2002). Junto com seus alunos de Educacdo Fisica
das Faculdades Integradas Maria Thereza, Niterdi, RJ, analisaram os discursos motrizes dos
sujeitos que brincam um jogo popular numa cachoeira. Com a finalidade de descobrir aldgica
interna da atividade motriz, eles apresentam: 1) o local, cachoeira do Aqueduto da Vila
Abrado, Ilha Grande, RJ, classificando-o como um espaco selvagem, que conduz os jogadores
a acles surpreendentes e improvisadas, 2) os gestemas. mao cerrada com o dedo indicador
erguido, significa a saida do “pique”; levantamento de uma das maos durante o jogo € com a
sentenca “licenca”, significa um gesto para sair do jogo; 3) os praxemas, a velocidade dos
deslocamentos; dribles no fundo do pogo da cachoeira; 4) o sistema de pontuacdo, ndo ha nem
vencedor nem vencido; 5) rede de interagdo: a comunicacdo motriz € estritamente antagonica,
um contra todos e todos contra um, o “pique” persegue os fugitivos, quando pega, aquele se
torna o novo “pique”, efetuando a contra-comunicagao, que € desenvolvida por aqueles que
fogem do “pique” com o fim de engana-lo: correr, nadar, se esconder, ir para o fundo do pogo
da cachoeira, gingar o corpo e se pendurar nos cipds; 6) rede de papéis. perseguidos e
perseguidor.

Sobre os trabalhos de Vera Costa (1995) e Ricardo Ramos (2002), podemos dizer que
nos alinhamos a eles ao interpretarmos 0 jogo, enquanto sistema de interagdo signica e
comunicativa entre os participantes, mas discordamos do paradigma da “praxeologia” de
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Parlebas que eles utilizam. Pois entendemos que esse modelo analitico, com sua andlise das
redes de interacdo e da definicdo dos papéis, ndo consegue abordar os significados mais
profundos das trocas comunicativas, ndo da conta do conflito das forgas sociais em oposicao
as forcas do corpo individual. Ao nosso ver as trocas comunicativas séo formadas por
intersubjetividade e plasmadas de astlcias e seducdes, que ndo sdo apanhadas pelo esquema
de Parlebas.

A tarefa de classificar as situagOes motrizes, baseada na combinagdo dos fatores (I - P
- A), ndo consegue revelar a emocdo do jogo, a fantasia que o0 sustenta. Baseado na nogdo
sociologica de “contrato social” (Rousseau), Parlebas elege o “contrato ludomotor” como o
responsavel para definir o universo de acdo dos atores em interacdo com o meio. Ao fazer isso
selecionou apenas a dimensdo |6gico-simbdlica do jogo, deixando de lado a intencionalidade
gestada na zona de corporeidade entre os participantes. Compreendemos, a partir da
sociologia de Miche Maffesoli (1998), que a convivéncia no jogo, O estar-junto entre
parceiros e adversarios, ndo é estabelecido essencialmente pelo contrato social, mas pelos
vinculos emocionais. O jogo é formado por uma ambiéncia afetual, ndo captada pelos
esguemas cartesianos.

Tanto Pierre Parlebas (1981) quanto Eudenice Limeira (1977) estéo preocupados em
organizar um sistema explicativo, que necessariamente reduz o fenbmeno a estruturas
homogeneizantes. Ndo atentando assim para as nuancgas do estar-junto ludico, tais como: os
afetos impregnados nos gestos, as colagens mitoldgicas em objetos e espacos utilizados, o
ritmo do fluxo das trocas. Ao esvaziar o fenomeno em “redes de comunicagdo motrizes” ou
em “codigo visual”, esses semidlogos ndo percebem a forca interna do jogo, 0s seus
momentos carregados de intensidade. E uma semiologia que ndo acompanha a energia interna
da atividade ludica. Também, diferente de nossa preocupacao, essas analises ndo dao conta da
condicdo estética do jogo, sua beleza e exuberancia.

A matematizacdo desses modelos com seus esfor¢os em medir 0 social — Sociométrie
(PARLEBAS, 1992), fragmentando os movimentos em abstracdes graficas, os impedem de se
aproximarem da poténcia do corpo, sua forca libidinal criativa e nem se apercebem do
investimento politico da cultura. Esses sistemas semidticos, com simbolos lingisticos
(substantivo, adjetivo, verbo e advérbio), ou simbolos mateméticos (grafos, escores, indices,
coeficientes), esbocados em tabelas e quadros, ndo conseguem abarcar a comunicagéo
energética dos corpos. Sendo assim, fata-lhes uma abordagem semidtica mais ampla que
considere tanto o material pulsional quanto a cultura opressora, elementos constituintes das
atividades corporais; ou sgja, que trate a comunicagao corporal sem perder de vista o sistema
de troca entre as regras socio-culturais e intencionalidade criativaindividual.
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3.3 DOS GESTOS COMO OBJETO DE PESQUISA NA CULTURA

Uma andlise mais ampla do gestua significa entender que o movimento do corpo é
texto multiplo, ndo ¢ “um conjunto de signos fechados, dotados de um sentido que se trataria
de encontrar, mas um volume de marcas em deslocamento”, nos ensina o semidlogo Roland
Barthes (2001, p. xvi). O movimento do corpo ndo possui um unico significado, é sempre
estruturacdo; ndo é um objeto, mas um trabalho e um jogo, por isso, a semidtica gestual ndo
pode reduzir-se a uma taxonomia motora. Na esteira dessa perspectiva destacamos trés
pesquisas, ndo especificas das préticas motoras da Educacdo Fisica, mas das quais nossa
pesguisa se aproxima: Camara Cascudo (1976), Cleide Riva Campelo (1995) e José Carlos
Rodrigues (1979).

Num trabalho adiado desde meados dos anos de 1960, “como velho prolonga
noivado”, como dizia ele, Camara Cascudo publica uma pesquisa etnografica da gestualidade
brasileira, denominada de Histéria dos nossos gestos-1976. Nessa pesquisa, 0 gesto € situado
como elemento essencial da comunicabilidade cotidiana e como pertencente a cultura
mundial. Metodologicamente, “evitando o solene pedantismo de uma Teoria Geral” (1976,
p.7), o folclorista define-se afirmando, “fui um pedreiro com materiais dispersos e
longinquos, mas a construcdo obedeceu ao plano obstinado do Unico operédrio, tendo na vida
honesto estudo, com longa experiéncia misturado, na confidéncia camoneana”. (1976, p. 7).

Desse modo, a “semidtica do pedreiro” consistia em duas tarefas: entender os gestos
cotidianos como “moedinhas de circulag¢do indispensavel e diaria” (1976, p.7) para selecionar
aqueles mais comuns entre o povo (“nossos gestos”) e descrevé-los objetivamente, numa
linguagem prépria da miscigenacdo: provinciana e erudita. Uma descricdo que preserva a
vitalidade do gesto popular, cheio de graciosidade e faceirice.

Nessa descricdo busca-serevelar as “coincidéncias” da presenca do gesto local na
histéria da humanidade. Faz isso desenterrando fatos historicos de diversos povos, criacfes
literarias ou dramaturgias, cerimoniais religiosos, pinturas, peculiaridades gestuais de pessoas
famosas, livros sagrados (Biblia, Alcoréo) e etologia. Cascudo remete os gestos locais a
episddios anteriores e transculturais, ndo para precisar sua origem, mas para estabelecer
conexdes historicas. Pois o folclorista sustenta a hip6tese de que a mimica é uma linguagem
anterior a palavra, por isso, um mesmo gesto estaria presente em outros povos, de lingua e
época distintos. Para ele, a linguagem gestual ndo € complementar a verbal, mas provocativa,
por isso, na remontagem histérico-cultural deixa transparecer que 0 gesto ndo tem um
significado universal, mastraduz-se diferentemente de acordo com contextos histéricos e

geogréficos.



121

Assim, os trezentos e trinta e trés gestos foram sendo semiotizados, sem a preocupacao
de uma ordem sequiencia entre eles. Numa abrangéncia que se distende de um simples
movimento com a mao até uma danga como a umbigada. Em sua interpretacdo, 0 gesto ndo €
fragmentado, mas pelo contrario, parainterpreté-lo, Cascudo conecta o gesto descrito a todas
as imagens quanto lhe foi possivel de ser relacionadas. A descricdo do gesto revela ndo
apenas as convencdes sociais, tais como, 0 aplauso-eleitor, o aperto de mao e o0 aceno com o
lengo, mas estabelecem a contiguidade entre o movimento e sua emo¢ao. Os movimentos séo
descritos com alegria, um relato vivo como se se gesticulasse com palavras, para conservar a
forca e o impeto do gesto. Sendo assim, numa bricolagem, Camara Cascudo aproxima o
grotesco, como 0 arroto, ao ingénuo, como o assobiar; o religioso, como o beijar a méo, ao
erético, como do beliscdo; o dengoso, como o cafuné, ao festivo, como bater os copos; 0
austero, como a continéncia militar, ao violento, como o cocorote; 0 nobre, como o lado
oferecido pelo noivo, ao obsceno como os gestos da sexudlia. Sdo multiplas as faces gestuais
desenhadas pelo etndgrafo potiguar.

Numa profundidade etnogréfica, Cascudo apresenta os gestos como um sistema de
comunicagdo, como um “documento Vivo e contraditorio” (milenar e contemporéaneo,
individual e coletivo), como indispensavel no convivio socia, como movimento que
aprendemos desde a infancia e ndo mais o abandonamos pelo resto da existéncia. Esse
trabalho da uma importancia ao estudo, ainda por se fazer, da gestualidade das brincadeiras
populares. Ao se referir aos antecedentes milenares de “alguns jogos infantis no Brasil”, o
atento pesquisador, sem descrever a mimica de nenhuma das brincadeiras citadas afirma que

investigar esses jogos seria umatarefa de beleza e utilidade.

Beleza de trabalho humano e sensivel, uma viagem na aegria infantil
durante séculos. Alegria de pesguisar, cotgjar, deduzir, descrever o
movimento, aforca, o impeto desses jogos perpétuos, mantidos pelo homem
na sua memaria menina, repetidos, como que ressuscitados, quando a idade
atinge a érea deliciosa da agilidade e do arrojo infantil. E ainda o consolo de
uma aproximacdo espiritual com a crianga que vive em nos. Todos esse
jogos tém uma mimicaimortal (CASCUDO, 1976, p. 136).

A pesguisa da linglista Cleide Riva Campelo, Cal(e)idoscorpos. um estudo semiético
do corpo e seus codigos (PUC-SP, 1995) aborda o corpo humano como um texto da cultura,
isso significa dizer que a identidade cultural esta “estampada” nas informag¢des que emanam
desse corpo: “gestos, dangas, vestimentas, musculos trabalhados e expressao corporal” (1995,
p.16). E sendo o corpo do individuo esse depositario da cultura da qual ele participa, ela
utiliza a proposta de analise semidtica do russo Ivan Bystrina (1989) para estudar as imagens
gletrébnicas do corpo na TV. Essa abordagem semidtica classifica qualquer texto da

comunicacdo humana em trés codigos: hipolinglistico (codigos bioldgicos, anteriores a
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cultura), linglistico (codigos sociais, proprios da comunicacdo pragmatica) e hiperlinguistico
(codigos culturais, marcados pela cultura).

Ent&o, Campelo, num jogo de enquadramento e reenquadramento cal eidoscopico, faz
refratar 0 texto corpora: no codigo hipolinglistico, quando descreve o corpo como um
sistema bioenergético, existindo dentro de um campo gravitacional em equilibrio dindmico
com a Energia do Cosmos; no codigo linguistico, quando analisa as reacdes do corpo frente
a0 risco da morte, movimento em que a memaria mitica®® ou sistema limbico-reptiliano
retorna, rompendo a temporalidade do corpo biol égico; no cédigo hiperperlinguistico, quando
faz um inventario de imagens do corpo, coletadas numa amostragem de programas
televisuais, de sete horas de gravacdo, de varios canais de TV, abstraindo deles os textos de
cultura. O resultado da pesquisafoi a configuracdo de trés model os de corpos (telgjornalismo,
publicidade/telenovela e participantes de auditorio) que carregam, propagam ou dissimulam a
imagem do corpo brasileiro?’.

O corpo vivo do homem ¢é abordado como gerador de numerosos textos que formam
um complexo multifacetado, a exigir inimeras leituras. Os gestos do corpo sdo Vistos como
tracos que a culturaimprimiu no individuo e que o individuo elaborou na cultura. Pois o corpo
€ apresentado como depositario dos codigos da cultura, ndo no sentido de apenas espelha-1a,
mas também de produzi-la: “O homem vai codificando textos e subtextos que véo lhe
ampliando o préprio corpo bioldgico e [...] inscrevendo na propria cultura o ritmo de sua
pulsagdo vital” (1995, p. 50-51).

Também, ao apresentar 0 sistema reptiliano como responsavel pelas reactes pré-
programadas do corpo, essa abordagem semiética destaca o trgjeto cultural mitico que esta
registrado nas agdes corporais. “E através desse corpo que os mitos perpassam e si0
transmitidos de geracdo em geracéo. [...] O corpo € o grande arquivo mitico do homem e esta
nele todo o material germinativo do espago-tempo sagrado”, afirma Campelo (1995, p.121).
Desse modo, 0s gestos sdo inimeros textos produzidos pelo corpo que compdem um quadro
de referéncia pessoal, cultural e mitico, ou seja, a personalidade corporal implica numa maior

compreensao do ser humano.

% E o caso, por exemplo, de um corpo que pensa, lembra e opera mediante o susto, sem o tempo necessario para
uma elaboracéo racional .

27 Os tréstipos podem ser assim expostos: primeiro, o corpo dos telgjornalistas, marcado pelo prot6tipo europeu,
apresentando a meio busto com roupas compostas e gestos comedidos e estudados, diferenciando-se do telejornal
“Aqui e Agora”, cujas imagens apresentam um corpo rude, macho que apresenta uma versdo emocionada dos
fatos, deixando, assim, “vazar” o lado mestico da etnia brasileira. Segundo, o corpo na publicidade e o corpo na
telenovela sdo corpos semelhantes aos deuses do Olimpo. Os corpos das apresentadoras sdo “descorporificados”,
sem forca sexual, vividos na imaterialidade dos cabelos loiros e olhos claros. Os corpos nas telenovelas sdo
corpos dos heréis miticos que representam todos os conflitos emocionais dos pobres mortais. Terceiro, o corpo
dos participantes dos auditérios, sdo os corpos apresentados como restante da programacdo, 0S corpos destes
trazem os textos culturais brasileiros, um corpo misto de influéncias tupi, africanas e européias. CAMPELO,
Cleide Riva. Cal(e)idoscor pos: Um estudo semiético do corpo e seus codigos. SP: Annablume, 1995.
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A pesguisa de José Carlos Rodrigues, Tabu do corpo (1979), trata dos aspectos
simbdlicos do corpo humano, descrevendo-o em suas indissociaveis dimensdes organica e
socia. Ao tomar as préticas corporais, especiamente a evitagcdo dos produtos orgéanicos, como
objeto de estudo da antropologia socia, revelou, através da andlise semiética, a estrutura
fundamental que sustenta as codificagbes sociais imprimidas no corpo. Para isso definiu a
relacdo sociedade e individuo: a sociedade, como sistema de significacdo, é uma entidade
provida de sentido ¢ o individuo, em sua atividade psiquica, é “um estruturador inconsciente
gue funciona como um ordenador do relacionamento entre o homem e 0 mundo, n&o porque
necessite controlar a natureza, ou o0s eventos, visando a fins praticos, mas porque precisa
determinar e sistematizar”, diz Lévi-Strauss (apud RODRIGUES, 1979, p. 11).

Por isso, os comportamentos humanos nas relagdes sociais sdo entendidos como uma
linguagem, categorizada pelo pensamento coletivo. E a cultura € vista como um mapa que
orienta 0 comportamento (sentir, pensar e agir) dos membros de uma coletividade. Em outras
palavras, a cultura é um sistema de representacdo, introduzido nos individuos pelo processo
de socializagdo, que atua como uma grade que se estende sobre o mundo, “buscando
classificdlo, codificalo e transformar suas dimensdes sensiveis em dimensdes inteligiveis
diz Rodrigues (1979, p. 12).

Esse sistema de classificagdo é inconscientemente construido a partir do medo do
homem de defrontar-se com aquilo que ndo pode controlar, com as forcas numinosas, entao,
cria um cbdigo simbdlico gerador da lei e da ordem, estruturado num modelo binério de
posices e reparticdo de dominios, tais como: Cultura/Natureza; Sagrado/Profano;
Distante/Proximo; Desvio/Norma; Consciente/ Inconsciente.

O corpo é apresentado como uma configuracdo social, moldavel segundo os codigos
coletivos, sobre o qual se aplicam crengas e sentimentos que estédo na base da nossa vida
social. “O mundo das representagdes se adiciona e se sobrepde a seu fundamento natural e
material, sem provir diretamente dele”, afirma o antropologo (1979, p. 46).

As préticascorporais sdo entendidas como expressivas, comunicam alguma coisa aos
homens, portanto, sdo atividades simbdlicas para as quais convém indagar o que esta sendo
dito ou o que significa, ja que dependem das codificactes particulares de um grupo social. Por
exemplo, as préaticas funerarias protegem da morte simbdlica a estrutura social; as praticas de
model agcdes corporais expressam a pertinéncia ao grupo e a concordancia com seus principios;
as préticas alimentares revelam um enquadramento cultural; as praticas sexuais dizem de um
ideal de comportamento e dos ritos que lidam com o sangue; as préticas médicas ou de

feiticeiros, em relagdo ao doente, representam a capacidade de identificar as mensagens
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corporais; as praticasde higiene constituem-se em ritos de purificacdo corpora e socia; as
expressdes emocionais manifestam os padrfes culturais de emotividade. Enfim, as préticas
gestuais denotam as diferentes graméticas do convivio social, dai 0 seu estudo sobre o

significado social das reagdes de nojo.

Partindo da hipotese que o propésito principal das crencas e préticas higiénicas é fixar
modelos para 0 comportamento das pessoas, impedindo que transgridam limites e
desorganizem a ordem simbdlica, Rodrigues (1979, p. 134) defende que as codificacbes do
corpo e as manifestacoes afetivas que acompanham as reagdes de nojo, dizem da incapacidade
humana de estar num mundo sem significado. O resultado da andlise de suas entrevistas
confirma que as evitagdes dos elementos corporais “nojentos” sdo regras de manutengdo da

ordem do universo simbdlico estruturador.

O territério do nojo € o do transtorno da estrutura simbdlica, ou sgja, a expressdo da
desordem vivida ha emocao do nojo, produto de uma confuséo entre os dominios da Natureza
e da Cultura, cumprindo a funcdo semioldgica de afirmar a ordem que ameaca. O nojo € um
mecanismo aprendido, por iSso mesmo expressivo e deve ser simbolicamente tratado por ritos
purificatorios. S80 esses ritos que protegem uma estrutura frégil contra qualquer contato
agramatical destruidor. As coisas nojentas que ameacam a ordem simbdlica sdo de origem
inconsciente, mas metamorforizadas num objeto real: um “interior” tenebroso que se
manifesta exteriormente (vOmito, decomposicéo de partes do corpo) ou uma excregéo que se

tornaaimento (comer fezes ou beber pus).

Sendo assim, as reacdes de nojo sdo significantes cujos significados ndo séo dados no
plano da consciéncia imediata. Fugir do repugnante é afastar-se do perigo de desestruturagdo
social. As coisas nojentas agridem o outro em seu sistema de classificagdo, ou em sua
possibilidade de controle social: separacdo Natureza-Cultura. O tabu do nojo revela o corpo
como uma tessitura socioldgica que tanto representa o controle social, quanto simboliza
agquilo que a sociedade ndo quer ser. “As evitagdes do nojo e as praticas higiénicas sdo uma
linguagem por meio da qual a sociedade se diz a n6s e nds dizemos a sociedade”, conclui

Rodrigues (1979, p. 162).

Neste capitulo, apresentamos nossa compreensdo do movimento humano como uma
prética de linguagem, codificada de acordo com as organizagdes sociais, mas que, ab mesmo
tempo, € dotada de forcas inconscientes. Os gestos séo produzidos na zona limitrofe entre o
sistema de codificagdo do mundo ordenado (cultura) e a autonomia do mundo sem sentido

(natureza). Por iss0, S80 tanto gramaticais e conscientes, tragos de uma regulamentagdo social,
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guanto agramaticais e inconscientes, quando expressam a natureza invadindo a cultura. Dai
porque a andlise semidtica do gesto ndo deve separar a forma do contelido, ou o cddigo

regimental da significacéo psiquico-social.

A forma que buscamos € a estruturacdo, ndo a formalizagdo, pois respeitamos o gesto
em sua condicdo de existéncia fértil e Util, cujo sujeito ndo é um ser geométrico, mas
intencional. A comunicacdo corporal que procuramos entender, ndo € do modelo matematico
da informac&o, mas da zona de corporeidade. E a comunicabilidade ontolGgica, proveniente
do impulso fundamental que move a vida rumo a sociabilidade e 0 homem rumo a troca de
signos, operacao fundante do ser, que nos interessa; sendo assim, analisaremos a semiética do

j0go, nos capitul os que se seguem, a partir desse escopo tedrico-metodol 6gico.
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PARTE I

AS CONFIGURACOES DA CORPOREIDADE NO JOGO DA
CULTURA

O ato gestual étransitivo, objetiva apenas suscitar um objeto,um
resultado; ja o gesto € a soma indeterminada e inesgotavel das
raz0es, das pulsoes, das preguicas que envolvem uma atmosfera
[..] O artista é, por estatuto, um operador de gestos; quer e, ao
mesmo tempo, ndo quer produzir um efeito; os efeitos que produz
ndo sio obrigatoriamente intencionais, sAo efeitos inversos,
derramados, que Ihe escaparam, que voltam a ele e provocam,
entdo modificagdes, desvios, leveza do trago. No gesto €, assim,
abolida a distingdo entre a causa e o efeito, a motivagdo e 0
objetivo, a expressao e a persuasao.
Roland Barthes (1979, O 6bvio e 0 obtuso, 1990, p. 146).
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4 ASDELINEACOESTEORICO-METODOLOGICAS DO JOGO DA CULTURA

Qual a tendéncia dos gestos no jogo da cultura? E a questdo de pesquisa que orienta
esta segunda parte da tese. Vimos no capitulo primeiro que tendéncia dos gestos se refere a
corporeidade, como configuragdo do corpo no espaco e configuragdo do espaco no corpo, ou
simplesmente, zona de comunicacdo corpora. E jogo da cultura diz respeito a dinédmica de
certas agdes sociais que estruturam a cultura, a0 mesmo tempo que a manifestam. Essas agoes
sd0 ludicas, logo ndo sdo regidas por interesses econdmicos ou pela racionalidade discursiva
(formulacdo de juizo abstrato). Mas sdo orientadas pela busca da gratificacgo. Portanto, os
jogos culturais consistem na combinacdo de elementos (cores, roupas, sons, imagens,
gestos...), geradora de uma organizacdo de troca entre a codificacdo socia e a impulsividade
corporal dos individuos.

Nosso objetivo é descrever a estruturagcdo semantica no jogo da cultura, por meio da
captacdo de uma organizacéo de troca ou de uma combinacdo de gestos. Isso significa
identificar a relacdo conflitual entre a originalidade dos gestos e o entorno social. Buscamos
apreender as modulagdes gestuais e sociais realizadas mutuamente e simultaneamente. A
estruturacdo € modulagdo continua entre o individual e o socia, ja que todo movimento
aprendido é aquisicdo de um certo estilo de movimento. Por isso, pretendemos desvendar o
modo de organizacdo de nossa cultura (estrutura simbdlica que da significado as actes)
através da personalidade corpora (estilo de movimentos ou modo como 0s gestos se

organizam no tempo espacgo).
4.1 DA ONTOLOGIA DO MOVIMENTO NA CULTURA

Entender o sentido do fluxo dos movimentos na cultura € bem mais que se preocupar
com explicagbes causais, mas captar 0 modo do homem estar no mundo junto com outros. O
gue caracteriza 0 movimento humano como linguagem néo é apenas o fato dele constituir-se
num meio de comunicagdo ou numa forma de expressdo, mas num acontecimento que
possibilita a0 homem ser. A cadeia de movimentos € linguagem porgue se constitui no ponto
de unido entre 0 ser que se mostra e 0 homem gue, caracterizando-se por seu comportamento
de abertura, o capta A luz da fenomenologia heideggeriana, 0 movimento ndo é um
instrumento a disposi¢éo do homem, mas um acontecimento que lhe possibilita ser homem. O
homem n&o possui 0 movimento, mas 0 movimento o possui. Por isso, 0 movimento do corpo
humano na cultura ndo é algo simplesmente dado no espago, mas pertence ao modo de ser do

homem, no seu projeto de abertura ao mundo.
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Heidegger entende que o ser é sempre 0 ser do ente. E a pre-senca € sendo, e sendo
coloca em jogo o préprio ser. O sendo € o modo de existir, € o comportar-se dessa ou daquela
maneira (HEIDEGGER, 2000, p. 35). Inspirados nesse pressuposto nos dirigimos néo para o
cardter 6ntico do movimento, mas a partir dele desgjamos nos aproximar da sua dimensao
ontolégica. E se para a fenomenologia, 0 ser € descoberto na existencialidade de sua
existéncia, no conjunto das estruturas ontol6gicas de um ente que existe, entéo, para nés, o
gue esta em jogo ndo € apenas a acdo em Si, mas aintencdo a que elaremete.

A acdo motora é remissiva ao modo de ser do homem, a sua cultura. Os movimentos
possuem vinculos sociais e apontam para 0S Seus enraizamentos histéricos. Por exemplo,
nés, brasleiros, parte dos latinos, somos um povo caliente, envolvente, dado a muitas
expressdes faciais, movimento das méos e aproximacdes téateis, bem diferente dos europeus,
com seus gestos sobrios e aproximagdes comedidas. Contudo, o movimento corporal esta
radicado ndo sO ha cultura queo gerou, mas, originariamente, no modo do ser, como abertura
para o outro existencial.

O movimento humano € comunicativo ndo s porque € portador de uma mensagem
dirigida a outros, mas porque € o modo de ser do homem, sendo na existéncia junto com
outros. O movimento humano € ao estar interagindo com o ambiente onde estd imerso, e além
de ser na interacdo, € também possibilidade de um mostrar-se do ser. Superamos a dicotomia
do “fantasma namaquina”?®, 0 ser como um fantasma e 0 movimento como maguina.

O ser ndo € o0 que esta dentro e o movimento ndo é o que esta fora, numa relacéo em
gue o ultimo esta a servigo do primeiro. Entendemos que o movimento ndo € maguinal, res
extensa, mas estrutura cognitiva que tem sua inteligéncia peculiar, sensorio-motora?®. Porém,
seria ingénuo ndo perceber que 0 movimento desencadeia-se acoplado ao mundo como forca
do vivo. O ser é o ser proprio, “Mora no teu corpo; é o teu corpo... [E o eu sou]. Eu sou corpo
e alma, assim fala a crianca. E por que se ndo falar como as criangas?”, pergunta Nietzsche
(1984, p.41,40).

O movimento humano € ente, semelhante aos movimentos dos outros corpos
terrestres ou celestes, mas diferente desses, pode encontrar-se com seu Ser, ouvir sua voz
inaudita — o eu sou. Entes sdo todas as coisas que podem ser encontradas no mundo, ao
contrério do ser que ndo se deixa apreender ou determinar, € mistério, indefinivel. Numa
metafora, diriamos. 0 movimento € faa. A faa tem duas partes, explica Rubem Alves, “A

primeira sdo as palavras que sdo ditas: aletra. A segunda € umamelodia que se faz ouvir nos

2 Expressdo explicitamente criticada por Gilbert Ryle em Expressdes sistematicamente enganadoras e outros
ensaios (RYLE, 1975, p. 9-90).

2 Expressdo criada por Piaget para designar ainteligéncia prética, anterior a linguagem, das regulagdes afetivas
elementares e das primeiras fixagOes exteriores da afetividade (PIAGET,1987, p.13-42).



129

nos intersticios dafala: amusica. A letra é coisa do consciente, cerebral. A musica é coisa do
corpo, inconsciente” (2000, p.78). O ser é musica que pode Ser escutada nas agdes motoras

(letras) dadas nas interagdes comunicativas com 0 mundo.

Todo ente tem um ser, mas sO 0 homem tem acesso a0 seu ser: a planta € verde e o
animal é feroz, mas esses ndo se compreendem a S mesmos enquanto tais. Nem estdo em

conflito em ser o que sdo. Os seus corpos sdo eles mesmos, conforme ilustra Rubem Alves:

Os Peixes e aves sdo pefeitos, sdo felizes naquilo que sdo. Peixes ndo
guerem ser aves. Aves ndo guerem ser peixes. Mangueiras ndo pensam
jabuticabeiras. Jabuticabeiras ndo pensam mangas... Assim é: cada bicho e
cada planta estdo contentes com o que sdo. S&o felizes no que sfo. Esse ndo
€ 0 NOSSD caso. Somos 0s Unicos que Ndo estdo contentes com 0 que Sao.
Queremos ser diferentes. (ALVES, 2000, p. 33-34).

A diferenca dos outros vivos € essa, por N0Ssos Movimentos temos acesso ao ser, que
SOU eu mesmo, mas que € estranho a mim. Esclarecendo isso, diz Anténio Doria: “Sou corpo,
e ndo totalmente incorporado. Minhas méos s&o minhas, mas ndo sou elas. Minha existéncia
se vive no corpo, mas deficiente até sua incorporacao. [...] E meu corpo o doente, e ndo eu;
meus 6rgdos, ndo eu. Sou corpo, mas também nao sou” (1972, p.102-103). A consciéncia do
gue se é fala propriamente do acesso ao ser; 0 ser em s mesmo. E o ser é o que €, enquanto
luz que “des-vela” o ente e da a capta-lo. Na verdade, o “€¢” ndo expressa totalmente a idéia do
ser em Heldegger, pois 0 ser é isso que se mostra e muito mais, inclusive o insondavel e o
indizivel. O ser é naquilo que ele da-se a conhecer. O ser dase no desvelamento, na pre-
senca, ha existéncia. Assim, o movimento humano é ente privilegiado, que se da no mundo e
tem a possibilidade de des-velar 0 ser que ele € ou encobri-lo, ou até mesmo recusa-1o.

Pensar o sentido do movimento humano na cultura é escutar a voz do ser, aquela que
da sentido ao ente, aos proprios movimentos no tempo de suas realizagOes existenciais.
Portanto, numa ontologia do movimento na cultura, resolvemos descobrir as configuragdes da
corporeidade nas rel agbes sociais esquadrinhando os gestos do sujeito num poema de Augusto
dos Anjos e num sonho. Em outras palavras, buscaremos entender a tendéncia dos gestos no
jogo da cultura analisando um jogo onirico e um jogo poético.

A operacdo expressiva do corpo € um acontecimento sensivel que amplia 0 universo
da comunicacdo. E nesse momento comunicativo que os codigos sociais se atualizam na
superficie da relagdo do corpo com o mundo. Na atualizacdo € revelado o entorno de modo
n&o habitual e o corpo como “cheio de angulos”, no dizer de Nietzsche (1984, p.40). Os
gestos corporais, nesta parte da tese, seréo vistos nos sujeitos ficticios de dois jogos: num

poema (jogo de palavras) e num sonho (jogo de imagens). O jogo poético € dizer com as
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palavras o interdito, e 0 jogo onirico €é realizar com imagens disfarcadas, o que foi proibido.
S&o exercicios | udicos arriscados em que o consciente e 0 inconsciente se comunicam, Mesmo

numa vinculagdo insolita.

N&o precisamos justificar a dignidade cientifica do sonho como material empirico
relevante, pois Freud, ha um século atras (1900), fez isso exemplarmente. Foi num trabalho,
considerado por ele proprio como “uma intui¢ao que surge apenas uma vez ao longo da vida
de um homem” (apud JONES, 1979, p.348), que Freud descobriu a via regia rumo ao
inconsciente. Interpretar os sonhos ndo |he serviu apenas para assegurar sua teoria do
inconsciente, mas também se transformou no principa roteiro de conhecimento para essa
obscura regido. E quando Heidegger (1937) tomou a poesia de Holderlin, parafalar do caréter
dialogal do dasein, estava respaldando o0 uso da poesia, como objeto observavel capaz de
revelar o ser do homem. Isso porque para esse fil6sofo a esséncia do ser abre-se na linguagem
poética.

Entdo, na brecha criada por esses admiraveis, nos introduzimos, elegendo sonho e
poesia como tracos constitutivos da vida social, material apto em trazer aluz as configuractes
da corporeidade na cultura. Sonho e poesia sdo jogos do ser, formas da linguagem para
nomear o0 ser. Poesia e sonho sd0 jogos porque produzem deslocamento recambiante das
significacbes e sdo linguagens porque neles abre-se a verdade existencial. Entendemos que
guando nos aproximamos desses jogos estamos chegando perto da essencializacdo. Ou como
afirma o proprio Heidegger, citado por Nunes: “nao podemos encontrar nenhum exemplo para

aessénciado ser, porque aessénciado ser € o proprio jogo” (1992, p.292).

Esses jogos (onirico e poético) sdo topologias do ser. Lembramos que nossa referéncia
do ser é o tempo, portanto, ndo estamos pensando em individuos, mas em cultura. Ou sgja,
nem se pode, independente do jogo, expressar a cultura, que ndo € uma descricdo, naformade
um enunciado predicativo, nem expressar 0 jogo, em que se desvela o ser, afirmando dele que
eisto ou aquilo. Hajogo e ha cultura, um dado no outro, doagdo mutua de ambos, ou “espago-
de jogo-de-tempo” (NUNES, 1992, p.292). Assim, ao buscarmos entender o jogo da cultura,
estamos esquadrinhando o nosso proprio espago-de-jogo-do-tempo.

Resolvemos analisar nosso proprio sonho, apesar de todo o constrangimento da
indiscri¢do, por cinco motivos: primeiro, a semelhanca da sociologia de Leires, entendemos
que o sonho produzido no periodo da investigagdo ¢ uma parte importante dos “dados”
produzidos pelo trabalho de campo; segundo, porque suas imagens, que guardam muita

semelhanga com outros sonhos, ficaram insistentemente em nossa memoria diurna por dias.
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Diriamos até que foi a elogliéncia do inconsciente que fez esse sonho ser adotado; terceiro,
guando tivemos conhecimento, por sugestdo de Fernando Andrade, colega analista, que o
sonho dizia respeito a0 momento vivido no doutorado, entéo, 0 sonho passou a ser entendido
como uma elaboragdo mental, ndo racionalizada, sobre a corporeidade; quarto, por nossa
inclinacdo psicanalitica e postura educativo-artistica. Pois € possivel observar, precisa e
prazerosamente, as imagens do sonho, tanto para interpretar a vida quanto para exercitar-se
nela, conforme nos ensina Nietzsche (1992, p.28-29). Por ultimo, interpretar um sonho, aém
de ser uma recomendacdo do Talmude — um sonho ndo interpretado € como uma carta nao
lida —, contribui para nos conhecermos melhor, para favorecer a integracdo do ser. Diz

Chevalier e Gheerbrandt que:

A interpretacdo do sonho, como a decriptacdo do simbolo, ndo sdo apenas
respostas a uma curiosidade do espirito. Elevam a um nivel superior as
relagbes entre 0 consciente e o inconsciente e aperfeicoam suas redes de
comunicagdo. SO por esta quaificagdo, e no plano do psiquismo mais
normal, a andise onirica ou simbdlica é uma das vias de integragdo da
personalidade. O homem mais bem esclarecido e equilibrado tende a
substituir o homem despedagado entre seus desgjos, suas aspiragdes e suas
dividas, e que ndo se compreende a s proprio (CHEVALIER,
GHEERBRANDT, 1999, p.846).

Escolhemos a poesia de Augusto dos Anjos e ndo de um outro poeta por pelo menos
cinco razdes. O poeta é nosso conterraneo, filho de uma familia de aristocraciarural navirada
do século XX e morador do Engenho Pau D’arco na Paraiba. E o maior poeta da nossa terra.
Segundo, porque sua poesia cria um tecido com fios bioldgicos e psiquicos, oferecendo uma
compreensdo apropriada do conflito entre as forcas do corpo e as forcas do mundo —
temética da corporeidade. Além do mais, terceirarazéo, o conjunto de suas poesias (Eu, 1912)
apresenta um corpo ficcional que lembra as experiéncias vividas pelo proprio poeta: “O Eu é
Augusto, sua carne, seu sangue, seu sopro de vida. E ele integralmente, no desnudo gritante
de sua sinceridade, no clamor de suas vibragbes nervosas, na apoteose de seu sentir, nos
alentos e desalentos de seu espirito”, declara seu amigo, Orris Soares, em 1919, cinco anos
apos a morte do poeta (In: ANJOS, 2001, p.18). Quarto, porque a poesia de Augusto se pde
em busca de s mesmo (Eu), se prop0e a escutar 0 ser do ente.

Conforme Heldegger, € nesse instante que se instala a Beleza: “A beleza surge quando
0 artista coloca-se de tal modo disponivel ao ser, que 0 expressa em uma linguagem repletade
imagens”, comenta Thais Beaini (1981, p.95). Foi apelando a palavra biologica para dizer o
pensamento do ser, que Augusto inaugurou um novo dizer poético. Ele € o Unico em seu

estilo. Por (ltimo, escolhemos o poema “Apostrofe acarne”, além do “acaso”, porque ele é
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um texto inteiramente rico em sua superficie significante e denso simbolicamente, seu
conteido vincula-se a inquietacdo do sentir, a dissolucdo da existéncia, o corpo marchando

para se transformar em esquel eto.

4.2 DA LUDICIDADE DO ONIRICO E DO POETICO

O sonho e a poesia sdo dois acontecimentos |Udicos, visto caracterizarem-se como
atividades que buscam o prazer. Sonhar e poetizar sdo elaboragdes de um homem em “estado
ludico”, ndo regido pelos conceitos rigorosamente racionais ou pela pura intui¢do, mas pela
atuacdo conjunta dessas duas naturezas. Logo, € um estado estético, segundo Schiller (1793),
porque ha nele um encontro entre o sensivel e o racional, entre a dignidade e a felicidade,
entre o0 dever e 0 prazer (SCHILLER, 1995, p.81-93). Dessa forma, a poesia e 0 sonho sdo
atividades artisticas, porque ambos jogam com a forma (faculdades do pensamento) e com a
vida (presenca imediata nos sentidos). Enfim, a poesia ¢ o sonho sao “formas vivas”, um
conceito que serve, segundo Schiller, “para designar todas as qualidades estéticas dos

fendmenos, tudo o que em resumo entendemos no sentido mais amplo por beleza” (1995, p.
81).

Desse modo, 0 sonho e a poesia sdo duas pegas ludicas que libertam o homem tanto
moral quanto fisicamente, porque produzem beleza. E como obras estéticas 0 poético e o
onirico possuem um parentesco. O sonho € o grande plasmador das imagens poéticas, afirma
Nietzsche (1871) ao tratar do universo artistico apolineo. “A bela aparéncia do mundo do
sonho, em cuja producdo cada ser humano € um artista consumado, constitui a precondicéo de
toda arte plastica, mas também, de uma importante metade da poesia” (1992, p.28). Esse
parentesco estético é ratificado por Freud, ao citar Schiller, “O sonho é a condicdo da
producdo poética” (apud FREUD, 1980, v.IV, CD-ROM, g/p). Ambos sdo elaboracdes das
faculdades imaginativas, proprias da arte. O sonho € producéo de Apolo, pa de toda a
figuracdo. O sonho na mitologia é Hypnos, personagem em cuja cabega, ao invés da orelha

direita, hd umaasa, por isso, sonhar também significa dar asas aimaginagéo.

A nossa perspectiva da estética é fenomenoldgica, por isso entendemos gue a beleza
ndo esta exclusivamente nas propriedades da obra de arte (estética empirista), nem sd nas
sensacdes que o observador experimenta ao deparar-se com a obra (estética psicol0gica), mas

no interval o enfeiticante entre um e outro. Um feitico de organizagdo da vida, do querer-viver

30 Estadvamos folheando o livro Eu, como fizemos com outros poetas e cronistas, que nos acompanharam durante
a construcdo da tese (Fernando Pessoa, Rubem Alves, Saint-Exupéry e Adélia Prado). Entdo no comentério da
obra, que vergonhosamente até o momento ndo conhecia, elaborado por Chico Viana estava esse poema que
causou-me deslumbramento.
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profundo, e do julgamento do observador que reconhece na representacso que a vida é boa. E
porque o objeto artistico ¢ encarado como fendmeno, como ‘“aparéncia estética”, que a arte
ocupa um lugar privilegiado na filosofia da ilusdo de Nietzsche — “tudo ¢ ilusdo, mas s6 a
arte sabe que ndo € mais do que ilusdo” (1992) —. Mas € por a arte ser ilusdo, aparéncia, que
ela penetra mais profundamente nas coisas do que nenhum outro fendémeno humano. Por isso,
a esséncia da beleza passa pelos elementos do objeto, mas se encontra mesmo na linguagem

da aparéncia que o constitui como fundamento.

Para Heidegger, “A arte ¢ uma consagracdo ¢ um abrigo por onde o real dispensa ao
homem o seu brilho até entdo escondido, para que, uma tal claridade, possa ver, de maneira
mais pura, e ouvir, mais distintamente, o que fala a sua esséncia” (apud NUNES, 1992, p.
249). A obra artistica tem origem na verdade, ou sgja, €la faz aparecer o ser como ente; ela

produz uma abertura que favorece ao ser apresentar-se.

A arte faz parte de um projetoclarificante, cujo efeito € a desocultaco do ente. Assim,
a arte é tanto correlacdo com 0 mundo e 0 seu produzir-se ndo-instrumental — um processo
de conversdo do relacionamento cotidiano entre nés e os utensilios—, quanto é um modo de
pensamento original, a partir do qual se efetua uma nova leitura das coisas e do mundo. A
obra de arte da as coisas a sua fisionomia e aos homens a visdo de s mesmos. Tanto a obra,
acontecimento da verdade, quanto a acdo de criar, sdo frutos do fazer artistico, processo

mediante 0 qual as coisas que permaneciam na sombra sdo trazidas a luz.

O pbr aluz é aesséncia da obra de arte, para Heidegger. Um ato que é préprio do fazer
poético, pois para ele a poesia é o principio gera da arte. Todas as diferentes artes séo
variagdes da arte da palavra. Diz o filésofo: “A poesia € apenas um modo do projeto
clarificador da verdade, isto €, do poetar neste sentido lato. Todavia, a obra da linguagem, a
Poesia em sentido estrito, tem um lugar eminente no conjunto das artes” (1991, p. 58). Tal
lugar é concedido a poesia porque € a palavra quem primeiro traz ao aberto o ente enquanto
ente.

Essa é uma perspectiva ja anunciada por Nietzsche ao classificar as espécies de arte
pela poesia a poesia épica corresponde as artes apolineas, e a poesia lirica a arte dionisiaca
(1992, p.27). Esse acance da poesia a toda experiéncia artistica se da por causa da
linguagem, porque “Mais diretamente do que qualquer outra arte, a poesia participa, pela
palavra, que constitui sua matéria, do trabalho preliminar e mais primitivo do pensamento,
como obrada linguagem”, explica Benedito Nunes (1992, p. 261).

Sendo assim, a poesia caracteriza a experiéncia artistica em geral por ser, antes de

tudo, uma experiéncia pensante que faz o ser irromper na linguagem pela palavra. Portanto,
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Nietzsche e Heidegger assumem a beleza como uma intersecdo da “linguagem das
aparéncias” com o “pensamento poético”. A poesia ¢ privilegiada para a estrutura da arte
porgue é a palavra que leva uma coisa a ser. Evidente, que palavras aqui ndo sdo simples
vocabulos usados como meio de expressdo ou de comunica¢do, mas “mananciais que o dizer
perfura, mananciais que tém que ser encontrados e perfurados de novo, faceis de obturar, mas
que, de repente, brotam de onde menos se espera” (HEIDEGGER, apud NUNES, 1992, p.
276).

A palavra poética consiste nas agOes estéticas espaciais e temporais® que efetuam esse
retorno aos mananciais, pondo em descoberto os entes. A poesia, no rasgo da forma, se
congtitui num clardo, e ao invés do homem dizer a palavra, é ela que diz o homem. Diferente
do falatério cotidiano em que ndo se vincula ao ser, apoesia é o dizer o ser, é alinguagem do
ser. (HEIDEGGER, 200, p. 227-242).

Seguindo esse pressuposto heideggeriano sobre arte afirmamos que o sonho é também
criador de beleza, porque ele pde em descoberto a verdade do ser, “a mais verdadeira ilusdo
do homem/ Se lhe abre no sonho”, pronuncia Nietzsche, citando os mestres cantores (1992,
p.28). Proprio do universo das artes plésticas, o sonho assemelha-se grandemente com o
mecanismo cinematografico, projeta uma série de fotografias com uma rapidez tal que temos
ailusdo de movimento e produz um enredo. O cineasta quando dirige e edita seu filme pensa
em elementos para significar algo que ele desga comunicar. As cores, as tomadas e a
movimentacdo das camaras fazem com que o diretor possa falar além do que esta sendo dito.
Assim também faz o inconsciente, esse cineasta que provoca associ agdes nunca pensadas pelo
sonhador.

O poema e o sonho, producdes ludicas, estardo sendo tratados com a mesma
legitimidade como quaisquer outros dados empiricos que tivessem sido recolhidos por
intermédio de outros instrumentos de coleta, que ndo o “olhar estético”. Afirmamos, baseados
em Maffesoli, que o “olhar estético” foi nosso instrumento de coleta. Pois “E preciso que se
seja suficientemente artista para captar a estética em ag¢ao em todo dado mundano” (1996,
p.134). O esforgo interpretativo serd 0 mesmo, estaremos procurando descobrir nesses jogos
da cultura (poético e onirico) como 0s sujeitos sociais se sentem corpo ho mundo.

Perguntar sobre o sentir do corpo é atentar para a primeira superficie de contato da

existéncia, aquela esfera que engendra o sentido de todas as significagdes, inclusive as

31 A denominacdo Artes Espaciais e Temporais refere-se ao esquema classificatério das artes apresentado por
Ariano Suassuna. As artes espaciais ou do repouso caracterizam-se por elementos justapostos, sdo as Artes
Pléasticas, Escultura, Pintura e Arquitetura. As Artes Temporais ou de Movimento caracterizam-se por elementos
sucessivos, tem como meios de realizac8o, execucdo e interpretacdo dos sons e dos gestos; sdo Mimica,
Literatura, MUsica, Teatro, Cinema, Danca, Opera, Balé (SUASSUNA, 1994, p.246).
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representativas ou intelectuais. Estamos com guestdo no nivel da experiéncia direta e
imediata do corpo no mundo, antes de qualquer tematizacéo reflexiva. Nosso interesse é esse
contato ingénuo que interroga o objeto a sua maneira e opera uma sintese, que se faz colada
no préprio objeto, ndo distante dele como faz a intelectual. O sentir diz dessa organizacdo
corporal aberta, dada na comunicagdo intersensorial com o mundo, que realiza uma sintese
pré-l6gica entre sentidos e objetos.

Sentir os objetos € uma maneira aberta e indefinida de significar, ou sga, a
comunicagdo ndo se estabelece apenas com 0 mundo objetivo, mas também com o mundo
possivel. O possivel é a poténcia de significar. O sujeito corporal esta aberto ndo apenas para
as sSituagdes reais ou a estimulos de significacdo pratica, mas “estd aberto as situacoes
ficticias”, diz Merleau-Ponty (1994, p. 156). O corpo pode ser mobilizado pelas situagoes
reais ou imaginarias, pois ele tem o poder de fazer com que objetos atuamente fora de
alcance, existam tatilmente e fagcam parte do universo motor.

E nesse sentido que o corpo é um lugar fantéstico, pois é transformado pelo que ndo
existe. Por isso, Rubem Alves diz que “o corpo ¢ uma cozinha utdpica...sonhos: aquilo que
desgjamos mas nunca poderemos comer. Somos 0 que comemos. Comemos 0 que nao existe:
sonhos. Somos os sonhos que comemos” (1993a, p.90). O proprio tedlogo explica esse
processo mégico: quando uma pessoa recusa aceitar a perda de um objeto amado, ela coloca-
0, pelaimaginacao, dentro do préprio corpo. Entéo, por meio desse artificio tal objeto de amor
se encarna. “O corpo se transforma numa entidade escatol 6gica, pois no seu presente o futuro
se torna vivo[...] Aquilo que estava morto e perdido volta de novo a vida.” (ALVES, 19933,
p.90).

De modo que ndo é estranho interpelar sobre as configuracdes da corporeidade no
material ficticio, pois além do mundo dado, onde o0 movimento concreto se redliza, ha o
espaco virtua, ficticio, criado pelo movimento abstrato como zona de reflexdo e
subjetividade. E no possivel, na fungdo de projecio que “o sujeito do movimento prepara
diante de si um espaco livre onde aquilo que ndo existe naturalmente possa adquirir um
semblante de existéncia”, afirma Merleau-Ponty (1994, p.160).

Além do mais, as imagens do sonho ndo sdo como um jogo de sombras, a pessoa vive
e sofre com tais cenas, de forma t&o real, quanto na realidade diurna, visto que, o sonhador
ndo sabe que esta sonhando. As vivéncias oniricas, agradaveis ou infernais, reorganizam o
corpo proprio, se ndo fora assim Nietzsche ndo teria dito ser um dagueles que: “em meio aos

perigos e sobressaltos dos sonhos, por vezes, toma-se de coragem e consegue exclamar: ‘¢ um
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sonho! Quero continuar a sonha-lo!’’(1992, p.29). A psicanalise confirma: ¢ a vivéncia dos
sonhos que possibilita ao sujeito acordado conviver com as repressdes sofridas durante o dia.
O sonho expressando desgjos, angustias, aspiragoes, frustragdes revela o estado de satisfacdo
em gue se encontra o sujeito.

Desse modo, tanto o sonho quanto o poema oferecem material suficiente para
identificarmos como € gue 0s sujeito sociais se sentem como corpo no mundo. Logo, ndo ha
porgue desconsiderar esses dados oniricos e poéticos. Evidente que ambos séo ficgles, suas
cenas sdo fantasméticas, mas entendemos que a ficcdo € apta a fornecer um panorama da
situacdo existencial. Sobre isso diz 0 poeta Fernando Pessoa: “As figuras imaginarias tém
mais relevo e verdade que as reais. O meu mundo imaginario foi sempre o Unico mundo
verdadeiro para mim. Nunca tive amores t&0 reais, t&o cheios de verve, de sangue e de vida
como os que tive com figuras que eu proprio criei.” (1999, p.371).

Sabemos que os discursos da ficcdo ndo sdo |6gico-gramaticais, mas simbdlicos. 0s
tracos manifestos remetem a marcas latentes, os significantes indicam os seus significados.
Poema e sonho sdo construcdes sociais de realidade, sdo linguagens, por isso, a andlise
considerara suas especificidades (linglisticas e psicanaliticas) e assumi-las-a como signos que
remetem a coletividade e a relagdo historica com o vivido. Esse material |adico tanto é parte
da realidade social, quanto é manifestacdo dessa realidade. Evidente que se recusa a ser uma
producdo mimética do vivido, mas toda e qualquer arte ndo deixa de ter, nem que por
pequenos fios, uma ligacéo a percepcdo das coisas do mundo. H& uma ruptura, as coisas so
representadas numa descontinuidade e fragmentacao.

As imagens poéticas e oniricas dizem de um mundo movel, filtrado pelo artista e
reconstruido como resultado do descontentamento com 0 que existe. Contudo, as novas
significacbes do mundo produzidas na arte ndo séo frutos de uma agédo individua e isolada de
individuos. Entendemos que a arte, em nosso caso, 0 sonho e a poesia, participam da dinamica
socia e possuem caracteristicas do seu contexto, ou sgja, todo objeto de arte se insere num
contexto homem-sociedade, aparece como consegiiéncia de uma ambiéncia global e se refere
ainteresses ndo apenas do artista.

Especificamente tratando da relacéo sonho e sociedade, reconhecemos que no sonho
ha um relaxamento da codificagdo social sobre a conduta do individuo, bem como um
desaparecimento dos quadros sociais da memoria, jA que as imagens oniricas ndo Sa0
conhecidas como recordacdes. Contudo, segundo o antropdlogo Roger Bastide, no sonho n&o
h& uma ruptura total entre o eu e a sociedade (1974, p. 221). Essa afirmagdo de que pelo
menos uma parte dos habitos da vida social subsiste na vida onirica, esta calcada em alguns

elementos que podemos destacar.
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Primeiro, o conteido do sonho depende, até certo ponto, do grau de integracéo do
individuo a um determinado agrupamento. A vida cotidiana, impregnada de social e
mergulhada na coletividade, estampa-se no contetdo do sonho. O material do sonho €&
fornecido sobretudo por uma vida familiar, pelas inter-relagdes no seio do grupo doméstico.
Por isso, ha diferenca de sonhos, de uma sociedade a outra, pois o cabedal onirico é fornecido
pela vivéncia do grupo social. Bastide exemplifica lembrando que os sonhos dos
trobriandeses, relatados por Malinowski, dizem de sua sociedade de cla Diferente da
patriarcal, como ¢ a nossa, na sociedade trobriandesa, de direito materno, “quase todos os
sonhos eroticos se referem ao incesto do irmado e da irma” (1974, p.224), uma violagdo da
exogamiado cld como uma coisa tentadora e apetecivel.

Segundo, para adém do conteldo manifesto, Bastide também considera que o
significado das imagens oniricas correlaciona-se com 0s simbolos sociais. Diz de: “A
sociedade intervém até neste dominio, orientando as pulsdes do inconsciente no sentido de
escolher esta ou aguela imagem determinada de objeto colhido no acervo cultural do grupo”
(1974, p. 226). Por isso, por exemplo, nas sociedades organizadas em cl&s totémicos, as
figuras do imperador, do totem ou do sol exprimem de maneira dissmulada aidéa do pai. O
simbolo social € que permite aos individuos reconhecerem-se participantes de um mesmo
grupo. Ele representa a unidade do cld, é o “sinal visivel da solidariedade afetiva que
congrega um certo niamero de individuos” (1974, p. 230), defendendo-0s contra as forgas da
dissolucdo. O emblema totémico representa para a sociedade 0 mesmo que representa para o
sonhador.

Os simbolos oniricos sdo distintos dos simbolos sociais, porque sdo inconscientes e s6
traduzem elementos materiais, ndo utilizam nenhum simbolo filosofico-metafisico, por
exemplo. Contudo, os simbolos oniricos, mascara dos desgos proibidos, buscam suas
imagens na memoria do sonhador (experiéncias perceptivas do estado de vigilia), logo, nos
simbolos sociais. “Enfim, ¢ a propria sociedade quem se encarrega de orientar essa ou aquela
imagem para este ou aquele significado, fornecendo o ponto de partida para as associagoes
libidinosas”, afirma Bastide (1974, p. 235).

Dessa forma, a relagdo entre sonho e sociedade é vista de maneira complexa, ora o
socia é material do sonho, ora o sonho é materia do social. Ou sgja, primeiro, o significado
inconsciente das instituicdes e dos costumes poderia ser revelado pela andlise dos sonhos em
gue aparecem; segundo, os sonhos sdo analisados e explicados através do contexto cultural
em que se produzem. Sgja como for, 0 sonho ndo representa apenas uma atividade psiquica
individual, ele esta impregnado de socia e aorganizagdo social, por suavez, tem elementos
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inconscientes. 1sso se torna visivel na constituicdo das imagens miticas e oniricas. O mundo
dos mitos é semelhante a0 mundo dos sonhos, realidade aberta, que se adapta a variedade das
situagdes sociais. Por isso, é possivel afirmar que sonho é “uma mitologia privada daquele
gue sonha” (RICOEUR, 1977, p.23) e expressa a articulacdo que o sonhante mantém com

Seus obj etos cotidianos.

Os mitos, simbolos sociais, representam os sonhos da humanidade e podem ser
apanhados na trama do psiquismo, transformando-se em simbolos da libido. E uma dupla
permeabilidade, os mitos nascem por adicdes sucessivas e 0s simbolos da libido se
transformam em simbolos sociais. Dai a conclusdo de Bastide: “os simbolismos sociais
podem penetrar no sonho e por isso mesmo mudar de significado; gracas ao préprio
mecanismo onirico, os simbolos libidinosos podem penetrar na cultura, ai introduzindo uma
série de elementos cujainterpretacdo depende do dominio psicanalitico.” (1974, p. 240).

Por isso, para Freud, 0 sonho € expressdo do nosso eu mais profundo, além do mais, os
simbolos utilizados por esse pensamento possuem um significado coletivo, sdo suscetiveis de
serem encontrados nos mitos. Nessa perspectiva foi que Carlo Ginzburg fez uma apropriada
releitura do célebre sonho O homem dos lobos (FREUD, 1914). Para esse historiador, mais do
gue experiéncia afetiva por parte do paciente, 0 sonho era uma fantasia retroativa, um
complexo mitico re-encontravel entre os “andarilhos do bem”, seita do século XVII formada
por pessoas que em espirito ou em forma anima dirigiam-se a0 mundo dos mortos para
combater feiticeiras. O sonho desse rapaz russo fazia parte do folclore do seu povo e se referia
aos lobisomens. Assim, Ginzburg decifra o sonho por seu carédter iniciético, induzido pelo
ambiente cultua circundante do jovem (1989, 210).

Quanto a relacdo entre poesia e sociedade também é possivel identificar os graus de

pertencimento. Jan Mukarovsky (1938), referindo-se a funcéo estética da poesia, esclarece:

Como o individuo € membro de uma coletividade e a sua concepcdo da
realidade coincide, em tragos gerais, com a escala de valores valida nessa
coletividade, a poesia exerce, por meio dos individuos que criam e dos
individuos que |éem, uma influéncia sobre a maneira como a sociedade inteira
concebe 0 mundo. A relagdo entre a poesia e a realidade €, pois, muito estreita,
precisamente porque uma obra poética ndo alude unicamente a certas realidades
mas sim a toda a realidade que se reflete na consciéncia de um individuo e de
uma coletividade. (MUKAROV SKY, 1979, p. 183-184).

Ainda a titulo de ilustragdo da relacdo entre o ludico, a arte e o contexto historico-
cultural destacamos a pesquisa de Gongalo Tavares, A temperatura do corpo (2001). Ele
analisa a passagem paradigmatica da concepcdo filosofico-cientifica de corpo a partir da

analise do modo das pinturas representarem o corpo humano ao longo da histéria. Nesse
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empreendimento, Tavares identifica dois modos paradigméticos. No primeiro, preocupado
com as proporcdes, as pinturas utilizavam relacdes matematicas, conhecimento anatémico e
perspectiva como recurso de racionalizar a imagem. Esse modelo de representacdo andomo-
fisiol6gica teve seu inicio com a harmonia da arte grega cléssica (Canone de Policleto - séc.
V aC, p. ex.), alcangou seu apogeu com 0s esguematismos, proporcionalidades e simetrias de
Leonardo Da Vinci (Geometria Sagrada-sec. XV, p. ex.) e chegou ao declinio com a
irregularidade da imagem no impressionismo de Renoir (Corpos dos pesqueiros-1881, p.ex.).
Essa concepgdo do “corpo em estado solido”, pormenorizado anatomicamente e separado do
mundo por espessas fronteiras-linhas, foi chamado de corpo de “temperaturas baixas”.

No segundo modelo de representacé@o visto em duas obras de Picasso (Demoiselles
d’Avignon — 1907; Retrato de Kahnweiller-1910), o corpo encontra-se em “estado gasoso”,
marcado pelo desequilibrio e desproporgdo, ndo € representado como distinto do mundo, mas
fundido com ele. Indiferente aos esforcos da anatomia e das identidades, esse tipo de pintura
refere-se a um“corpo de altas temperaturas”, onde tudo se derrete ¢ evapora, onde tudo é

transitério, fluido eindistinto (TAVARES, 2001).
4.3 DA METODOLOGIA SEMANTICA

Seguindo a estética fenomenol 6gica, ndo estaremos analisando 0 sonho ou 0 poema
em s mesmos, Mas em suas poéticas, em suas mensagens (verbal ou imagética) transformadas
em criagdes artisticas. A poética nos serve para compreendermos 0 acontecimento artistico do
corpo no mundo, porque, assegura Roman Jakobson (1960), “numerosos tragos poéticos
pertencem ndo apenas a ciéncia da linguagem, mas a toda teoria dos signos, a Semidtica
Geral” (1999, p. 119). Por isso, a andlise ndo se detera exclusivamente nas propriedades
sintométicas do sonho ou nas qualidades linguisticas do poema, porque assim estariamos
deixando escapar 0 objeto que nos interessa, as configuragdes da corporeidade no jogo
cultural. Também ndo estaremos deixando que o material (poético ou onirico) sga
arremessado diretamente as nossas sensacoes, porque assim ndo estariamos apreendendo-o
como producéo inteligente.

Portanto, nem se distanciando nem se aproximando excessivamente, buscaremos as
configuragdes da corporeidade na cultura a partir da sucesséo dos gestos apresentados no jogo
poético (nas palavras) e no jogo onirico (nas imagens). Nao analisaremos o poema ou o sonho
pelo estado psiquico subjetivo que em nos evoca, nem t&o pouco, pelos significados formais

da estrutura dos textos ou das situagdes histéricas dos autores.
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4.3.1 A denominacao poética de Mukar évsky

Procederemos pela semidtica, ou sgja, estaremos atentando para a significagdo dos
gestos no poema e no sonho, como linguagem simbdlica, propria da arte. A arte € um fato
semiologico, conforme Jan Mukarovsky (1936). “A obra de arte tem carater de signo. Nao
pode ser identificada nem com o estado de consciénciaindividual do seu autor, nem com o de
nenhum dos sujeitos receptores” (1979, p.16-17). 1sso porque ela ultrapassa os limites da
consciéncia individua e adquire, pelo smples fato de sua comunicabilidade, o cardter de
signo. Desse modo, uma roupa, um carro, uma iguaria, um filme, uma musica, uma frase, um
sonho, umaimagem publicitaria, um jogo, umamobilia... so signos.

O signo propde uma segunda mensagem nas entrelinhas da primeira, por exemplo, o
carro diz da condicdo social do seu proprietario. O mundo esta cheio de signos, que na
maioria das vezes, nos 0s vemos como se fossem informagdes “naturais”. Entdo, quebrar com
essa ingenuidade e passar a estudar como 0s homens déo sentido as coisas ou como se decifra
0s signos € a tarefa da semidtica, uma ciéncia das mensagens sociais, das informagdes
segundas, da significagéo.

O entendimento semidtico é que as coisas ndo veiculam apenas informacdes,
comunicagdes, mas se constituem em sistemas estruturados de signos: sistemas de diferencas,
de oposicoes e de contrastes. 1sso porque 0s signos sdo Vistos sob a forma de um circulo que
encerra uma relacdo entre significante e significado, sendo que a relacéo entre esses nao é
natural, estédvel ou finita, devido a arbitrariedade do signo. A ligacdo entre um e outro, a
significacdo, € movel e precaria; nada a garante; fica & mercé das vicissitudes do contexto
histérico.

Por isso, a andlise ndo consistira numa explicacdo, huma retirada das dobras ou das
sombras dos signos, pois tal feito retiraria a riqueza conotativa do poema e do sonho. Ao
contrario, pela semidtica, 0 poema e 0 sonho serdo vistos em sua complexidade: autonomia
(mediador entre os membros da coletividade) e comunicabilidade (forca de relagcdo com a
coisa designada). O esforco analitico serd para abranger os dois nivels de significagdo
semiolégica: sobre as significacbes coletivas que o material evoca e sobre a redidade
indefinida a que se refere.

Nosso objetivo ndo esta puramente no exame estrutural do poema ou do sonho,
estaremos examinando-os para nos aproximarmos das configuragbes da corporeidade.
Evidente que abordaremos esse materia |Gdico compreendendo-o dentro das especificactes

da “denominagdo poética”, cuja significacdo, segundo Mukarovsky, ndo é determinada
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prioritariamente pela sua relacdo com a realidade que menciona, mas sim pela insercéo
semantica no contexto circundante, ou sgja, pela relacéo dos elementos e pelo lugar que ocupa
no encadeamento total. Por isso, estaremos atentos para entender que a constituicdo
significativa do discurso poético (palavra-imagem/poesia-sonho), decorre tanto do contexto
imediato quanto dos procedimentos estilisticos utilizados pelo poeta ou pelo inconsciente do
sonhador. Enfim, estaremos lembrando continuamente que 0 signo se encontra no centro das
atencles, mas, segundo Mukardvsky (1979, p.177-184), essa funcdo estética ndo deixa de
aludir a consciéncia de uma coletividade.

4.3.2 Método deinterpretacédo oniricade Freud

No mesmo nivel de orientagcdo metodoldgica de Mukardvsky, também atentaremos
para as recomendagdes de Freud em relagdo ao “método decifrador” do sonho. Seguindo o
pressuposto aristotélico, de que o sonho deve ser entendido como um pensamento, Freud, no
final do século XIX, entende o sonho como uma elaboracdo psiquica plena de sentido e
suscetivel de interpretacéo cientifica. Para ele, 0 materia onirico pertence ap imaginario
coletivo e consiste num pensamento involuntério produzido por imagens visuais e aclsticas
(FREUD, 1980, v.IV). Com isso, ratificando a iconoclastia freudiana, estamos afirmando que
os sonhos chamados proféticos, didaticos, iniciaticos, telepaticos, arquetipicos sdo objetos
cientificamente inteligiveis.

O mecanismo interpretativo comega afirmando que todos os sonhos, inclusive os de
angustia, sdo realizacdes do desgo. O desgjo que aparece no sonho, como vontade de possuir,
€ representante de outro desgjo, mais primitivo, inconsciente, ndo claro no texto do sonho.
Desse modo, 0 sonho € a redlizagdo disfarcada do desgjo recalcado, dai entender o sonho
como imagens que significam algo diferente do texto explicito. Os pensamentos latentes do
sonho sdo inconscientes, consistem em parte de residuos das pulsdes, operacdes diurnas e
parte de poderosos impul sos de desejos recalcados nafase infantil davida

O sentido do sonho é a redlizacdo do desgjo sexud infantil do sonhador. Desejo
indestrutivel porque jamais satisfeito. Mesmo nos sonhos esse desgjo é censurado, ele ndo se
realiza, mas produz uma satisfacdo no seu disfarce. Entéo, os sonhos sd0 metaforas desse
desgio, sua trama manifesta e vela 0 seu sentido. Por isso, a andlise sabe que apesar da
incrivel variedade do enredo (aventuras povoadas de perigos, ameagas, persegui¢oes, solucdes
magicas e paixdes), 0 sonho sempre conta a mesma historia. Os sonhos séo representacoes
imaginarias do objeto perdido. Movido pelo desgo, o cenério dos sonhos, em que o sonhante

€ sempre protagonista, consiste numa tentativa de realizar o desgjo.
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Entdo, ndo ha absurdo no sonho, ele é apenas uma linguagem simbodlica, cada cor,
personagem e movimento tém seu significado. Nietzsche afirmava, em 1871, que narealidade
onirica “todas as formas nos falam, ndo ha nada que seja indiferente e inutil” (1992, 28). Sua
linguagem € metaforica, diz do estado da libido do sujeito, ou segja, 0 sonho expressa desejos,
angustias, defesas, aspiracOes, frustragbes, enfim, tudo o que a vida do dia-a-dia recusa. O
carater ssimbdlico do sonho é devido a transformacéo que ele opera dos pensamentos as
imagens, das paavras as coisas. Esse processo € desencadeado pelas estratégias de
condensacéo e deslocamento, que fazem com que cenas inconscientes carregadas de desgjos
se facam presentes no contelido manifesto. O desgjo onirico é assim alucinado e como
alucinacdo se apresenta, com toda a crenca do individuo, como satisfeito.

A linguagem € simbdlica porque os desgjos latentes, pensamentos recalcados, sdo
cifrados, sO assim eles podem aparecer no sonho. Por isso, a recomendacdo freudiana € que
para se decifrar um sonho € preciso estabelecer uma relagdo entre as imagens do sonho e a
histéria de vida do sonhador. A |6gica do sonho, quando confrontada com a realidade, néo faz
sentido algum. Por exemplo, uma senhora conta, achando engracado e absurdo, um sonho em
gue suas sandalias sailam andando sozinhas até chegarem perto de um sapato, em seguida uma
entrava no sapato e ficavam, a sandalia e o sapato, batendo um no outro. Essa cena comica e
insensata é ouvida pela analista Liliana Barros Tavares (2000, §/p) de outra maneira, pois a
escuta, considerando a histéria de vida dessa senhora, que se separou ha vinte e dois anos, e,
desde ent&o, optou por ndo tomar ainiciativa de se aproximar nem corresponder sexual mente

aninguém.

Em sintese, recorremos ao “livro dos sonhos” para tratar analiticamente do nosso
material onirico. Nosso objetivo ndo é terapéutico, contudo ndo deixa de ser psicanalitico;
vamos aos gestos ndo como sinal de neurose, mas como escrita cifrada do mundo do jogo. Por
isso, val orizamos essas recomendactes do Método de Interpretacdo Onirica:

a) ainterpretacdo completa do sonho deve revel&lo como umarealizacdo do desgo;

b)  ndo sendo absurdo ou desatino, 0 sonho deve ser esclarecido ao relaciona-lo com o

conjunto de atos compreensiveis da vida diurna;

C) a interpretacdo ndo deve repousar sobre os caracteres do contetdo manifesto
(pensamentos ou recordagdes do dia anterior), mas, principamente, se basear no conteido
latente, ja que as imagens ndo mostram abertamente seu significado, estdo deformadas;

d) sendo o sonho pleno de sentido, mas deformado e tornado irreconhecivel, necessita-

se estabel ecer cadeias associativas (pontos de intersegdo) entre sonho e situagdo cotidiana que



143

0 gerou, humaldgica afetiva, que encadeie os termos do sonho numa outra seqliéncia para
alcancar o seu significado;

€) por fim, a “leitura” ndo deve ser feita da totalidade do sonho, mas dos seus
fragmentos, porque, entende Freud, para cada elemento, uma série de “segundas intengdes”

sdo produzidas. (FREUD, 1980, v.IV eV, passim).

4.3.3 Andlise Estrutural de Narrativa de Barthes

Além desses dois auxilios metodol gicos, estaremos utilizando para interpretacéo das
configuragdes da corporeidade na cultura a Andlise Estrutural de Narrativa de Roland Barthes
(1970; 2001). Privilegiamos esse instrumental, tanto por seu conteldo - o sonho e 0 poema
s80 estruturas narrativas - quanto por sua forma, visto que é uma metodologia aberta a
incorporagdo dos outros arranjos semioticos mencionados. Seu objetivo € descobrir  os
sentidos sobredeterminados do texto, estabelecendo uma relagdo com o “texto” cultural. A
Andlise Estrutura da Narrativa € um método semidtico compativel com a nossa opcao
tedrico-metodol dgica.

Teoricamente a Andise de Narrativa ndo € formal-estruturalista, mas complexa,
percebe as praticas de linguagem como um jogo. Por isso, tal proposta ndo esta atrés do
modelo de estrutura que sera aplicado a qualquer outro sistema de significado. Ao contrério,
trata cada narrativa em sua diferenca, ndo nos termos da individualidade, mas no seu jogo.
Diferente da construcdo de tipologias ideais (Iéxica) ou avaliacbes do valor representativo do
“texto”, o importante na interpretacdo ¢ o “escrevivel”: o jogo entre “escritor e “leitor”.
Superando a dicotomia, escritor e leitor sGo dois produtores, um produz o texto, o outro
produz a interpretacdo do texto. O leitor ndo € ocioso, intransitivo, antes entra no jogo de ter
acesso ap encantamento do significante, a volUpia da escrita. E é essa reescrita do intérprete

ao texto que faz ainterpretacéo ser uma producéo do “escrevivel”.

O texto escrevivel somos nds ao escrever, antes que o jogo infinito do
mundo (0 mundo como jogo) sga atravessado, cortado, interrompido,
plastificado por qualquer sistema regular (ideologia, género, critica) que
reprime a pluralidade das entradas, a abertura das redes, o infinito das
linguagens. (BARTHES, 1970, p. 12).
A Andlise das Narrativas reconhece o texto como uma galéxia de significantes, ndo
como uma estrutura de significados, por isso, interpreta-o, ndo impondo um sentido, mas
apreciando o plura de que ele é feito. Além disso, essa abordagem atende a hossa hecessidade

metodol 6gica de atentar para 0 movimento humano do ponto de vista do amalgama entre
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acles e intengbes. O instrumento aplicado ao texto busca a conotacdo e consiste na
relacdo entre 0 expresso e o contetido. Produz uma correlagéo imanente ao texto, mas que tem
0 poder de se relacionar com mengdes anteriores-ulteriores (espago sequencial) e também
exteriores (espago aglomerativo). A conotacdo € o que assegura a articulagdo que esta tecida
no texto. Nao se propde a encontrar um meta-sentido, pois ndo é uma critica ao texto, mas
consiste em “entrar no jogo, fazer ouvir a sua voz que ¢ a escuta de uma das vozes do texto”,

diz o semidlogo (1970, p. 19).

A Andlise Estrutural das Narrativas € uma proposi¢cao metodol 6gica que consiste em
compreender o mundo circundante como constituido de infinitas narrativas de diferentes
géneros e substancias. Como as narrativas sao acontecimentos intencionais, que se organizam
ou tendem a organizar-se sob a forma de linguagem, elas estéo presentes em todos 0s tempos
e em todos os lugares, como a vida, por isso, nd h4 nem nunca houve povo algum sem
narrativa. A narrativa, diz Roland Barthes, “pode ter como suporte a linguagem articulada,
oral ou escrita, a imagem fixa ou mével, o gesto e a mistura ordenada de todas essas
substancias.” (2001, p.103).

A andise de narrativa trata-se de um estudo da linguagem cultural, j& que
metodologicamente o analista se coloca diante da “heterocliticidade da linguagem buscando
retirar da anarquia aparente das mensagens um principio de classificagdo e um foco de
descrigdo”, diz Barthes (2001, p.105). Essa analise ndo se restringe a lingiiistica, porque
entende que a “lingua da narrativa” estd para além da frase, localiza-se no discurso que € uma
organizacdo, uma mensagem de uma outra lingua, superior a lingua dos linglistas. E como o
discurso ndo é sO verbal, seu objeto pertence a outro campo de saber. Porém, para Barthes,
orientado por Saussure, € a partir da linguistica que o discurso deve ser estudado, ou sga,
todos os discursos, narrativas ou sistemas semiGticos, parecem se organizar de forma
homologa ao signo lingiiistico. Por isso, diz Barthes, “o discurso seria uma grande ‘frase’ ”
(2001, p. 108).

Contudo, isso ndo significa transplantar os esquemas e conceitos da linguistica para os
demais sistemas de signos, como Décio Pignatari (1987, p.14) quer fazer crer. Pois Barthes
compreende de modo complexo o signo linguistico (descontinuo, contiguo e heterogéneo).
Entende a narrativa como uma construcdo assimétrica, irregular, plural, medida pelo infinito
da linguagem. Por isso, propde uma multiplicidade de leituras ao texto: “a distaxia orienta

uma leitura ‘horizontal’, mas a integragdo lhe propde uma leitura vertical” (2001, p.149). A
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leitura € um trabalho de linguagem. Ler é encontrar sentidos, e encontrar sentidos € nomea-
los, e esses sentidos nomeados recebem novos homes e assim indefinidamente. Por isso, para
Barthes, “o texto € uma nomeagdo em poténcia e a interpretagdo é uma aproximagdo

incansavel, um trabalho metonimico”. (1970, p.16).

A Andise Estrutural de Narrativa renuncia encontrar a estrutura do texto, antes busca
sua estruturacdo. Para o texto plural, ndo pode haver uma estrutura narrativa, uma gramética
da narracdo; tudo significa sem cessar e vérias vezes, sem se submeter a um grande conjunto
final. Isso porque na narrativa “ha uma espécie de ‘coxear’ estrutural, como um jogo
incessante de poténcias, cujas quedas variadas ddo a narrativa o seu ‘tonus’ ou a sua energia:
cada unidade é captada em seu afloramento e em sua profundidade, e é assim que a narrativa
‘caminha’” (BARTHES, 2001, p. 150). Desse modo, buscar a estruturagdo do texto consiste
em examinar o texto. Essa decomposicdo do trabaho de leitura nem é inteiramente imagem,
nem inteiramente andlise; €, finamente, “jogar sistematicamente com a digressdo na escrita
do proprio comentéario, e deste modo observar a reversibilidade das estruturas de que o texto é
tecido” (BARTHES, 1970, p.18).

Entender os sistemas de sentidos, textos verbais ou ndo-verbais, como narrativas serve
para tecer ligacGes entre um cddigo e outro codigo, uma préatica de linguagem e outra prética
de linguagem. Por isso, para Barthes (2001, p.150), a criatividade da narrativa se situa entre o
codigo da linglistica e o cédigo da translingliistica. Dai sua afirmacéo paradoxal: “a lingua é
um sistema como qualquer outro; ndo ha nenhuma razao para privilegiar esse sistema” (1970,
p.14).

Mesmo sustentando que todo texto cultural ¢ uma grande “frase”, o semiologo francés
n&o elege a homologia linglistica como modelo exclusivo, porque o principal nainterpretacéo
€ a descricdo da Escritura. 1sso implica na tarefa de classificar a massa enorme de elementos
gue entram na composi¢do de uma narrativa, estabelecendo niveis de descri¢do que adquirem
sentido ao serem relacionados de forma integrativa. Os niveis sdo descrigfes, que definem
unidades constitutivas do discurso e as integra no conjunto horizontal e vertical da narrativa.
O sentido ndo esta “no fim” da narrativa, mas perpassa toda a andise. Barthes propde
distinguir na obra narrativatrés niveis: as Fungdes, as Ac¢des e a Narragao.

Entendendo que na narragéo tudo é funcional, até o minimo detalhe tem um sentido,
para Barthes, ndo ha nenhuma unidade perdida. O nivel das Fungdes consiste no primeiro
recorte da narrativa determinando unidades menores do discurso e distribuindo-as num
pegueno numero de classes. Essas unidades de contetido (o que quer dizer) filiam-se em duas
classes: as Fungdes e os indices. As Fungbes remetem a um ato complementar e conseqiiente
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(um termo correlato), os Indices remetem a um conceito mais ou menos difuso (“atmosfera”,
informagdes relativas). “Os Indices sdo unidades semanticas pois, contrariamente as Fungdes,
remetem a um significado, ndo a uma operacao”, afirma Barthes (2001, p. 118). A sang¢do dos
indices esta fora dos fragmentos estendidos de signos (sintagma). Ela é paradigmética,
diferente das Funcbes que € sempre uma sancdo Sintagmética. As Fungdes relatam
metonimias, os Indices relatam metéforas: funcionalidade do fazer e do ser, respectivamente.

Essas classes suportam duas subclasses. A classe das FungOes, classe distributiva,
possui duas subclasses: Cardinais (ou nucleos) e Catdlises. A Funcdo Cardina consiste num
fragmento de narrativa que inaugura ou conclui uma incerteza; por exemplo, alguém chama, é
possivel que sgja atendido ou ndo. Entre o chamar e o ser atendido, hd uma multiddo de
pequenos incidentes ou descrigdes, essas sdo as Catdlises. As Catdlises possuem uma
funcionalidade puramente cronolégica (separa dois momentos), enquanto que as Funcdes
Cardinais séo, ab mesmo tempo, cronol dgicas e |6gicas (consecutivas e consequentes).

A classe dos indices é uma classe integrativa, que somente é completada no nivel dos
personagens. Essa classe possui duas subclasses: indices propriamente ditos, chamaremos
“indices” e Informacfes. Os “indices” remetem a um carder, a um sentimento, a uma
“atmosfera”, a uma filosofia, e as informacdes servem para identificar, para situar os dados no
tempo e no espacgo. Os “indices” tém significados implicitos, ao contrério das Informacdes,
gue sdo dados puros, imediatamente significantes. Por exemplo, a idade de um personagem é
um informante, serve como autenticacéo da realidade.

Assim, as unidades do nivel funcional podem ser repartidas em diferentes classes
(NUcleos, Catalises, Informantes e “indices”). E essas classes podem misturar-se umas com as
outras, pois todo um jogo é possivel na economia da narrativa. E mais, a distribuicéo das
classes segue conforme o modelo do discurso, ja que as Catalises, “indices” e Informantes sdo
expansdes com relacdo ao nucleo. Quanto a sintaxe funcional, ou ao arcabouco de narragéo,
os informantes e os “indices” podem se combinar livremente entre si.

Mas os Nucleos e as Catélises sdo unidas numa relacdo de solidariedade. A tarefa
sintatica “consiste em chegar a dar uma descri¢do estrutural da ilusdo cronolégica; cabe a
|6gica narrativa dar conta do temponarrativo.” (BARTHES, 2001, p. 124). Ou seja, o tempo,
elemento de um sistema semidtico, ndo pertence ao discurso propriamente dito, mas ao
referente, pois a narrativa e a lingua s6 conhecem um tempo semiol6gico. Entdo, preocupado
com as Funcbes Cardinais, € preciso prever uma descricdo que dé conta dos menores
segmentos da narrativa, agrupando-0s numa sucessao | 6gica de nlcl eos.

Essa é a tarefa de inventariar os codigos do texto, ndo para salientar uma estrutura,
mas para produzir uma estruturacdo. O codigo ndo € um meio pelo qua se convertem

mensagens de um conjunto de signos a outro, mas um movimento que assimila a fuga do
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texto, o cruzamento e a perda das mensagens. O codigo € uma perspectiva de citagdes, “uma
miragem de estruturas; dele apenas se conhecem as partidas e os regressos (...) Cada codigo é
uma das forgas que podem apropriar-se do texto, uma das vozes de que o texto € tecido”.
(BARTHES, 1970, p.23).

O segundo nivel chama-se Acbes, compreende um plano de descricdo das unidades
actanciais (personagens), fora das quais as pegquenas acOes relatadas cessam de ser
inteligivels. As personagens da narrativa ndo sdo descritas e classificadas como “pessoa” (0
gue elas sdo), mas segundo o que elas fazem (actantes). Esses actantes podem participar dos
trés eixos semanticos (desgo/busca, comunicacdo e provacao/luta), que sdo ordenados em
pares. A classificacdo das acdes ndo se da no nivel dos peguenos atos, mas das grandes
articulagdes da préxis — uma tipologia actancial das narrativas, ja que uma mesma figura
pode absorver personagens diferentes. O sujeito da narrativa, atentando suas agdes, ndo é
apenas um privilegiado (herdi), mas um sujeito dual (duas unidades em conflito), que
encontra seu sentido quando integrado no terceiro nivel da descricéo — Narracéo.

Toda narrativa é constituida numa comunicacéo entre doador (narrador) e donatério
(ouvinte/leitor/observador); sendo assim, a narrativa doada ndo € a mesma recebida, pois a
leitura feita orienta-se segundo os signos do leitor. Os signos do narrador sdo imanentes a
narrativa e estdo codificadas em dois sistemas: pessoa (ligados a pessoa) e a-pessoa (signos
ligados a ndo-pessoad). Essas codificagbes sdo estruturadas numa “situagdo de narrativa” ou
nos protocolos segundo o0s quais a narrativa € consumida. O sistema de narrativa € definido
pelo concurso de dois processos: Articulacdo (produz unidades/ Forma) e Integracéo (recolhe
unidades em unidades maiores/ Sentido).

A forma da narrativa possui poderes de distorcdo e de expansdo. A distorcéo
compreende o fracionamento do signo, ou sga, unidades de uma mesma seqiiéncia séo
separadas umas das outras pela intersecdo de unidades que vém de outras seqiéncias
(distaxia). Distendidos, os nucleos funcionais apresentam espacos intercalados que podem ser
preenchidos por catélises (sucessdo de inserc¢oes), sem perder o sentido ou a individualidade
da mensagem.

A Integragdo corresponde ao rejuntar num nivel superior o que foi desgjuntado no nivel
inferior. A Integragdo € um fator de isotopia. A isotopia € um campo semantico no texto, €
guando os pequenos pedacos de significagdo se fundem em camadas de sentido. De modo
gue se realizaa integracdo quando cada nivel da a sua isotopia as unidades do nivel inferior.
Sendo assim,“a fungdo da narrativa ndo ¢é ‘representar’, mas constituir um espetaculo que néo
pode ser da ordem mimética [...]. A realidade de uma seqiiéncia ndo esta no seguimento

‘natural’ dasagdes que a compdem, mas na logica que ai se expde, se arrisca e se satisfaz”
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(BARTHES, 2001, p. 151). E a logica da narrativa que oferece o sentido de uma ordem

superior — a aventura da linguagem.

S&o basicamente trés os procedimentos realizados para a andise da narrativa: primeiro
se faz um Recorte, ou sgja, €l ege-se fragmentos do enunciado sobre os quais se vai trabalhar.
Os fragmentos sdo chamados de lexia, correspondem as unidades de trabalho do sentido, um
“campo operatorio” no dizer médico. A lexia € um produto arbitréario, € um segmento no
interior do qual se observa a reparticdo dos sentidos. Apds o recorte, constroi-se um
inventario dos codigos que sdo citacBes do texto, ou sga, para cada lexia, observamos 0s

sentidos segundos que s&o suscitados.

Esses sentidos segundos sdo as conotagBes da lexia, associagdes ou cddigos. Os
codigos ndo sdo entendidos no rigor matemético, mas apenas como pontos de partida do “ja-
lido”, inicio de intertextualidade, formas do ja constitutivo da escrita do mundo. O inventério
tem o fim de coletar, localizar e decantar, lexia por lexia, os sentidos, as correlacGes ou

partidas de codigos presentes no fragmento.

A Coordenacao € o ultimo procedimento, no qual se estabelecem as correlagdes das
unidades, das funcdes detectadas e que muitas vezes estdo separadas. Visto que a
compreensdo de texto ¢ “um tecido, uma tranga de correlatos, que podem estar apartadas uns

dos outros pela insercdo de outros correlatos que pertencem a outros conjuntos”, conceitua

Barthes (2001, p. 265).

Entdo, faz-se necessario estabelecer correlacbes internas ao texto, intratextual, e
correlagbes externas ao texto, um traco de enunciado pode remeter a uma totalidade
diacronica, supra-segmental e global. Essa correlacdo superior ao texto € a analogia
propriamente dita, a intertextualidade, quando um texto remete a outro texto cultural da
humanidade. A atencdo ao plura € o que caracteriza esse método, haja vista, procurar as
estruturas multiplas, em fuga, ao contrario de querer estabelecer uma estrutura profunda e
ultima do texto. A Andlise Estrutural de Narrativa prefere a estruturagcdo ao inves da estrutura,

quer dizer, procura o jogo dos codigos e ndo o plano da obra.

Esses procedimentos em Barthes ndo se constituem num cénon metodol bgico-
cientifico, o arcabougo é sempre provisorio. Inclusive, em outros ensaios, Barthes muda a
nomenclatura ou a forma de organizagdo da andlise:

a) ora smplesmente se refere a postura imanente de andlise, como aquela que se
coloca no nivel da propria arquitetura da mensagem, distinguindo-a em seus planos de

expressdo (significante/denotacéo) e de conteddo (significado/conotagéo);
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b) ora se refere as coordenadas para a andlise dos signos. coordenada simbdlica
(profundidademetaf érica) e a coordenada de classificacdo (extensdo metonimica); ora se refere
a principios de andlise: formalizagdo (busca formas e ndo contetidos), pertinéncia (estabelece
as diferencas) e pluralidade (traca o lugar dos sentidos);

c) ora se refere a trés tarefas constituidas do proceder ao invent&rio e a
classificacdo: dos atributos sociais dos personagens (notacGes indiciais); das funcbes dos

personagens (notagdes actancials) e das agdes (notagdes sequenciais).

De modo que o delineamento da andise € muito fluido, pois o objetivo principa é
observar uma linguagem em vias de se fazer. N&o se trata de reconstruir a estrutura do texto,
mas surpreender a narrativa ou acompanhar sua estruturagdo, passo a passo, Visto que a
estruturacdo da leitura é considerada mais importante do que a da composi¢cdo. Afirma o
proprio semidlogo: “Nossa estruturagdo ndo vai adém daguela que a leitura rediza
espontaneamente. Trata-se somente de voltar, de maneira mais livre, menos presa ao
desenrola-se progressivo do texto, aos principais codigos que localizamos” (BARTHES,
2001, p. 333).

Contudo, o comentario das unidades de sentido (conotacdo), debulhadas
separadamente em cada lexia, ndo se realiza respeitando as divisdes sintaticas, retoricas ou
aneddticas do texto; o inventario, a explicacéo e a digressdo podem instalar-se em qualquer
parte do texto. Enfim, essa atividade semiotica € uma aventura, “quer dizer, aquilo que me
advém (o que vem do Significante)” (BARTHES, 2001, p. xiii), ja que o texto ¢ um trangado
de vozes diferentes, de cddigos multiplos, a0 mesmo tempo entrelacados e inacabados. A
narrativa ndo é uma estrutura plana, mas um volume, uma estruturagdo, um jogo.

O sonho e o poema, entendidos como moveis de comunicagcdo, estardo sendo
analisados a partir da Anadlise Estrutural de Narrativa e do respeito as recomendacoes
freudianas para interpretagdo onirica e o principio da “denominagdo poética” para a
interpretacdo do tecido poemético. Portanto, a preocupagdo ndo é de encontrar significados
plenos (Iéxicos), mas sentidos, correlacdes intra e extra-textuais, ou os tragos da narrativa que
remetem a outros momentos da narrativa ou a outros lugares da cultura. Buscar o sentido é
esquadrinhar todasas ligagOes paradigmaticas e sintagméticas possivels, todos os fatos de
significagdo e também os fatos de distribuicéo.

Essa € a maneira que escolhemos para andisar as narrativas onirica e poética,
observando seu plural, decantando os seus possiveis codigos. A imaginacdo dacorrelacéo é
um trabalho paciente de “escutar o texto como sendo uma troca cambiante de multiplas vozes,
moduladas em ondas diferentes e apoderadas, por momentos, por um fading brusco, cuja
brecha permite a enunciagdo migrar de um ponto de vista para outro semprevenir”, conclui
Barthes (1970, p.38).
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5 SEMIOTICA DO JOGO ONIiRICO

No proposito de responder a primeira questdo-de-pesquisa, “Qual a tendéncia dos
gestos no jogo da cultura?”, passaremos a relatar um sonho. Nossa hipotese € que esse sonho,
como um conglomerado de idéias, revela a configuracdo da nossa corporeidade e a
configuracdo da corporeidade da cultura em que estamos inseridos. O relato do sonho é
tomado como uma narrativa, ndo um espaco tabular, mas um volume de sentidos. Por isso,
nos colocamos na escuta do texto, procurando a presenca dos sentidos através do inventario e

da classificacdo dos codigos.

Os cddigos, que veremos no decorrer da andlise, sdo apelos de contato, de
comunicacdo, brilhos de referéncias, clarbes de saber, golpes vindos de ‘outras cenas’,
chamadas simbdlicas, e de outras sequéncias de agdes. Junto com a Andlise de Narrativa,
estaremos seguindo as recomendactes do Método de Interpretacéo Onirica e da denominagdo
poética de Mukarovsky.

Esforcamo-nos para manter o relato do sonho 0 mais proximo possivel da forma das
imagens com que sonhamos, apenas registramos sua sequéncia, sem fazer intervencdo, nem
modificacbes da redacdo durante a andlise. No entanto, sabemos que mesmo a simples
registro das imagens ndo consegue separar-se das interpretacbes da vigilia, o que €
impossivel, pois segundo Charles Peirce, a0 preenchermos 0s vazios ja estamos nos
distinguindo das “imagens fragmentarias do proprio sonho” (1995, p.244). Relatamos o sonho
como uma recordagdo em voz altado vivido onirico. Para os relatos e para as historias de vida
flexionaremos a agéo verbal na primeira pessoa do singular.

Porém, durante a andise, ha um desdobramento continuo entre eu mesmo, consciente,
€ um eu onirico, sujeito indefinido, representante tanto de mim mesmo, quanto dos sujeitos
sociais, cuja conduta cultural é semelhante. Por isso, durante essas andlises, 0 eu, 0 ele do eu
onirico e 0 nos do grupo humano estaréo sendo intercambiados, semelhante aos personagens
do aparelho psiquico: Ego, Id e Superego. O sonho é um texto perfeito, porque é inconsciente.
E Nietzsche quem diz: “Toda agdo perfeita é precisamente inconsciente e ndo desgjada; a

consciéncia expressa estado pessoal imperfeito e ordinariamente doentio” (1983, p.167).

5.1 DA NARRATIVA E DO RECORTE DAS LEXIAS

O sonho foi vivido nos dias da construgdo da tese, da sexta para o sabado, em
dezembro de 2001.



151

Pronto parair auniversidade, iria assistir aula(1). Estava de cal¢a, camisa e levava a bolsa.
A bolsa estava pesada com livros(2) Na hora da saida, beijo Eunice. Entdo ela me pede
pra levar sua mae e sua tia, irma mais velha de sua mée, pra um determinado local (3)
Parece que elas iam passear no centro da cidade. Aceito, ao dizer que é caminho; “Eu as
levaria até o comércio e de 14 seguiria pra universidade”, pensava eu. Porém, desco do
Onibus com as duas no comércio. Comego a subir, pela cacada, uma ladeira. Entre as
duas, eu as conduzia pela parte superior do braco. A rua era asfadtada e muito
movimentada com carros(4). Parecia um lugar conhecido. Préximo do Pavilhdo do Cha
Mas, a medida que subia, comecava a estranhar o lugar. Como estranhara o local,
perguntei a uma pessoa que passava: “Onde estou?” Ela respondeu: “Espirito Santo”. Ah!
Pensei, “14 vou eu de volta pra aquela cidadezinha, (5) onde em outros sonhos corro,
porque alguns me perseguem; e depois de muito correr, sem ninguém me acancar, desco
uma escadaria enorme pra apanhar o 6nibus de volta. O énibus é o Ultimo da noite e esta
parado no ponto final”(6) Mas, ao continuar andando no lugar, percebo que é diferente.
Pergunto de novo: “Onde estou?” Outra pessoa responde: “Espirito Santo”. Foi ai que
percebi o sotaque. N&o era familiar. Entdo pensei: Ah! Estou perto do Rio de Janeiro(7).
Estou conduzindo as velhas numa praca, mas, “estranho! Sei que estou perdido nesse
lugar, mas ndo sinto medo, nem estou em desespero. Apenas ndo sei o itinerario”,
pensava8). Vou sendo conduzido pela beleza do lugar. Parece uma praga. H& canteiros
com flores verdes, vermelhas e amarelas. Ha também estatuas, esculturas de rostos
grotescos, mas belos. Tudo eratdo bonito. Eratdo bom estar ai. Nao haviavelhos ali. Nao
havia agitacdo. Poucas pessoas. Havia uma calmaria9) Era um local cheio de luz, mas
apesar de ndo haver trevas, existia lugares perigosos e solitérios. Havia escadarias longas e
ingremes, proximo delas um nevoeiro. Fomos assaltados ai, levaram a bolsa da mae de
Eunice@0. Eram individuos que ndo eram dali. Os habitantes dai vendo, correram,
bateram nos ladrdes e restauraram a bolsa. 1sso aconteceu duas vezesil. Na pragaaluz é
ténue e suave. N&o é forte como aluz do sol a0 meio dia. E claridade de fim de tarde, mas
no relégio sdo apenas dez horas da manh&d2). E eu conduzindo as velhas pelo brago,
procurando um loca onde as pudesse deixar para ir a universidade(3). Encantado pela
beleza, de vez em quando, eu as perdia. Logo depois as encontrava transformadas,
principalmente a mée de Eunice. Pele lisa, sem ruga, de biquini, deitadas nos bancos da
praca, tomando banho de sol. Estavam com corpo de adolescentes, ndo mais que treze
anos14). Esperava receber prestigio por parte dos moradores dali por estar cuidando dos
velhos, mas eles se mostravam indiferentes. Ndo me sentia valorizado. Sentia que as
pessoas ai ndo tinham piedade de mim por ter deixado de viver para conduzir velhos(s).
Além do mais, sentia a ingratidéo da mae de Eunice que de vez em quando dizia: “Solte
meu brago. Nao gosto de que segure meu brago. Aqui eu consigo andar sozinha!” Pensava
eu: “Que velha mal agradecida, eu lhe fazendo um favor e ela age assim” O tempo
todo sabia que estava atrasado para 0 compromisso na universidade mas, ab mesmo
tempo, sentia que ndo era bom deixé-las ali, sozinhas17. Depois de muito andar na praga,
parece que em circulo, e depois de muito perguntar, encontramos uma escadaria que
parece conduzia ao ponto de dnibus. Ja era tarde, havia perdido o compromisso@s). Sai
daguela praca conduzindo as velhas para a parada de 6nibus. Voltava pra Sabia

gue minha mulher me esperava de volta, mas ndo necessariamente conduzindo sua mée e
suatia. Porque ela sabia que eu iria me separar delas parair a universidade2o.
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5.2 DA ANALISE TEXTUAL

@ Pronto parair auniversidade, iria assitir aula.

a) No aspecto da cadeia associativa entre 0 sonho e a situagdo cotidiana, o termo
“pronto” ¢ muito usual no meu viver, por exemplo, quando atendo telefone, geralmente digo
“pronto” ao invés de “ald”. E mais, a expressdo “pronto” no exército, experiéncia da caserna
ainda viva na memoria, se refere ao estado de prontidéo, estar equipado para a guerra. Em
exercicio de prontiddo, mesmo na hora do sono, o soldado dorme aquelas poucas horas, sem
nem afrouxar o cinto. Na narrativa, o termo “pronto” ¢ um marcador de inicio, pde o sujeito
em movimento e o discurso em marcha, portanto, corresponde ao cddigo acional. E um modo
de enunciar a acdo de que esta pronto a realizar. “Pronto” é disposi¢80 para agir, estado de
espirito ou de salde apto para desempenhar a missdo. A acdo de “prontidao” diz de ter se
desvencilhado de todo empecilho possivel que o impedisse de agir. A¢&o de desembarago e presteza.

b) A expressdo “ir a universidade” ndo ¢é estranha em minha histéria de vida, pois
trabalho numa dessas instituicdes (UFPB). Porém, ao especificar a finalidade, “assistir aula”,
0 sonho vincula-se a0 momento em que tenho vivido no doutorado ou ao que a ele esta
relacionado. A universidade a que tenho ido assistir aulaé a UFRN.

Porém, pela deformagdo onirica, a universidade ¢ uma “univers-cidade”, uma outra
cidade. Natal, lugar do doutorado, nao ¢ minha cidade natal. E como “ir a universidade” ¢
reaizacdo do desgo, lembro de um desgo, enquanto crianga, quando participel, como
voluntario, de uma aula de Educacéo Fisica realizada na universidade, por um de seus alunos.
Naguela ocasido, achei o lugar maravilhoso (piscina, pista de atletismo com barreiras, campo
de futebol e muitas quadras), entdo disse para mim mesmo, “ainda venho pra ca”. De modo
gue ir a universidade é realizacdo de um desgjo antigo. Mas se ja estou numa universidade
porque ainda continuo sonhando com arealizag&o desse desej0?

De forma que universidade como o local que o sujeito onirico pretende a cancar, deixa
de ser uma instituicio comum do Ensino Superior para figurar como o loca do desgo.
Portanto, a “universidade”, pertence ao codigo cultural - topografia, registro de um espaco
fisico reconhecido socialmente, mas diz do lugar do saber universal e do saber do universo.
Um saber que ndo se completa nunca.

€) Também o tempo do verbo (“ir”, “iria”) ¢é significativo, corresponde ao codigo
acional, porque diz da pretensdo do sujeito a agdo, sgja no infinitivo (ordenanca), sgja no
futuro do pretérito (agdo conhecida, a realizar). O “ir” ou “iria” remete ao objetivo a ser

alcancado, que implica na agéo do personagem, tanto em termos dos procedimentos que teria

de cumprir, quanto daintencdo que o move, assistir aula.
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d) Por isso, o “ir” se refere também a intencdo do sujeito, desse que tem ansia pelo
saber. Esse “ir a universidade” ou “iria assistir aula” fala da ambicdo ou aspiracao do eu-
onirico, portanto, € um trago indicial da motricidade do sujeito, da sua intencionalidade
operante em ir auniversidade assistir aula- codigo semantico. E a semantica do estudante.

(2 Estavade calca, camisa e levava a bolsa. A bolsa estava pesada com livros.

a) O sonho ndo especifica aindumentéria pela obviedade. No sonho, para Freud, ou
nanarrativa, para Barthes, ndo h& nada por acaso, nenhum desatino, tudo tem uma fungdo. Em
nossa cultura é comum ir vestido a escola, vestido e com material escolar. Condigdo
indispensavel para qualquer aluno. Portanto, esse fragmento pertence ao codigo cultural, no termo
socio-étnico, por ratificar nossa organizagao cultural, ndo se pode estudar nu ou sem livros. A roupa e
os livros remetem ao codigo das opinides publicas, das codificacdes sociais.

b) Contudo, para além da constatacéo cultural, os termos calca-camisa e bolsa-livros
estabelecem uma correspondéncia, pertencente ao campo simbdlico. Calca-camisa para cobrir
as “vergonhas” e bolsa-livros para cobrir a ignoréncia. O eu onirico vive a nudez da
ignorancia como uma vergonha, quer proteger-se dela. O seu corpo tem obrigatoriamente de
estar vestido com o saber. O saber veste o0 corpo de formatdo indispensavel quanto aroupa. O
saber é a roupa do corpo, sem ele, o corpo desse sujeito passa vergonha. A ambivaléncia
roupa-nudez e livro-ignorancia constitui um sintagma de opostos, revela como o sujeito se
posiciona no mundo (FAST, 1970, 107-124).

Na relagdo sonho e histéria de vida, a presenca dos termos:. corpo e livros, olhos e
letras, méos e folhas de papel é muito antiga. Desde pequeno tinha um local para estudar, o
bureau era o “criado mudo” do quarto dos meus pais. Talvez o saber seja simbolo do acesso
aos mistérios do quarto dos pais. Lembro de um concunhado que, em suas visitas, ao ver-me
sempre estudando naquela mesinha, passou a me chamar de “advogado vei”, referindo-se,
penso eu, a condic¢do intelectual dos antigos bacharéis, isso me deixava muito orgulhoso.

C) “A bolsa estava pesada com livros”. O peso da bolsa, s sabe quem a conduz. E j&
gue o sonho trabalha com 0 momento vivido do doutorado, lembra a bolsa que carrego todas
as vezes que vigo para a cidade de Natal, local do estudo. Além de lembrar que, desde que
entrei na universidade, ando de pasta na méo. A roupa escolar e o livro tém sentido cultura e
simbdlico, ab mesmo tempo. A convivéncia com a escola e com os livros corresponde a
trajetoria historica de todo estudante, mas, particularmente, representa uma outra pele pro meu
COrpo ou uma protecao para o eu onirico. Roupa escolar e livro dizem do carater volumoso do

corpo do estudante, que, ao assumir esses objetos educacionais, também é moldado por eles.
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Portanto, o termo “pesado”, na narrativa, pertence ao codigo semantico, € um pormenor
destinado a sugerir a imagem de intelectua. O carregar muitos livros € sina de
intelectualidade. A bolsa destinada a transportar livros é icone de professor ou estudante,

alguém que esta empenhado em redlizar tarefas académicas.

d) A semantica de intelectualidade é ratificada pelo cddigo cultural. No ambiente
académico, ¢ comum se falar do “peso do saber”, por isso € comum ouvir expressoes, tais
como: “um texto pesado”, “um teodrico de peso”. A bolsa com livros lembra alguém que lida
com o saber, ou melhor, que conduz o saber, um professor. O uso da bolsa é simbolo de
protecdo porque |he serve para formar barreira (PEASE, 1995, p.91). A gestualidade do eu
onirico, pelo que esses elementos indicam, estd marcada pelo carregar de um peso. Nao é alguém leve,
brincalh8o, mas caracteriza-se como aquele que recebeu uma carga, alguém gque caminha pesado.
Correlacionando com a metéfora de Zaratustra, sobre as transformagdes do espirito, sucessao dos

gestos do eu onirico assemelha-se ao caminhar do camelo (espirito solido):

A forca deste espirito esta bradando por coisas pesadas, e das mais pesadas.
H4& o que quer gue sga pesado? — pergunta o espirito solido. E gjoelha-se
como camelo e quer que o careguem bem [..] O espirito solido
sobrecarrega-se de todas estas coisas pesadissimas; e a semelhanca do
camelo que corre carregado pelo deserto, assim ele corre pelo seu deserto
(NIETZSCHE, 1984, p.34).

(3® Na hora da saida, beijo Eunice. Ento ela me pede pra levar sua mie e sua tia, irma
mais velha de sua mée, pra um deter minado local.

a) “Na hora da saida, beijo Eunice.” Em relagdo as experiéncias vividas, em todas as
ida a Natal é Eunice quem me deixa na rodoviéria, e me despeco dela com um beijo. Essa
“hora da saida”, na narrativa é indice, diz do ambiente em que a acdo (beijo) sedesenrola,
remete ao cardter da despedida. E a semantica da separagdo. O “clima” produzido entre os
dois nucleos sequienciais (Saida-Eunice/Casa-Natal) é produzido pelo beijo. O beijo éindice,
diz da “atmosfera” do ir-se. O beijo agui ndo é de paixd. Mas de saudade, indica a dorde ter
gue deixar 0s seus para aventurar-se no mundo. Esse beijo € um chamamento para ficar e um
encoragjamento para “ganhar o mundo”.

“Saida” e “Eunice” constituem uma sequéncia cardinal. S&o fragmentos da narrativa
que inauguram uma incerteza. “Eunice” remete ao que fica (casa) e “Saida” refere-se ao
destino (Natal). Tal como entre “Eunice” e “Saida” esta o “beijo”, assim também entre a Casa
e Natal se distende minhas agdes durante esse doutoramento. Os gestos do eu onirico tendem
para um transito entre o prazer e o dever, abrincadeira e o trabalho, o descanso e o cansago, a

terranatal e aterraestranha, osfilhos e oslivros. As agdes, cddigo acional, sedesenvolvem
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num transito entre dois mundos. para aquém de Mamanguape/PB e para além de Nisia

FlorestalRN. S&0 os extremos que definem areta naqual transitao sujeito da narrativa.

Na verdade, nesse processo do doutoramento, passel a ser habitado por duas casas e
uma longa estrada. Numa, engulo um mar de prata todos as manhas, na outra, mastigo um
ché&o de vidro, cheio de brinquedos e brincantes. Entre as duas deslizo-me no asfalto e veo-
me nas copas das arvores. Na ida para o chéo de vidro ha as cores do por do sol e na volta
para 0 mar de prata hé as cores do amanhecer. E nesse engolir mares, deslizar em asfaltos,
ver-se em copas de &vores e mastigar chdos de vidro que a minha corporeidade, nesse

processo de estudo, tem sido (trans)formada.

Numa outra significacdo, “Eunice” e “Saida” constituem uma antitese simbdlica.
“Eunice” ¢ o impedimento da saida, lugar do dever que chama a responsabilidade, e “Saida” ¢
0 lugar da busca pelo prazer. I1sso fica evidente com o pedido de “Eunice” paralevar sua mae
esuatia, irma mais velha de sua mae, para um determinado local. A “Eunice” do sonho ¢ uma
pessoa desdobrada em duas (sua mée e sua tia), e esse home, pertencente ao codigo cultural,
em seu termo onomatico (nome proprio), significa “boa vitéria”. O nome “Eunice”, pela
deformacdo onirica, pode estar se referindo ao proprio sujeito da narrativa, pois “Eunice” ¢
foneticamente semelhante a Eu-disse (personalidade que fala). Nesse sentido, 0 peso que o eu

onirico estaria carregando € o da propria mae, uma mae duplicada.

d) Esse pedido de “Eu-nice” funciona como uma perturbacdo a seqliéncia logico-
temporal. Os nlcleos seglenciais principais sdo apenas dois. Saida de casa e Chegada a
universidade. Mesmo estando pronto parair a universidade, o segundo nucleo da sequéncia é
interrompido por inimeras catélises, ou sgja, a chegada é adiada, lancada infinitamente para
frente. O pedido de “Eu-nice” gera uma atmosfera de incumbéncia, encarregar o outro de uma
responsabilidade. O carater do pedido € de encargo, que poderia ser traduzido assim: “Olhe,
deixo vocé partir, mas a responsabilidade de casa, leve-a consigo”. Por isso, ter de levar a mae

e a tia de “Eunice” constituia um obstaculo a realizagdo do desejo.

O fato de se separar das coisas amadas e carregar 0 peso dos livros faz parte do
processo sOcio-étnico para todo estudante, mas a obrigagdao de levar “duas velhas” ¢
inaceitavel. Apesar de que, no sonho, 0 “cu onirico” diz “Aceito”. A mae ¢ a tia de Eunice se
constituiam numa sobrecarga semantica. A tendéncia dos gestos do eu onirico comega a se
delinear como marcada pelo carregar de umpeso, além dos livros. Os desdobramentos de “Eu-

nice” pertencem a0 cOdigo semantico, criam aatmosfera daincumbéncia.
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@ Parece que elas iam passear no centro da cidade. Aceito, ao dizer que € caminho;
“Eu as levaria até o comércio e de |4 seguiria pra universidade”, pensava eu. Porém,
desco do dnibus com as duas no comeércio. Comeco a subir, pela calcada, uma ladeira.
Entre as duas, eu as conduzia pela parte superior do braco. A rua era asfaltada e muito
movimentada com carr os.

a) O “parece” ¢ enigmatico, leva-nos a perguntar para onde elas vao? A situacdo de
enigma pertence ao cddigo hermenéutico. E num “aceito”, com o argumento de que €
“caminho”, suspende a resposta da sequéncia, pela via estrutural da mentira. A narrativa
refor¢a o enigma: a mentira do “aceito porque é caminho” remete a dificuldade do eu-onirico em dizer
“ndo”.

b) As agbes do eu onirico sdo norteadas pelo “aceito”- codigo acional. Com um
simples “ndo”, ele seguiria para a universidade, mas ndo teve coragem de dizé-lo. O repertorio
dos gestos tende a recalcar a si mesmo, em prol da solicitagdo do outro. “Realiza a passagem
da existéncia em primeira pessoa a um tipo de escolastica dessa existéncia”, diria Merleau-
Ponty (1994, p.123). O eu onirico ndo se sentia no direito de negar tal solicitacdo, ja que
estava deixando a casa. Sentia-se ha obrigacéo de levar as duas mulheres, duas maes. Levé-las

erauma formade pagar o preco pela saida.

c) Por isso, o termo “aceito”, além de acional, pertence ao codigo semantico, ja que
conota uma “prontidao” do sujeito em pagar a divida. Funciona também no sentido de
designar o carater do sujeito: alguém bondoso, um sujeito pronto a uma boa acéo. Entretanto,
a expressdo “elas iam passear” ¢ informante indicial da irritabilidade do eu-onirico. Ele estava
irritado ao ter que suspender seu intento para proporcionar um passeio a outros. A expressao
“porém”, dentro do codigo semantico, ratifica esse estado de contragosto em que estava o
sujeito da acéo.

d) Depois do “porém” ha um outro cddigo acional constituido pelo descer do 6nibus
e subir uma ladeira, numa rua muito movimentada, conduzindo duas pessoas pelo braco e
uma bolsa pesada. A expressdo “comego a subir” pertence ao campo simbalico, pois se coloca
em oposicdo a “descer”. O caminho ¢ para cima. Apds o “centro da cidade”, o eu onirico
comega a subir uma ladeira. A minha ida pra Natal representava uma ascensao de “mestre”
para “doutor”, de “professor” para “pesquisador”. O titulo de “doutor” certamente elevara o
status. o poder econébmico e o prestigio social. Na ilusdo do eu onirico, o saber € quem faz
subir. Ai estd a realizagdo do desejo: subir. E o saber quem pode levar a “univers-cidade”,
cidade do universo, cidade dos céus, civitate dei (Agostinho). O paraiso ndo esta nem atrés,
nem em baixo, mas além e acima, onde nem todos podem estar. Essa “univers-cidade”, 14 de

cima, em nada se assemel ha as nossas cidades menos santas, ca embaixo na Terra



157

(® Parecia um lugar conhecido. Proximo do “Pavilhdo do cha”. Mas, 3 medida que
subia, comegava a estranhar o lugar. Como estranhara o local perguntei a uma pessoa
que passava: “Onde estou?” Ela respondeu: “Espirito Santo”. Ah! Pensei, “la vou eu de
volta pra aquela cidadezinha,

a) Quando na narrativa aparece o termo “lugar” ou “local”, logo os aproximamos do
aspecto topografico. Porém, nessa lexia, o termo “lugar” esté ligado as expressdes “parece” e
“estranho”. O desconhecido desse lugar, seu carder enigmético, diz do codigo hermenéutico. Na
estranheza, o eu onirico pergunta, “onde estou?”. Essa pergunta, é a propria formulacdo doenigma. A
“estranheza” e o “onde estou?” sdo expressdes que criam um suspense, dizem respeito a angustia do
desconhecido. Entdo, em defesa dessa situagcdo que coloca o sujeito onirico na passiva, na dependéncia
do outro, ele tenta escapar da situagdo dando respostas fal sas.

b) Uma primeira resposta do suspense, que mantém o enigma, € que esse lugar é
“proximo do Pavilhdo do Cha”. O Pavilhdo do Cha, topograficamente, ¢ uma praca no centro

de Jo&o Pessoa/PB- cadigo cultural.

¢) Porém, o indicio de onde é o local aparece na expressdo, “a medida que subia”,
portanto, o local era em cima, no cume, ao contrério do abismo sugere o codigo simbdlico

ascencional.

d) A resposta a questdo: onde estou? ¢ “Espirito Santo”, escutada pelo eu onirico
como uma “cidadezinha”, que remete topograficamente (codigo cultural) ao interior da
Paraiba. A cidade de Cruz do Espirito Santo/PB quase foi destruida pelas aguas, certavez.

€) Contudo, o indicio que sugere um lugar pegqueno, acanhado, sem atracéo, portanto,

0 cardter semantico é de inferioridade.

® ... onde em outros sonhos corro, porque alguns me perseguem; e depois de muito

correr, sem ninguém me alcancar, desco uma escadaria enorme pra apanhar o dnibusde
volta. O 6nibus é o Ultimo da noite e esta parado no ponto final”.

a) Ao invés de responder a questdo, a narrativa introduz mais uma catdlise. Uma outra
sequéncia é introduzida. Quanto maior a separacdo dos nucleos, mais rica a narrativa. A
expressao “em outros sonhos” tem a funcéo de desdobrar o relato do sonho, multiplica-lo.
Essa lexia, pertence ao codigo hermenéutico, na especificidade metalinguistica, ja que é uma

escrita que remete a outra escrita.
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b) Uma série de outras agdes é posta em movimento, cujo gesto principal é o correr, “o
muito correr”- codigo acional. Ao invés do sentir-se perdido, que o coloca em condicdo de
dependéncia, 0 eu onirico encaminha seus gestos num efeito contrério. Apresenta-se como
protagonista, corre e ninguém o alcanga, desce uma escadaria enorme, mas ndo ca e
prodigiosamente, apanha o Ultimo 6nibus que esta na Ultima parada. Suas a¢fes colocam-se na

direcdo inversa de sua dor humilhante em se sentir perdido no local.

Suspeito que essa correria tem uma relagdo direta com as experiéncias vividas e se
relaciona com a busca pelo saber. Na minha ficcéo de histéria de vida, sempre fui aguele que
se destacou dos demais pelo saber. Na minha infancia, lembro das mées dos meus amigos
dizendo aos seus filhos, “vejam Pierre, ¢ mais novo que vocés e estd mais adiantado”. Eles
respondiam: “Foi porque a mae dele o colocou pra estudar aos quatro anos”; absurdo para
época. Lembro dos amigos do meu irm&o, que tem seis anos mais que eu. Eles diziam para

ele: “Cuidado, sendo Pierre vai te passar”, referindo-se areprovacdo dele em algumas séries.

Entre meus amigos de adolescéncia e juventude sd eu entrei no quartel; no quartel,
dentro do meu esguadrdo, em meio a setenta e um homens, eu fui o escolhido prair fazer um
curso em outro estado. Da minha turma no quartel, final de 1995, s6 eu passei no vestibular.
Da minha turma de Educacdo Fisica, além de me esforcar para ser sempre o primeiro da
classe, fui o primeiro a fazer mestrado; no mestrado, além de ter sido o primeiro a terminar,
fui o primeiro a entrar no doutorado; no doutorado procuro a exclusividade de uma
abordagem que ninguém tenha estudado®.

Portanto, ha compatibilidade entre minha histéria de vida e a tendéncia dos gestos do
eu onirico. Sempre se vé sendo atirado para frente, numa sensagdo de que € preciso correr.
Essa sequiéncia de agbes da narrativa, configura uma corporeidade “atirada” para frente: ser o
Unico ou 0 primeiro, manter-se sempre a distancia dos demais. Essa configuracdo de um
lancar-se no mundo, de um correr muito para ndo ser alcancado, pode ser denominada de
corporeidade do atiramento.

c) O pormenor “Onibus”, duas vezes nalexia, pertence ao codigo cultural, refere-se ao

transporte publico de passageiros.

32 Como disse é minha ficcdo de histéria de vida, pois esse relato esconde a frustragdo, quando crianga, de ser
sempre visto como o0 mais baixinho de todos; camufla as reprovacdes em dois vestibulares e no exame para fazer
parte do nuicleo de preparacdo de oficiais dareserva (NPOR), no Exército Brasileiro.
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d) Todavia, a0 aparecer no contexto de correr para apanhar o udltimo Onibus, esse
termo ganha sentido semantico. O clima é de pressa, para ndo perder o horario. Houve um
periodo, quando eu ensinava em muitas escolas e fazia outro curso a noite, cheguei a tomar
até quatorze énibus por dia. E sobre o medo de perder o 6nibus € coerente com 0 momento em
gue estou vigando semanamente para Natal/doutorado. Como € para chegar por volta das
9:00 h. na universidade, utilizo o 6nibus Jodo Pessoa/Natal, primeiro horario: 5:30h., e para
ndo perdé-lo acordo uma hora antes. Entdo, com medo de “perder o horario”, em minha
ansiedade, coloco os despertadores e ainda peco ao porteiro do prédio parainterfonar.

O eu onirico corre porgue ndo quer se atrasar, qualquer minuto de atraso pode perder o
ultimo Onibus, que esta na ultima parada. Qualquer displicéncia pode ser tarde demais, o
Onibus ndo espera por ninguém, cumpre rigorosamente seu horério. Por isso, 0 sujeito da
narrativa tem que avangar, se hdo quiser ser pego por aqueles gque o perseguem. O seu lema &
“Jamais deixar ser pego, jamais parar, jamais retroceder!” Foge angustiado do retrocesso, ao
mesmo tempo, que realiza o desgjo de deixar para tras todos os que querem fazé-lo parar. A

corrida fugitiva contra os ponteiros do rel 6gio € marca dessa configurag@o da corporeidade.

@ Mas ao continuar andando no lugar percebo que é diferente. Pergunto de novo:

“Onde estou?” Outra pessoa responde: “Espirito Santo”. Foi ai que percebi o sotaque.
N&o era familiar. Entdo pensei: Ah! Estou perto do Rio de Janeiro.

a) A expressdo “continuar andando” estabelece uma correspondéncia entre esse Sonho
principa e a citacdo do sonho anterior. H4 uma comunicagdo de agBes. num sonho,
obrigatoriamente, 0 eu onirico caminha, conduzindo duas velhas, noutro, forcosamente, o eu
onirico corre fugindo de perseguidores. Apesar da especificidade de num sonho o sujeito
caminhar e no outro correr, num estar acompanhado por velhas e no outro, por sombras de
perseguidores, em ambos o0s sonhos, ha obstacul os para a realizacéo do desegjo. Nesse aspecto,
o0 andar lento, devido aos passos das velhas, ou a corrida desembestada sdo idénticos,
pertencem ao mesmo codigo acional.

b) No entanto, o correr ou 0 andar ndo impedem que a angustia do sentir-se perdido
retorne. Por isso sente novamente o estranhamento do local e age perguntando — cddigo
acional.

c) O contetdo da pergunta, “onde estou?”, reafirma o enigma da narrativa, codigo

hermenéutico. O eu onirico reencontra-se em condicdo aterrorizada. A repostaaquestdo € a
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mesma, mas a reagao ¢ diferente. Ao escutar o “sotaque”, o sujeito da narrativa relaciona a
expressao “Espirito Santo” ao estado proximo do Rio de Janeiro. O sotaque ¢ um indice,
porgue remete aum significado implicito, ndo serve como um informante preciso, logo

mantém o suspense sobre o lugar, em que o eu onirico esti.

d) E uma outra leitura que o eu onirico faz da resposta “Espirito Santo”: ndo mais
relaciona esse nome aguela “cidadezinha”, inferiorizada, mas ao estado brasilero,
topograficamente maior ¢ mais rico. Contudo, ao referenciar o “Espirito Santo” como o estado
préximo do “Rio de Janeiro”, € ndo como préximo da Bahia, significa que estamos lidando
com um fragmento que aém de pertencer ao codigo cultural (topografia), também é participe do
campo simbdlico. O “Rio de Janeiro” é simbolo porque faz antitese com o estado da Bahia,nd0 é mais
no Nordeste em que se situa esse local misterioso, mas no Sudeste. E um lugar perto da “Cidade
Maravilhosa”. E um lugar que fica acima das regides empobrecidas, ao lado da abundancia cultural do

carnaval defevereiro ou proximo das margens bucdlicas de um rio, num janeiro de férias ensolaradas.

Estou conduzindo as velhas numa praca, mas, “estranho! Sei que estou perdido nesse

lugar, mas ndo sinto medo, nem estou em desespero. Apenas ndo se o itinerario”,
pensava.

a) O eu onirico ao agir, preferindo dar uma resposta imprecisa, baseada num sotaque, a
guestdo da indefinicdo do local em que se encontra, ele, novamente, ndo esta enfrentando sua
condicdo de perdido. Outra vez agarra-se a uma historia maravilhosa de realizagdes, na qual
ele é o protagonista. Mesmo sem saber onde esta, € ele quem continua conduzindo as velhas,
de forma destemida. Mas se se perguntasse para onde ele estava conduzindo agquel as pessoas,
ndo saberia responder. Portanto, essa acéo de conduzir, codigo acional, constitui um embuste.
Vemos que o ato de conduzir pessoas com destemor € uma forma de trapacear a angUstia, é
uma contra-comunicagdo. O eu onirico esta trapaceando 0 medo e 0 narrador inconsciente,
que esta trapaceando o consciente, leitor da narrativa. E uma comunicagdo para ndo
comunicar, um drible que um jogador d4a em outro.

b) As expressdes: “estranho” e “estou perdido” aparecem racionalizadas numa outra
expressdo, “apenas N&o0 s&l 0 itinerario”. O eu onirico ndo sabe 0 caminho que vai percorrer,
ou 0 que percorreu, ndo dispde de orientacdo alguma para redlizar o trgjeto, mas, mesmo
assim, numa impostura, aparece como um condutor destemido. Esses pormenores séo
destinados a sugerir a imagem do embuste, dédo o significado caracterial do personagem,

daguele que pratica impostura, para consigo mesmo. Nesse codigo semantico, o sujeito da
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narrativa € narcisico, pois quando olha parasi mesmo € de forma superficial, fica se
espelhando numa historinha totalmente defensiva. E ndo abandonando a impostura desse “ser

feliz”, esconde um sujeito quase sempre deprimido.

c) Na cadeia de associacdo sonho-cotidiano, a denominagdo “as velhas” lembra o
titulo de uma peca teatral, “As velhas”, a que assisti com Eunice, meses antes do sonho, cujas
personagens principais eram duas velhas mal-humoradas. Essa expresséo também faz aluséo
ao momento vivido no doutorado, em que ao final de dois anos, periodo em que tive 0 sonho,
a tese parecia ter envelhecido: 0 que antes achava inusitado, agora ja comegava a perder a
graga. Na narrativa o termo “as velhas”, conjuntamente ao codigo cultural, referéncia a uma pessoa
idosa e experimentada em dias, pertence ao campo simbdlico, faz um jogo com a personagem “Eu-
nice”. As “velhas” e “Eunice” constituem pares de oposigdo pela idade, a tia,diz a narrativa, é airma
mais velha damae, e amae, naturalmente, é mais velha que afilha.

d) Conduzir “as velhas” representa também a exigéncia de um comportar-se no
mundo, ndo como solteiro, livre de encargos familiares, mas a maneira de alguém que anda
com a sogra do lado — codigo seméntico. Andar responsavel, grave, compenetrado e
duplamente sério. Esse comportamento responsavel tem aver com o mito de Atlas, carregar o
mundo nas costas. Esteja esse significante, “as velhas”, relacionado com quaisquer outros
significados, ele acha-se sempre designando obstaculo. Inclusive, como interpolacdo, esse
fragmento remete, no préprio sonho, a um fragmento de outro sonho, como vimos na lexia
anterior (6)

©® Vou sendo conduzido pela beleza do lugar. Parece uma praca. Ha canteiros com
floresverdes, vermelhas e amar elas. Ha também estatuas, esculturas de rostos gr otescos,
mas belos. Tudo era t&o bonito. Era tdo bom estar ali. Nao havia velhos ali. Nao havia
agitacdo. Poucas pessoas. Havia uma calmaria.

a) Ainda na estrutura do codigo hermenéutico (enigmatico), essa lexia € mais uma
resposta falsa a questdo “onde estou?” O suspense do lugar continua, “parece uma praga”.
“Parece” ¢ indice de indefini¢do, incerteza. E uma resposta enviesada, ao contrério de nomear
0 lugar (topografia), passa a descrevé-lo. E nessa solugéo provisoria da pergunta, o dizer do
lugar ndo € mais um apelo as acdes motoras ou a racionalizagéo, mas ao belo. O eu onirico
continua sem saber onde se encontra, mas vé que o lugar € bonito. O consolo é estético.

b) A expressdo, “vou sendo conduzido pela beleza do lugar”, pertence ao campo

simbdlico, esta em antitese com o conduzir as velhas. De condutor, agente ativo, 0 eu onirico
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passa a ser conduzido, agente da passiva. Por isso, consola-se ao negar a “agitagao” e
contenta-se com a calmaria. Nesse lugar, o0 eu onirico ndo esta mais na correriainsofreavel,
nem no caminhar pesado, ele ndo age, ele recebe a acéo.

c) Sabe que o lugar € misterioso. Nessa lexia, Espirito Santo ndo € mais aguela
cidadezinha, nem o estado proximo do Rio de Janeiro, mas uma praca, com flores e estétuas.
A praga, mais do que um local significativo, € um ambiente agradével produzido pelo poder
dabeleza. A descricdo desse lugar inominavel serve parafalar da suainstabilidade: ora € isso,
ora € aquilo. Essa lexia faz reverberar o sentido caracterizavel pertence ao cédigo semantico,

pois 0 eu onirico é apresentado com um admirador, alguém gue contempla o belo.

d) Paradoxalmente, o tempo do verbo muda na narrativa, 0 eu onirico se refere ao
sentimento que estava experimentando como uma citagdo de algo vivido anteriormente. A
notagdo “Tudo era tdo bonito. Era tdo bom estar ali”, sugere ser mais uma voz surda, vinda de
outra cena, gque se comunica com atual. O sentimento de regozijo € a moeda de
circulacéo entre as duas cenas, portanto, estamos dentro do codigo simbdlico, no termo da
comunicacao. Essa outra cena possivel a que o sonho remete ¢ ratificada pela expressdao “Nao
havia velhos ali”. E mais uma unidade de antitese, o contr&rio de velho é o novo. Os
informantes indiciais, praca com flores e estédtuas, remetem, na relacdo sonho e cotidiano, a
satisfacdo da brincadeira de escorrego, na praca com meu pai. No centro da praca Jodo
Pessoa, hd algumas estatuas de guerreiros e anjos que ficam no ato, para chegar a elas se sobe
alguns degraus, ladeando-o0s had uma rampa estreita. Era esse declive que servia de escorrego:
sentado, sobre um resto de folha da palmeira imperial, era puxado por meu pai e dedizava
ladeiraabaixo. “Era t&o bom estar ali”. Tudo era muito imperial.

Pensar que esse encantamento vivido no sonho refere-se a cena da minha histéria de
vida, significa tomar essa disposi¢éo afetiva como elemento de circulagcdo entre o sonho e 0
sonhador. O esforgo de subir os degraus relaciona-se com a subida da ladeira conduzindo as
velhas, e 0 escorrego dessa praga remete ao prazer do encantamento sentido. Os degraus séo
subidos com esfor¢o, com estudo, para, ao final, brincar no escorrego. Degraus e escorrego
fazem ausdo as herancas materna e paterna. O saber sempre esteve ligado a minha mae,
mulher que lia as escondidas do pai. E a brincadeira sempre esteve relacionada a meu pai,
homem dos carnavais e do futebol. Porém, nem a inteligéncia de minha mée a levou para a
brincadeira, nem o espirito |Gdico de meu pai o0 levou a sabedoria. Mas a tendéncia geral dos
meus gestos é construida buscando o saber para encontrar o sabor. Esse misto de esforco e
alegria era vivido na praga 1817, proxima do Pavilhdo do Cha, junto as palmeiras imperiais e
as estatuas de homens valentes, com rostos grotescos, mas belos.
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Eraum local chelo de luz, mas apesar de ndo haver trevas, existia lugares perigosos e
solitéarios. Havia escadarias longas e ingremes, proximo delas um nevoeiro. Fomos
assaltados ai, levaram a bolsa da mae de Eunice.

a) Ainda tratando sobre a “verdade” do local em que o eu onirico estd, essa lexia
pertence ao codigo hermenéutico. A resposta, que ainda mantém em suspense a identidade do
local, continua sendo descritiva, mas ndo topografica. Nessa resposta, o encanto da descricéo
anterior € desfeito, o lugar ndo € mais um idilio infantil, ndo € um local que lembra a
agradabilidade da meninice. Os elementos narrativos de “solitario”, “ingreme”, “nevoeiro”,
“assalto” criam um clima de local perigoso. O sujeito esta na passiva, mas ao contr&rio do
sentimento prazeroso, de rememorar a infancia, no momento atual o eu onirico sente-se traido e
roubado. O cddigo é semantico, o lugar € aterrador: ndo ha ninguém por perto, as escadarias oferecem
risco de queda e a luminosidade é proxima da nebul osidade do nevoeiro. O semantico dessa lexiaé o
ambiente perigoso e ameagador.

b) O perigo concretiza-se num assalto. O assalto, como um débito infligido de subito é
antitese do crédito, portanto, codigo simbdlico. O assalto a bolsa da mée de Eu-nice € uma
contra-comunicagdo, pois na narrativa a Unica bolsa mencionada era a bolsa com livros que o
eu onirico carregava. Arrancar a bolsa é retirar a protecdo do sujeito onirico, as vestes que
cobrem sua ignorancia, o seu saber. Puxar com violéncia a bolsa é fazé-lo desapegar-se

daquilo que adquiriu com muito pesar e que o carrega com muito esforco e orgulho.

@ Eram individuos que ndo eram dali. Os habitantes dali vendo, correram, bateram
nos ladrdes erestaur aram a bolsa. | sso aconteceu duas vezes.

a) Mais uma catdlise, descricdo dos individuos assaltantes e dos que habitavam ali.
Nada sobre “que lugar ¢ esse”. Contudo, mesmo mantendo o enigma, a descricdo da conduta
dos ladrdes, serve para reforcar o clima de perigo do local. N& é um episodio isolado, 0
assalto “aconteceu duas vezes”; mais do que um perigo abstrato, h4d a periculosidade dos
“ladrdes”. O assalto, enquanto investida impetuosa, inesperada, € sema (unidade de
significado) de susto. Novamente o ataque subito da perda, nesse caso da bolsa,
correspondente a0 estar perdido. O eu onirico, nesse episddio do assalto, foi novamente
mordido pela angustia. Foi pego de sobressalto, e, mais uma vez, o temor provocado pela
noticia que diz esta perdido, se aproxima. Contudo, ao invés de “enfrentar a angustia,
imediatamente, desencadeia-se uma série de agbes por quem estava do lado do eu onirico, que
era também o “eu”. O codigo acional é o seguinte: correram - tudo se resolve correndo-,

bateram no ladr&o e devolveram a bolsa a quem de direito.
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b) Assim, “os habitantes dali” se constituiram na antitese dos ladrdes, “que ndo eram
dali”. Essa distin¢do de locatario pertence ao codigo simbalico, ja que estrutura um jogo de
0posi¢ao em relacdo aos sujeitos da acdo: tanto os ladrdes quanto os justiceiros. Essas ages
dos que estdo do lado do eu onirico tém a intencdo de normalizar a situagdo. A bolsa é
devolvida, os ladrdes sdo punidos e 0 mal é vencido pela justica. Nada muda, o erro é
imediatamente corrigido e tudo volta ao lugar como era. Assim, o conflito de estar num lugar
aterrador é expurgado. Pelas agdes, o clima de periculosidade da lexia anterior é travestido
pelo ambiente da seguranca da lexia atual. A tendéncia dos gestos ao atiramento as acOes
apresenta-se, mais uma vez, como a solucdo do problema da perda ou do sentimento de estar perdido.
Essa tendéncia de “correr atras do prejuizo” ou de “fazer justica com as proprias maos”, acreditando

gue tudo depende de suas agles, se constitui numa das principais marcas da configurago corporeidade
do eu onirico.

@ Na praca aluz éténue e suave. N3o é forte como a luz do sol ao meio dia. E claridade
defim detarde, mas no relégio sdo apenas dez horas da manhéa.

a) Nessa lexia, continuando a descrever o lugar em que estd, o sujeito destaca aluz do
ambiente. N0 é uma luz célida e cheia de vida. N&o é a luz de um sol brilhante, com a
intensidade do meio dia, mas uma luz fria. Luz de “fim de tarde”, com cor de crepusculo,
meio avermelhada e acinzentada. Uma luz parada, nada comunicativa. Uma luz tristonha.
Essa luminosidade, no codigo semantico, sugere aimagem da melancolia, do entristecimento.
Parece que 0 eu onirico estava para ser picado novamente pela angustia.

b) Entdo a narrativa cria um outro enigma, um outro elemento cardina, a
luminosidade é de fim de tarde, despedida do dia, mas o relégio marca o0 meio da manh,
momento em que era para o sol estar prestes a atingir o seu ponto maximo. No entanto, parece
gue, nesse local, a luz do sol caminha mais rgpido que os ponteiros do relogio — cédigo
hermenéutico. O que faz o eu onirico ver as dez horas da manha como se fosse fim de tarde é

0 enigma.

@) E eu conduzindo as velhas pelo brago, procurando um local onde as pudesse deixar
parair auniversidade.

a) No momento em que a disposi¢do afetiva de entristecimento vai tomando conta do
ambiente, o eu onirico comega a agir. O codigo acional € constituido pelo conduzir as velhas
e pelo procurar um local. Ir acompanhando as “velhas” da a caracteristica da conduta motora:

um andar moroso, arrastado e pesado.
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b) Mas a0 sdlientar que o sujeito estéd conduzindo as velhas a procura de um lugar
onde as pudesse deixar, diz do cardter da sua acdo, cddigo semantico, corresponde a
atmosfera de impaciéncia. S3o a¢des que ndo se dirigem ao objetivo final, “ir a universidade”,
pelo contrério, aparecem como impedimentos. O eu onirico estd fazendo algo, portanto,
agindo fora do seu interesse maior. Desgja ir a universidade, mas esta conduzindo duas velhas
numa praca, que ndo sabe onde &, e nem sabe como se livrar daquele peso. No atiramento, a
configuragdo dos gestos é de impaciéncia e de ansiedade.
Encantado pela beleza, de vez em quando, eu as perdia. Logo depois as encontrava
transformadas, principalmente a mée de Eunice. Pele lisa, sem ruga, de biquini, deitadas

nos bancos da praca, tomando banho de sol. Estavam com corpo de adolescentes, nhdo
mais que tr eze anos.

ad) Mais uma descricdo do local, que paradoxamente o mantém em seu caréater
enigmatico. Contudo, o termo “encantado” diz do estado que o local produz. Nessa lexia, o
local é descrito por uma beleza que enfeitica, que tem a magia de fazer o eu onirico ficar
encantado e perder de vista as velhas. O encantamento € um outro modo de dizer do carater
perigoso do local — cédigo semantico. Ndo mais por conta das escadarias ingremes ou dos
ladrBes, mas porque produz arrebatamento. E nesse estado, 0 sujeito ndo é mais o herdi
infalivel, “de vez em quando, eu as perdia”. O eu onirico sofre novamente o sentimento de
perda. A angustia, que se apresenta na perda das velhas, recapitula a perda da bolsa, a perda
da esposa, que deixou na rodovidria, a perda do 6nibus, a perda da primazia, enfim, a
expressdo “eu as perdia”, dessa lexia, ¢ um outro modo de dizer “estou perdido”. O carédter
perigoso desse local é exatamente a possibilidade do sujeito encontrar-se perdido.

b) O eu onirico reage, “depois as encontrava”, entdo, imediatamente restabelece o
controle da situacéo — codigo acional.

c) A magia do local ndo atinge apenas o sujeito condutor, que ficava encantado, mas
também aquelas que estavam sendo conduzidas. As velhas sdo enigmaticamente
transformadas em “adolescentes”- codigo hermenéutico. A narrativa cria mais um suspense. O
gue aconteceu para que as velhas fossem transformadas em adolescentes? HA um espirito
sobrenatural, nesse local, capaz de feitos extraordinérios e misteriosos.

d) Foi um susto para 0 eu onirico encontrar as antigas velhas como adolescentes de
biquini, tomando banho de sol. Como nos contos infantis, nos quais a “Fera” ¢ também
principe encantado, assim, nesse local, as velhas sao adolescentes. “Pele lisa”, ar de virgem,

deitadas nos bancos dapraca, esperando a chegada do prodigioso eu onirico, dispostas para
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ele. A antitese entre as velhas e as adolescentes tipifica 0 campo simbdlico. Um jogo de
oposicao: enrugado e liso, vestido e biquini, luminosidade fria e banho de sol na praca. Na

interpretac@o onirica, esse episodio se constitui numa realizagdo do desgjo inconsciente.

e) O cardter do local, além de ser perigoso por causa dos espiritos sobrenaturais
capazes de enfeiticarem o sujeito da narrativa, ha um outro risco, que ndo advém dos ladroes,
das escadarias ou da magia, mas da sedugdo “do corpo de adolescentes”. As velhas, ao invés
de peso, representavam agora 0 canto da sereia, capaz de alucinar qualquer um. O perigo é
ficar apaixonado por essas mulheres encantadoras e entregar-se a elas. Pensando pela
triangulacdo edipiana, o perigo seria o do incesto, ja que as velhas, transformadas em adolescentes,
representa a seducdo da mée. Seja como for, o fato é que os elementos. “biquini”, “praga”, “deitada”,
“banho de sol” formam um sintagma gerador de uma imagem da sedug&o - codigo semantico. O perigo
esta no corpo das adolescentes, canto adoravel das sereias, por isso, 0 eu-Ulisses sente-se tentado a
desviar-se da Odisséia-doutorado. A imagem sedutora € integrada pela atmosfera luminosa e o0s

contornos lineares das jovens, lembrando as Banhistas (1887) de Renair.

.
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Figural0 Detalhe das Banhistas de Renoir
Fonte: Pierre-Auguste Renoir, Banhistas, 1887. Colegdo Mrs. C.S. Tyson, Filadélfia.

f) A expressdo “treze anos” funciona como um indice de informagao, serve para dar
credibilidade a joviaidade e & sensualidade das adolescentes — codigo cultural. E na
puberdade, por volta dos “treze anos”, que se perde a ingenuidade e se reencontra com a
sexualidade, que estava em estado latente, conforme teoriza Freud (v.VII, 1980). Uma outra
coisa prépria da adolescéncia € a exuberancia do corpo: pele lisa, ainda ndo marcada pelas

espinhas, pelas cicatrizes da vidaadulta. A pele € o 6rgéo mais extenso e mais erético que o
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NOSSO COrpo possui. Sabemos que a pele € como uma roupa continua e maleavel gue nos
envolve por completo. A pele, segundo Ashley Montagu (1988, p.21) “¢ o mais antigo e
sensivel de nossos 0rgaos, Nosso primeiro meio de comunicagdo, Nosso mais eficiente
protetor... Na evolucéo dos sentidos, o tato foi, sem duvida, o primeiro asurgir. O tato éa

origem de nossos olhos, ouvidos, nariz e boca”.

g) Numa associagdo do sonho com o vivido do sonhador, “treze anos” remete,
simbolicamente, a metade da minha idade atual e metade do meu tempo de doutorado -
campo simbdlico, portanto, representa renovagdo e duplicacdo. Na renovagdo, a tese que
estava pesada se torna sedutora, o peso das responsabilidades de casa é esquecido e o andar
adulto, duplamente sério, retorna ao andar dancante dos meus treze anos. Ha varias duplicagdes no
sonho: pergunto duas vezes, sdo duas as pessoas que respondem a pergunta, sou assaltado duas vezes,
conduzo duas velhas, encontro-me com duas adol escentes, lembro de duas pracas (Pavilhdo do cha e
1817), estou entre dois mundos (casa e universidade), e hao relato de dois sonhos. A configuragdo da
corporeidade do eu onirico estd demarcada por um distender-se no mundo entre a seriedade e a
eroticidade, o saber e o sabor, a velhice e a adolescéncia, “¢ corda estendida entre o animal e o
homem transbordante: uma corda sobreum abismo; perigosa travessia, perigoso caminhar, perigoso
olhar paratrés, perigoso tremer e parar”, explicaNietzsche (1984, p. 25).

@ Esperava receber prestigio por parte dos moradores dali por estar cuidando dos

velhos, mas eles se mostravam indiferentes. Ndo me sentia valorizado. Sentia que as
pessoas ali ndo tinham piedade de mim por ter deixado de viver para conduzir velhos.

a) Da beleza de um local magico, lexia remete ao sentimento de desencanto que
0 eu-onirico passa avivenciar. A felicidade éilusoria: o paraiso idilico infantil foi destrocado
pelos ladroes e a beleza sedutora foi tragada pela ingratidao. A expressdo “ndo me sentia
valorizado” revela o caréter do sentimento que o eu onirico experimentara - codigo semantico.

b) O sujeito da narrativa esta insatisfeito. Conjuntamente ao semantico, a lexia
também pertence ao codigo cultural (opinido publica), pois é consenso que um éxito social dé
superioridade pessoal. O cddigo socia de honra dali ndo Ihe agradava (sema), as pessoas ndo
tinham “piedade de vocé”. N&o Ihe davam prestigio, mesmo vocé tendo “deixado de viver
para conduzir velhos” — 0 ponto maximo do sacrificio. Nesse local, o eu onirico perdeu o
prestigio social e a admiracdo das adolescentes que o esperavam. O ambiente perdeu todo o
encanto. Estar cuidando “das velhas”, sempre com ar sobrio ¢ moralmente correto, dava-lhe o
direito de ter como expectativa 0 reconhecimento dos outros. Mas, por ndo receber o
reconhecimento publico, dos moradores, daguele loca misterioso, sentia-se roubado, o0s
outros Ihe deviam ago.
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c) A acdo de conduzir as velhas (cddigo acional) em detrimento do seu préprio
interesse diz de um sujeito que vive na impessoaidade, preocupado em agradar mais aos
outros do que a s mesmo. Uma atitude narcisista, desgja se ver refletido nos olhos de
admiracdo dos outros: se 0s outros néo |he derem honra, toda a sua auto-estima esta destruida.
Ele mata a verdade de s mesmo, em prol de umaimagem que desgjaria ver refletida nos olhos
dos outros. Age porque quer se ver glorificado nos outros. E, assim, 0 outro para o qual se

dirige € apenas espelhamento de st mesmo.

Além do mais, sentia a ingratiddo da mé&e de Eunice que de vez em quando dizia:

“Solte meu braco. Nio gosto de que segure meu brago. Aqui eu consigo andar sozinha!”
Pensava eu: “Que velha mal agradecida, eu |he fazendo um favor e ela age assim”.

a) Nessa lexia, o sentimento de insatisfacdo para com o local, se estende tanto para os
moradores dali, quanto para agueles que o0 eu onirico segurava pelo brago, pois ndo recebia
reconhecimento nem dos transeuntes nem da mé&e de Eunice. Ao chama-la de “velha mal
agradecida” 0 eu onirico revela a aimosfera de insatisfacdo em que estava vivendo: na
esperanc¢a do aplauso, s6 escuta: “solte meu brago; ndo gosto de que segure meu brago” —
semantica da insati sfacdo.

b) Esse segmento de narrativa, além da vinculagdo seméantica, estabelece um didogo
inamistoso entre condutor, conduzidas e habitantes. No cddigo acional, no termo da
comunicacdo: 0 eu-onirico conduzindo as velhas esta comunicando aos habitantes daguele
lugar a sua “bondade” e os habitantes ndo lhe dando atengdo, comunicam que a atitude de
conduzir velhas n&o é digna de honra e as velhas estdo comunicando verbalmente que ndo
estdo gostando de serem conduzidas. H4 um jogo de agBes antagbnicas. a agdo do eu onirico
contra as velhas; a apatia dos moradores contra o eu onirico e areclamacdo das velhas contra
0 eu onirico.

c) O eu onirico sente-se ndo estar sendo recompensado suficientemente por quem ele
esta se sacrificando, por isso, exige gratidao absoluta. O preco do sacrificio é ato, mas em
contrapartida, agueles que estédo sendo conduzidos contrairam uma divida impagavel para
com o eu onirico. Portanto, as palavras de desabafo da “mae de Eunice” soam-lhe como uma
infamia. O sacrificio de “deixar de viver”, de nao desagradar a ninguém, para ser “bondoso”,
tudo para obtencé&o do prestigio, resulta num encolerizar-se e num sentimento de cobranca:

todos estéo |he devendo alguma coisa: as velhas e 0s habitantes.
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Na interpretacéo onirica, essaatitude € uma forma de realizar o desgo pelo avesso,
por isso vingase das “parentes” de “Eunice”, chamando-as indelicadamente de velhas,
conduzindo-as permanentemente pelo braco, numa atitude que faz o outro se sentir
dependente, se sentir dominado (PEASE, 1995, p. 63) e proibindo-as de divertirem-se na

praga— semantica da dominaggo.

@ O tempo todo sabia que estava atrasado para 0 compromisso na univer sidade mas, ao
mesmo tempo, sentia que ndo era bom deixa-las ali, sozinhas.

a) Saber-se “atrasado” pertence a0 codigo semantico, pois diz do cardter do
personagem. A consciéncia do atraso cria aimagem da cobranca. Estava atrasado por ter que
ficar andando lentamente com as velhas, ou por estar, em outro sonho, correndo para despistar-se de
perseguidores. Esse fragmento recapitula o sentir-se atrasado para pegar o Ultimo 6énibus, que estava
na Ultima parada. O saber-se atrasado € indice de que o tempo urge, de que ndo é possivel se demorar,

de gue ndo ha outra oportunidade.

Em ambos os sonhos, os tragos do compromisso de ir & universidade ou de tomar o dltimo
Onibus sdo termos distintos de uma identificacgo obliqua, que conotam a repulsdo do eu onirico em
sentir-se aquém do desgjado. Por isso, a tendéncia dos gestos do eu onirico é de arremessar-se para
frente, numa sensacao cul posa de que ja perdeu muito tempo, de que néo tera outra chance, de que tem
de realizar tudo nagquela hora. O hoje é consumidor do amanha, ndo ha amanha. O presente é vivido
como passado e o futuro € a repeticao do presente. Nao ha transcendéncia. O presente ndo € vivido
como tempo de possibilidade, mas como permanéncia: “os acontecimentos do COrpo se tornam os
acontecimentos da jornada diaria”, afirma Merleau-Ponty (1994, p. 126). Portanto, a marca dessa

tendéncia dos gestos € atirar-se a0 mundo, num tormento do sentir-se atrasado — codigo semantico.

b) Varias vezes aparece no sonho o termo “atrasado”, aqui novamente, recapitulando
alexia (12} o enigma é reeditado. Porque o onirico est4 sempre se sentindo atrasado? E tarde
para que? Sente-se velho para que? Para 0 que ele teme ndo haver mais tempo? — codigo
her menéutico.

C) As expressdes de “saber-se atrasado” e de “sentir-se devedor” (“ndo era bom
deix&alas dli, sozinhas”) marcam um conflito de ag&o entre o saber e 0 sentir: a consciéncia
diz uma coisa e 0 sentimento quer outra. N&o estava fazendo o que queria, mas 0 que devia.
No cédigo acional, essas expressdes falam da acdo pelo seu inverso (inagdo), daindecisdo ou
da hesitag&o. Indeciso, 0 eu onirico ndo sabe se fica ou se vai. Encontra-se rachado entre razéo
e emocao: quer realizar simultaneamente duas coisas inconciliavels, dai se encontrar

imobilizado, congelado.
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d) Essaacdo de ndo-acdo é semantica, revela o carater de culpabilidade que o sujeito

danarrativa estava sofrendo, culpado por ndo ir e culpado por ficar.

Depois de muito andar na praga, parece que em circulo, e depois de muito perguntar,

encontramos uma escadaria que par ece conduzia ao ponto de 6nibus. Ja era tarde, havia
perdido o compromisso.

a) o “muito andar” e o “muito perguntar” corresponde a um mesmo cOdigo acional e
se articulam numa atitude de quem procura. O que se repete na conduta do eu onirico € o fazer
muito, isso caracteriza a tendéncia dos seus gestos, pois parece que sua identidade se sustenta na
grande quantidade de tarefas a realizar. E a abundancia dos feitos a marca da configuragio dessa
corporeidade. O atiramento de paavras e de agdes corresponde a busca existencial do sujeito da
narrativa, transformada em busca espacial (andar) e busca cientifica (perguntar). O eu onirico continua
acreditando que é correndo muito e muito questionando que se reaizara. A tendéncia dos gestos € a
procura, o sujeito, no pouco tempo que lhe resta, trata de procurar uma saida do labirinto, mas ndo ha
saida, o lugar parece ciclico. Da mesma forma do outro sonho, 0 eu onirico sai correndo sem saber que
caminho esti tomando.

b) Ao invés de enfrentar a situagcdo de ndo ter saida, 0 eu onirico contenta-se com a
acao de continuar procurando uma saida. O enigma permanece, onde estou? O codigo
hermenéutico instala-se com as expressdes: “parece que andava em circulo”, “parece que
conduzia ao ponto de Onibus”. O certo ndo se sabia: serd que aquela escadaria conduzia a
saida? Ser& que naguele ponto de 6nibus passava o transporte desejado?

c) O termo “parece” coloca novamente o sentimento de estar perdido, apesar da
muitas acBes. Ndo ha nada de certo, tudo é provavel. A expressdo “havia perdido” diz do
reaparecimento da perda. A angustia morde o eu onirico novamente. As acles ndo o
imunizam do sentimento de estar perdido — codigo seméantico. E a ansiedade do destino

também a marca da corporeidade do atiramento.
Sai daquela praca conduzindo as velhas para a parada de 6nibus. Voltava pra casa.

a) O fragmento de narrativa, “sai daquela praca”, expressa uma Ultima resposta falsa
ao enigma proposto: “Onde estou?”. O enigma ndo € resolvido. Todas as respostas elaboradas
pelo sujeito mantiveram o mistério. A Ultima resposta € mais uma acdo, sair. O eu onirico
responde a0 mistério agindo. Ele saiu dali sem saber onde esteve: podia ter estado numa
cidadezinha, num estado ou numa praga. O enigma, que faz parte do codigo hermenéutico,

continuainsollvel.
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b) Conduto, independente do local misterioso, o “sair” se constitui numa ag¢do do eu
onirico. O feito sempre foi a Unica resposta que deu ao enigma. No codigo acional, a saida
marca a passagem que o sujeito realiza do local misterioso para casa, portanto, € um ato de
afastar-se, de fugir dainquietacdo, de abandonar o terreno que ndo teve condicdo de garantir.

C) Além de sair, o eu onirico continua “conduzindo as velhas”, a¢ao repetida durante
toda a narrativa e parece que continuara ad infinitum. A repeticdo da mesma acdo, codigo
acional, diz da configuracdo da corporeidade do atiramento. Por ter medo de arriscar-se a
fazer outra coisa, 0 eu onirico repete a acéo que |he é familiar. O sujeito opera no mundo apenas com
aquisi¢des motoras antigas. Dai porque a relagdo com a circunvizinhanga € toda “velha”, ja conhecida.
No atiramento, as situagdes momentaneas deixam de consistir em possibilidade para elaborar respostas
novas as situagdes ou as proprias respostas Nao exigem mais uma tomada de posi¢ao singular, mas sdo
desenhadas de uma vez por todas em sua generalidade. (cf MERLEAU-PONTY , 1994, p.129).

O eu onirico ndo se movimenta, tendo acesso ao aspecto instantaneo do mundo, pois se orienta
sempre de modo habitual, a intengcdo prética ndo é orientada em outra direcdo. Seu engajamento no
mundo se d& por mecanismos estaveis e circuitos preestabelecidos. E 0 momento em que a existéncia
pessoal recalca o organismo, a percepcdo e 0 meio circundante. Essa conduta o impede de crescer, de
transcender. Ele desgja a mesmice, porque essa o protege ilusoriamente de uma situagdo que ndo tem

escapatoria: a dor de encontrar-se perdido, sem saber o destino.

d) Diante do sentimento de estar perdido, o0 eu onirico age, retornando de onde saiu.
Na sua agdo parece que sabe para onde estd indo (“de volta pra casa”) e parece agir sem
rancor; mais um disfarce. O protagonista nem sabia se aguele caminho daria numa parada de
Onibus, nem sabia se o 6nibus que o levaria de volta para casa passaria naguele local. Em
ambos 0s sonhos, o retorno € feito de 6nibus, mas que ndo chega a concreti zar-se. O sujeito da
narrativa pode até encontrar a parada do 6nibus ou avistar o préprio 6nibus, mas ndo chega a

subir nele.

Entretanto, age sempre da mesma forma, como se desviando da “deficiéncia porque
sabe onde correria o risco de encontra-la”, diria Merleau-Ponty (1994, p.120). “Voltava pra
casa” ¢ uma expressdo que instala um ar de frustracdo - codigo semantico, retorno da
angustia, ndo sabe o0 destino nem reconhece 0 desgjo. O eu onirico sente-se impotente
para realizar seu desgjo, sente-se impedido. O caminho para a satisfacdo esta obstaculizado,
interditado. A frustragdo é correr tanto, sem saber bem para onde est4 indo, e terminar em
lugar dgum. O sujeito da narrativa termina voltando para casa sem nunca ter chegado a

universidade.
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Sabia que minha mulher me esperava de volta, mas ndo necessariamente conduzindo
sua méae e suatia. Porque ela sabia que eu iriame separar delasparair auniversidade.

a) A expressdo “minha mulher” pertence ao campo simbadlico, pois se distingue das
outras mulheres (as “velhas” e as “adolescentes”). “Eunice” € a pessoa onirica que se
desdobra em mée, em tia, em alguém que da ordens, sobrecarregando o eu onirico. Enquanto

que “minha mulher” ¢ aquela que acolhe o sujeito da narrativa, o espera de volta, ndo quer vé-lo

pesado, desviado do seu alvo, frustrado.

b) Entre duas acdes contraditorias (conduzir as velhas e se separar delas) - codigo
acional-, o sujeito da narrativa age, ndo por si mesmo, mas pelos outros. Sua acdo é
autosacrificial, nega-se em favor dos outros. Conduzir as velhas foi uma tarefa que o eu
onirico incorporou, para além da sua intencdo original, que era “ir a universidade”. A acdo de
separar-se das velhas foi impossivel para o eu onirico. A sua incumbéncia de “conduzir” foi
assumida em tal propor¢do que se negou a s mesmo, sua intencdo original foi abortada. O eu
onirico carregava um peso desnecessario, continuava atirado a existéncia: cumprindo tarefas e

vivendo insatisfeito com tudo e todos.

C) A intencdo de “ir a universidade” esteve presente em todo O percurso que o sujeito
realizou na narrativa. A narrativa comega, intermedeia e finaliza com o propésito de ir a
universidade, é a intencdo primeira e Ultima do eu onirico — cddigo semantico, mas uma
intencdo ndo realizada. A intencdo esta separada da acdo, a motricidade esta separada da

motilidade, essa é atendéncia geral dos gestos do eu onirico.
5.3 DA ANALISE ESTRUTURAL

Enquanto a Andlise Textual € tecida no Nivel Funcional (funcbes e indices), a
Andlise Estrutural assenta-se no Nivel Actancial (eixos semanticos) e no Nivel Narrativo
(situacéo de narrativa). Nivel, agui, ndo é etapa, num plano horizontal de um estégio inferior a
outro superior, mas movimento espiralar, um volteamento as conclusdes ja esbocadas
anteriormente.

Num plano curvo, os elementos destacados nessa secdo sdo abordados de maneira
mais abrangente, diferente da precisao especificada no movimento anterior. Por a estruturacéo
possuir um cardter flutuante, a leitura é feita como um acompanhamento dos multiplos
codigos formadores da narrativa. Sabemos que muitos fragmentos foram“esquecidos” durante
a andlise, mas isso € uma recomendacao dos dois procedimentos metodol 6gicos utilizados

(Método de Interpretacdo Oniricae Analise Estrutural de Narrativa).



173

5.3.1 Nivel Actancial

A estruturacéo do texto, no Nivel Actancial, decorre da articulacéo das unidades de
acao do eu onirico. De acordo com a andlise da Ultima lexia, vimos que, durante toda a
narrativa, 0 personagem age sempre no propésito de chegar a universidade. De modo que o
eixo semantico desse actante é o de busca. E uma narrativa de busca. O sujeito procura um
objeto e quanto mais procura, mais se distancia do objeto procurado. E uma busca continua e
interminavel, pois as agbes de busca fazem com que o objeto se distancie cada vez mais,
impossibilitando a aproximagao.

Esse eixo semantico € caracteristico de um jogo infantil bastante conhecido, o0 jogo
do pega. No pega existe um perseguidor e os perseguidos, que sdo os demais. O perseguidor
busca 0s perseguidos e quanto mais busca, os perseguidos se afastam. E impressionante a
semel hanga desse jogo motor com 0 jogo onirico: quanto mais o perseguidor buscar, mais ele
ndo realizard 0 seu intento. A frustracdo do perseguidor estd na estratégia de ter buscado

tantos e ndo ter alcangado nenhum.

5.3.1 Nivel Narrativo

Apropriando-se desse elemento de busca-acdo-busca, do nivel actancial, nos
introduzimos no Nivel Narrativo, que € desenvolvido pela operacionalizacéo dos processos de
Articulacdo e de Integracdo. A Articulacdo compreende o fracionamento do signo em formas,
por isso, analisamos a narrativa a partir de trés diagramas. duas imagens graficas e uma
imagem sonora. Essa diversidade é possivel porque entendemos diagrama, ndo como uma
analogia proporcional ou uma copia da realidade, mas uma figura diagramatica, propria da
atividade de linguagem. A todo instante a linguagem produz esse tipo de figura. A poesiaé o

lugar do diagrama.

Entéo, os esquemas que se seguem s30 construidos na perspectiva do “diagrama
poético”, ou seja, sabendo-se que a figura “ndo pode copiar literalmente, segundo uma
mimesis completa, um contetido, porque ndo ha medida comum entre a forma lingtistica e o
conteudo; mas o que pode fazer ¢ produzir figuras diagramaticas”, diz Barthes (2001, p.281).
Eis um diagrama, representando as sequéncias de a¢bes desenvolvidas pelo euonirico em sua

busca.
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@ PRACA portar a bolsa~ conduzir velhas - subir - andar - pscguntar — desce>r PARADA DE ONIBUS
) )

lugar de saida lugar de acdo lugar de chegada

Quadro 6- Diagrama piramide das seqiiéncias de acionais

Na medida em que se desenvolve a narrativa, ampliase o nimero de tarefas. A
primeira sequéncia € sair de casa para a universidade portando uma bolsa; a segunda
sequéncia, para chegar no centro comercial, acumula a primeira acdo e mais o ato de conduzir
as velhas; aterceira sequéncia, do centro comercial para a praga, acumula as duas primeiras
acOes e acrescenta 0 ato de subir ladeira; a Gltima seqiiéncia, da praca para a parada de 6nibus,
acumula as trés primeiras aces e acrescenta: andar muito e em circulo, perguntar muito,

descer escadarias perigosas, dirigir-se a paradado énibus.

A figura diagramatica das agdes assemelha-se a uma piramide invertida, quanto mais
se prolonga a narrativa, mais se amplia a base dessa figura arquitetbnica. A trajetéria do eu
onirico € assim: inicia saindo de casa, passa por uma série de locais, onde desenvolve um sem

nimero de acBes, e termina voltando para casa, sem ter chegado ao local pretendido.

Na verdade, o sujeito da narrativa, apesar de todo seu esforco, ao final, encontra-se
mais distante do lugar aimejado do que no inicio. O eu onirico, no término da narrativa, ndo
estd mais em casa, nem na universidade; ndo esta na cidadezinha, nem no estado brasileiro;
ndo esta na praga, nem dentro do Onibus. Essa é sua condigdo de perdido: ndo estd em canto
nenhum, esta no meio do nada: ndo é velho nem adolescente, ndo chega a lugar algum mas,

apesar de tudo, continua agindo.

Um outro diagrama que podemos tragar para o conjunto dos significados de conotacdo
gue personalizam o eu onirico, considerando os indices ou semas que emergem nos interval os

das acles, € 0 seguinte.
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PERDICAO
Perdeoitinerario

ACAO

ACAO \
Ao sair de casa par universidade

Ao subir Perde a familiaridade do local a ladeira
Ao voltar para Perde a tranqiilidade a cidadezinha
o descer P emor a escadaria

0 continuar Perde a familiaridade do |ocal andando

0 andar no estado Perde-se do Espirito Santo

Perde o jeito defalar dos seus 0 sotaque

Ao\vaguear no Perde 0 senso de orientacéo lugar belo
Ao estar no Perdeabolsa Lugar perigoso
Ao ¢ontinuar conduzindo Perde a paciéncia As velhas
Ao jencantar-se no Perde asvelhas lugar mégico
Ad desfilar diante dos Perde o prestigio moradores
Ap agarrar o Perde 0 agradecimento braco da mae

0 sentir-se atrasado para Perde tempo 0 COompromisso

0 caminhar Perde a oportunidade de separar-se das vel hasl de volta

Quadro 7 - Diagrama dos semas de perdicao do eu onirico na méquina de desequilibrio do ser

Construimos esse diagrama pensando num bringuedo de Parque de Diversdo, trem
fantasma, cujo passageiro durante o percurso, vai se assustando com os fantasmas gque surgem
no caminho. Assim € a estrutura narrativa que o actante percorre, na passagem de uma acéo a
outra, 0 eu onirico sofre perdas. E nessa passagem que a energia do sujeito se escoa. Para cada
acao ha uma perda. O sujeito realiza um tipo de acdo com que, ao final, no lugar de ficar
enriquecido, termina mais debilitado.

Por fim, construimos um diagrama sonoro. Seguindo a indicacdo do semidlogo
francés, de que o texto legivel ¢ um texto tonal, nos propomos a “ler” a estrutura da narrativa
desse jogo onirico escutando sua musica, ou seja, por sugestao de Barthes, “o espaco do texto
€ inteiramente comparavel a uma partitura musical (classica). A divisdo do sintagma (no seu
movimento progressivo) corresponde a divisdo da onda sonora em compassos” (1970, p.29).
Partindo desse principio, esquematizamos as lexias e o nimero de incidéncias dos codigos em
cadalexia num quadro.
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Lexias Gestuais
Culturd

Aciona

Semantico

Simbdlico

Hermenéutico
Quadro 8 Apresentacdo do nimero de codigos por lexia gestual

Na tentativa de ouvir 0 som desse jogo seguimos as exiguas orientacdes de Barthes
(1970, p.29) e auxiliados pelo musico Francisco Gomes, construimos a partitura utilizando os

seguintes procedimentos:

Primeiro, estabelecemos uma correspondéncia entre 0 nimero de lexias com o
numero de compassos, portanto, esse jogo é uma musica com vinte compassos. O compasso €
a unidade métrica congtituida de tempos, agrupados em porcdes iguais, de dois em dois
(compasso binario), de trés em trés (compasso ternario), de quatro em quatro (compasso
guaternario), e, mais raramente, de cinco em cinco (compasso quinario), de sete em sete

(compasso setendrio), de nove em nove (Compasso NoNario);

Segundo, relacionamos a presenca dos codigos com as notas musicais. Como ndo ha
mais que duas presencas de um mesmo codigo numa lexia, esse jogo € uma musica bindria de

notas completas. A nota é aaltura e aduracao relativas dos sons na composi¢ao musical;

Terceiro, correlacionamos o0s codigos com a composicdo musical e com 0s
instrumentos:

a) Os codigos semantico, cultural e simbdlico sdo dados pelos instrumentos de
cobre, responsabilizam-se por dar brilho & masica. Esses codigos constituem-se na variagéo
damusica, ou sgja, eles sdo os elementos (ritmo, compasso, tonalidade, modo, harmonizagdo
ou arabesco) gque sofrem alteragéo.

b) O codigo hermenéutico esta para os instrumentos de sopro, € 0 que encanta, tece,
suspende arevelacéo e retarda a resolugdo. Esse codigo compde a melodia damusica.

c) O cbdigo acional relaciona-se com os instrumentos de corda, porque é ele que

encadeia com regularidade e sustenta a musica. Esse codigo se constitui na harmonia;
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Quarto, desenhamos para cada codigo um pentagrama (pauta de cinco linhas). Um
pentagrama para cada instrumento musical. A musica é tocada em cinco pentagramas

interligados entre si;

Quinto, definimos a auséncia dos cddigos nas lexias como siléncios musicais ou
pausas. A duracdo dos siléncios de um trecho musical corresponde as notas, por iSso, em

nossa partitura temos pausas minimas (uma nota) e semiminimas (meia nota);

Sexto, como essa musica marca a pulsdo do jogo e inspirados na quinta sinfonia de
Beethoven, cuja pulsac@o aparece primeiro, elegemos o codigo acional para ser 0 primeiro
pentagrama. Harmonia seguida pela melodia, codigo hermenéutico. Depois vemn a variacao

com os trés codigos seguintes;

Sétimo, segundo Barthes, hermenéutico e aciona possuem a mesma determinagdo
tonal e os cddigos da variagdo seguem uma ordem reversivel, na escala polifénica, por isso,
colocamos clave de sol para os dois primeiros codigos, e clave de fa para os trés dltimos

codigos.

Procedendo dessa forma, construimos nossa partitura e ouvimos a musica do jogo
onirico. Do ponto de vista estético, surge uma misica, uma marchinha de andamento vivo e
de ritmo binario. A harmonia é simples, uma marcha soldadesca, marcada, principamente,

pelos sons do trompete e do violino.

Ha uma coeréncia entre a estrutura da musica e a estrutura do jogo. Inicialmente,
destacamos a marcagdo do ritmo pelos sons dos instrumentos, que corresponde a maior
presenca dos codigos aciona e semantico. Um diz respeito a acdo e o outro ao carédter do
sujeito da acdo. Do ponto de vista ontol6gico, a musica revela a busca do aciona e afuga do
semantico, semelhante a busca e a fuga entre o “ser” e o “ndo-ser”, que ¢ uma fuga de si
mesmo, pois como diz o tedlogo Paul Tillich (1957), “O ser tem o nao-ser ‘dentro’ de si
mesmo, de modo que € eternamente presente e eternamente superado no processo da vida”
(2001, p. 27).

O segundo destaque que damos da coeréncia entre musica e jogo também se refere ao
ritmo, a marcacdo binaria, que ndo ultrapassa os dois elementos, € semelhante a conduta do eu
onirico. Vimos que ele sempre funciona do mesmo modo, negando as possibilidades novas e
ndo se aventura nos estranhamentos, antes o contorna em familiaridade. Ougamos a musica

através de sua partitura.
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Musica dos gestos no jogo: corporeidade do atiramento
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1- Partitura do Jogo Onirico
Fonte: Proprio autor, representacdo escrita pelo maestro Moises Cabral dos Anjos
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Ainda no Nivel Narrativo, passemos agora para 0 mecanismo analitico da
Integracdo, com a responsabilidade de reagrupar num nivel superior o que foi fracionado.
Iniciemos integrando os fragmentos anteriores em duas sequiéncias. DESTINO — ACAO —
DESTINO e ACAO — PERDICAO — ACAO. Essas duas seqliéncias podem ser apresentadas em
duas proposicdes: O eu onirico esta atirado a acdo e o0 eu onirico sofre perdas. Essas duas
unidades s3o interdependentes, uma é imanente & outra. E um jogo entre dois actantes, de um
mesmo personagem: ACAO - PERDICAO. O eu onirico age para ndo sentir a perda, e quanto

mais age, mais sofre.

O jogo de perseguicao, dado entre Acéo e Perdicdo, acontece, em termos narrativos,
porgue na medida em que o eu onirico age, se distancia cada vez mais da sua intencionalidade
origina - ir a universidade -. Se ndo ¢ assim vejamos: quando ele diz “aceito”, vai para o
centro comercial; quando sobe a ladeira, vai para um local desconhecido; quando corre
desesperadamente, vai para uma escadaria; quando pergunta, vai para o Espirito Santo;
guando entende que € Espirito Santo, vai para 0 Rio de Janeiro; quando vé o jardim e as
estétuas, vai para uma praca; quando sai da praga, volta para casa. Portanto, 0 eu onirico esta
atirado a acdo, sofrendo uma perda. O sofrimento da perda é o ter se desviado da intencéo
original. Em meio ao sofrimento, age, € em meio a acdo, sofre. Esses sdo os dois tracos
configuradores da corporeidade do atiramento, que tanto delimitam a tendéncia dos gestos do
€eu onirico, quanto desenham a semidtica do jogo da cultura. Sendo assim, discorreremos um
pouco mais sobre essa relacdo entre acao e intencdo, porque sao nesses dois pilares em gque se
assenta a motricidade humana.

Essaforma de agir, diante do sofrimento, € o modo de ignorar a perda, ou melhor, de
desviar-se da ameaca. E uma maneira de colocar o adversério fora de jogo. Um jeito de ndo
ter que experimentar a dor da perda. Merleau-Ponty tratando sobre o “membro fantasma”,
chama essa atitude de “anosogndsica™: ignorar a mutilagdo e contar com seu membro
fantasma como um membro real. E assim que faz o eu onirico: age no mundo como uma
recusa em enfrentar a perda do objeto do seu desgjo. Essa conduta de fuga “nao é da ordem da
consciéncia (do ‘eu penso que...’), mas de um eu engajado num certo mundo fisico e inter-
humano, que continua a estender-se para esse mundo a despeito de deficiéncias ou
amputagdes”, explica o fil6sofo da percepcdo (1994, p. 121).

Anos atrés, sofremos a perda de um filho. Entdo, o modo silencioso que encontramos de
ndo sofrer tanto essa perda, foi de ndo pensar nela, de ndo conversar sobre ela, de néo
rememora-la. Resolvemos ndo esperar nada dagquel e que perdemos, nenhuma resposta sequer
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sobre alguma pergunta. Mas recusa € 0 avesso de nossa ineréncia a um mundo, pois
experimentamos a gestacao, a expectativa da chegada, o quarto arrumado, o ber¢o armado, as
roupas feitas, a maternidade, o hospital, o esquife e o cemitério.

Repetimos para nds mesmos a expressdo: “a vida continua”. Uma forma de
negarmos o vivido, através de um langar-se nas tarefas € conservando o campo prético que se
tinha antes da perda. Ent&o, tal como fez 0 eu onirico ao continuar conduzindo “as velhas”,
voltamos a realizar as mesmas tarefas como se nada tivesse acontecido. Nessa perspectiva, o
sujeito age pelo aspecto da generaidade, numa percepcdo estereotipada, que abafa toda
interrogacd e improvisacdo. Ele ndo deixa sentir a novidade da experiéncia; a
circunvizinhanca € percebida como um meio e ndo como um fim em s mesma. Por isso, ele
atravessa a cidadezinha de modo apressado, ou caminha na praca impacientemente. Essa é a
experiénciado recalque, explica Merleau-Ponty:

Consiste em que 0 sujeito se empenha em uma certa via (relagdo amorosa,
carreira, obra), encontra uma barreira nessa via e, ndo tendo for¢a nem para
transpor o0 obstéculo nem para renunciar ap empreendimento, permanece
blogqueado nessa tentativa e emprega indefinidamente suas forcas em renova
laem espirito. (MERLEAU-PONTY, 1994, p.123).

O eu onirico ndo tem for¢as nem para se separar das “velhas”, nem para deixar de
desgar a universidade. Entdo, bloqueado, o tempo passa, novas experiéncias surgem,
inclusive as encantadoras, mas ele permanece ansioso por um destino incerto. Assim, ele se
relaciona com o meio circundante de maneira estreita e ritualizada, sem criar sentido nesse
relacionamento. Dai sua tendéncia para a forma fixa e para o lancar-se sem reservas a agéo
estereotipada.

Os gestos habituais do eu onirico (conduzir as velhas), governados pela urgéncia (néo
perder o compromisso), faz parte de uma postura motora de néo dar novos significados ao
mundo vivido. E uma experiéncia de alienar-se do proprio poder de se dar mundos em
beneficio de um deles. O sujeito da narrativa ndo da significado existencial a nenhum dos
locais por onde passa, ele V&, ouve, toca, anda... mas desgja mesmo € estar em outro lugar. A
sua intencdo ndo esta na trgjetdria, mas na universidade, que forcosamente teve de deixar para
trés. Vive o percurso sem estar aberto a ele.

O eu onirico ndo autentica o presente por medo de perder sua experiéncia antiga, antes
da amputacéo (perda do objeto amado). Dai a repeticdo dos gestos, porque com essa postura
sente-se  seguro contra a ameaca do “nao-ser”. A expressdo cotidiana “a vida continua”
significa exatamente isso, agir como se nada tivesse acontecido. Ha um filme de Barbara
Streisand, O principe das marés (Columbia Pictures, 1991), que conta a histéria de trés
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irmaos que foram obrigados pela mée a fazerem um pacto de siléncio sobre uma tragédia que
Ilhes aconteceu na infancia (estupro e assassinato). Eles renegaram aguela dor profunda na
esperanca de deixa-lalonge, mas ela, de forma inconsciente, voltava a atormenté-los.

Esse € oestado de ansiedade no qual, mais do que medo de um objeto, € sentido como
uma ameaca de que ndo se sabe. Nessas circunstancias, tanto os irmaos no filme quanto o eu
onirico, estdo entregues a ansiedade, sem apelacdo. O desamparo do eu onirico expressa-se
pela perda de direcdo, pelas reagcOes inadequadas e, principalmente, pela fata de
intencionalidade, ndo se relacionava com contelidos significantes.

Ansiedade, num sentido imediato, conceitua Paul Tillich, “é o sentido penoso de nio
ser capaz de resolver a ameaga de uma situagao especial”(2001, p.30). A narrativa retrata uma
situagcdo humana, cotidiana, na qual o sujeito tem um problema que n&o consegue resolver:
conduzir as velhas ou seguir para a universidade? E uma situagio ansiosa: sofre a ansiedade
de desgar ir, sofre a ansiedade de ter de ficar. O problema posto € o da finitude,
experimentada como sua propriafinidade.

O eu onirico é incapaz de resolver o problema (conduzir as velhas ou seguir a
universidade), devido sua contingéncia temporal, ele vivencia, no mesmo momento, 0 apelo
de duas instancias antagbnicas. a contingéncia de s mesmo, eleé apenas um, e a contingéncia
da realidade, os eventos aconteceram de certa forma e ndo de outra. A ansiedade vivida pelo
sujeito da narrativa € porque €le ndo pode ser mais que seu corpo. Ele é seu corpo
contingente, limitado, mortal. E para fugir dessa situacdo ele age: ora numa corrida
desenfreada, ora num andar impaciente.

A inseguranca e a condicdo de desabrigo, que a condicdo de mortal imprime, é
insuportavel. Ela ¢ um ataque (“assalto”) a nossa poténcia de ser. E isso ndo ¢ um conceito
abstrato, metafisico, mas uma experiéncia existencial, vivida cotidianamente. Portanto, é
bioldgica, psiquica e histdrica. Na verdade, o que acontece, € que, cCOmo O eu onirico, a
experiéncia da finitude ou da contingéncia corporal no cotidiano ndo € enfrentada
concretamente.

No plano do arrazoado, a morte é vista como aquela que sempre atinge o outro. Por
exemplo, as expressoes “Todos vamos morrer” ou “Todo homem ¢é mortal” sdo certezas
silogisticas, que constituem um saber evasivo que nos esquiva de enfrentar a experiéncia
pessoal e angustiante dessa possibilidade de morrer. Entdo, no anonimato da expressdo
“todos”, o eu é ocultado, o individuo ndo é desligado do seu papel social, ndo se particulariza.
O viver na tranquilidade do saber da morte como um fato inevitdvel parao homem, é um

modo de fugir. Essa conduta, denominada por Benedito Nunes, de “sabedoria retorcida, [€ O]
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estratagema da razéo, em luta contra o indeterminado, tentando esconjurar o fantasma de algo
possivel que se tornou certo, e que, sendo certo, é capaz de realizar-se a cadainstante sem que
saibamos quando.” (1992, p. 122).

No plano socia ndo é diferente, tratamos de dissimular a morte. N&o € por acaso que
os velhos, hoje, sdo obrigados a manterem uma aparéncia de jovem, sendo sdo afastados,
porque sdo capazes de transmitir a idéia de decadéncia e morte. Nos funerais, muitos se
recusam a olhar para 0 morto. O cadaver no caixdo € coberto com flores, com o fim de aliviar
0 impacto que o corpo morto produz nos vivos. As vigilias paravelar o corpo do morto ja ndo
mais se realizam na casa dele. ApGs o contato com funerais e cemitérios exige-se que 0S Vivos
se purifiqguem: lavar as méaos, tomar banho, trocar a roupa. Sdo formas do cotidiano que
assimilamos, de modo crescente, a fim de nos distanciarmos cada vez mais do morto e de tudo
gue estgja relacionado cm a morte, pois enfrentar a morte como possibilidade real tem a
capacidade de desestruturar as categorias mentais e os padrdes sociais, ou seja, amorteirradia
forcas nocivas que ameacam a organizacdo simbodlica dos individuos em sociedade
(RODRIGUES, 1979, p. 52-52).

Por isso, toda a acéo se dirigira para esquivar-se dessa disposi¢cdo conflituosa vivida
tanto pelo eu onirico, quanto pelo eu coletivo. O movimento cotidiano procurara cada vez
mais esquecer 0 centro sombrio da existéncia, a angustia niilista da morte. Fecha-se no
cotidiano através de muitas agdes ou ocupactes, com as quais se constréi um dique contra o
desespero. O corpo vive tdo ocupado que ‘““falta-lhe tempo” para confrontar-se consigo
mesmo. Entdo, vive o tempo como “falta”, semelhante ao Coelho Branco, na historia de Alice
no pais das maravilhas, gue aparece sempre muito apressado, correndo e resmungando para si
mesmo: “Oh, meu Deus! Oh, meu Deus! Estou atrasado” (CARROL, 2002, p.12).

Figura 11 Metafora do atiramento, o coelho branco da historiade Alice,

Fonte: llustracdo em CARROLL, Lewis. Asaventurasde Aliceno
pais das mar avilhas.Porto Alegre: L& PM, 2002, p. 11.
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Sobre esse continuo sentir-se atrasado, que € exemplarmente tipificado pelo coelho —

animal de rapida reproducdo-, pergunta Francisco Doria:

Que significa esta deficiéncia de nosso viver o tempo, e que téo
rigorosamente dizemos ser uma ‘falta’? Que falta existe por tras da ‘falta de
tempo’? Vivo a ‘falta de tempo’como um despertar ante um ‘atraso’. ‘De
repente, todos passaram a minha frente’. E s0 eu ‘fiquel paratras’. ‘Falta-me
tempo’. ‘E preciso recuperar o tempo perdido’. O tempo que falta equivale
ao ficar paratras. O que nos angustia no tempo que falta é o havermos ficado
para trés. O que nos angustia na falta do tempo € o que esta atras de nos.
Minha vida, como um ‘continuo progresso’, ¢ constante atiramento para
frente, para o futuro dos ideologemas. Mas ‘para tras’ fica 0 que me
angustia. Para traz fica o lugar da minha angustia. (DORIA, 1972, p. 145-
146).

Atiramo-nos para frente, constantemente, porque “para tras” fica a angustia.
Corremos. Nos abrimos ao mundo para nos afastarmos da angustia de morte, para que ea
fique “bem longe”. Dai a falta de tempo para nos distanciarmos mais, para andar mais para
frente. “Ficar para tras” ¢ sentir a angustia ameacando irromper em nosso mundo. Segundo
Doria, “A angustia é a sombra que se atira por sobre o meu caminhar cotidiano. E as
atividades em que me empenho ‘cada vez mais’ sdo a luz muito nitida, muito concretizante
que tenta fazer fugir as sombras da minhaangustia”. (1972, p. 146).

Na angustia todo o movimento é indtil. Quanto mais resiste mais se lhe aumenta a
ansiedade, pois a angustia faz parte mesmo da existéncia. E toda a existéncia ¢ um tédio: “Um
tédio que inclui a antecipagdo sO de mais tédio”, reclama Fernando Pessoa (1999, p. 56).
Nesse modo de configurar a corporeidade, o cotidiano € vivido no afogamento das atividades,
no tumulto das acBes. 1sso explica 0 medo do corpo envelhecer, momento em que ndo sera
mais possivel se afogar nas atividades. A semantica da impaciéncia do eu onirico, com
relacdo as velhas também se refere a resisténcia ao envelhecer, a irritacdo com o perder a
exuberancia da adol escéncia.

Envelhecer, em nossa sociedade, significa, simbolicamente, ficar para tras, ndo poder
mais progredir, porque se aproxima do lugar de onde surge a angustia: da inutilidade dos
movimentos diante da morte. E viver, nessa aproximacdo da finitude, € o contelido da
angustia, que no “corre-corre do dia-a-dia” ¢ tratado de ser esquecido, escondido, velado e
disfarcado. N& deixamos que a angustia nos pegue, vivemos escapando dela e, assim,
fugindo de n6s mesmos. Sobre essa vida de inquietagdo ha uma palavra de Nietzsche muito
esclarecedora: “Vos todos que amais o trabalho furioso ¢ tudo o que ¢ rapido, novo, singular,

suportai-vos mal a vos mesmos: a vossa atividade € fuga e desgo de vos esquecerdes de vés
mesmos.” (1984, p. 50).
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Desconfiamos que as academias de ginastica, em especial, tenham o papel simbdlico
em nossa sociedade de esconder a velhice de nés mesmos, de nos gjudar a fugir do contetido
da angustia. A academia de ginastica nos parece ser paradigmética para compreendermos a
relacdo entre a “geragdo saude” e a velocidade dos computadores, medida em bilionésimos de
segundos. Na academia todo o trabalho é furioso, cargas e sobrecargas, volumes e
intensidades. Tudo € muito rapido: os exercicios, as musicas, as trocas de aparelhos, a
ocupacdo dos espacos. N&o ha tempo para ficar parado, para esperar. A preguica e 0 0cio S0
banidos desse lugar, tal como alentidéo é expurgada da sociedade multimidiética.

A academia de ginéstica nos parece ser um espaco de fuga de nGs mesmos. Mas como
fugir se as academias estéo repletas de espelhos? No espelho ndo estariamos nos vendo?
Certamente que ndo. Os espelhos ndo servem para nos ver. Diante deles estamos sempre
perguntando: “Espelho meu, espelho meu, quem é mais bonito do que eu?” “A imagem no
espelho permite que eu viva, por alguns momentos, a fantasia que faco a meu respeito”,
palavras de Doria (1972, p.77). Por isso, logo que saimos defronte do espel ho nos esquecemos
de como éramos, psicandise do escritor sagrado (BIBLIA, Tiago 1:23-24). No espelho nos
vemos com a aparéncia que invejamos. Ou melhor, “pelo reflexo dos meus olhos desejosos,
sou invgjado pelo outro que o espelho simula, e vivo numa antevisdo a experiéncia da
felicidade publica, dafelicidade ante os outros”. (DORIA, 1972, 78).

Por isso, na academia de ginéstica, ninguém se sente velho, pelo menos nédo por olhar-
se nos espelhos. Os espelhos fazem desse lugar um ambiente mégico. Semelhante ao bosque
em Epidauro, lugar para onde todos acorriam com o fim de sairem com seus corpos “sarados”
(CIVITA, 1973, p.202). O encontro com a imagem de si mesmo é fantasiosa, meu reflexo so
diz que n&o ha ninguém mais bonito do que eu. Eu sou invejado pelo outro que esta olhando
paramim. O olhar da minhaimagem no espelho € um olhar escravo. No dia em que ele disser
o contrario, serd quebrado como fez a bruxa, “porque todos nos estamos a busca de um
espelho que nos diga sempre: ‘Tu €s o mais belo!’”, ratifica Rubem Alves (1993b, p. 21). O
meu reflexo no espelho ndo me faz sofrer, ndo revela meu abandono no mundo. O disfarce &
tdo grande, ndo sO na academia de ginéastica, mas em toda a vivéncia do cotidiano, que néo
nos apercebemos do nosso corpo envelhecendo. Quem o descobre é o olhar do outro.

N&o nos descobrimos envelhecendo, porque temos medo de nos encontrarmos em nés
mMesmos, ha auséncia que € estar em si, na contingéncia do corpo. Ao assistirmos de costas o
brilho da angustia, dai a corrida desenfreada do eu onirico, a corporeidade é configurada na

recusa deolhar o Nada, que é o centro reluzente da angustia. A angustiarevelao Nada
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Porque da minha morte, que é o contelido e matéria da angustia, todos os gestos sdo inltels,
todas as agdes sdo vas. Por isso, arelacdo corpo-disposto-ao-mundo do eu onirico é vivida na
recusa de olhar para trés, por medo de encontrar aquilo que o angustia, que pressente esta

“atras” dedl.

Nesse contexto, lembremos o relato mitico das Escrituras que narram o caso dafamilia
de L6 que foi poupada da morte. Os anjos retiraram esses moradores das cidades que seriam
destruidas, recomendando-lhes n&o olharem para trés. Porém, a mulher de L6 olhou para trés
e virou uma estétua de sal (BIBLIA, Génesis 19: 1-26). No cotidiano, vivemos como essa
familia, cujo “anjo da correria” soprou em nossos ouvidos dizendo que sé seriamos salvos da

sombra da morte se corréssemos continuamente para frente, sem nunca olhar paratrés.

Desse modo, vemos que a configuragdo da corporeidade do atiramento ndo é uma
opcao pessoa, nem muito menos um caso individualizado, antes € uma tendéncia coletiva,
ndo no sentido de uma determinacéo supra-estrutural circunscrita pela “classe dominante”,
pois ela também vive configuracdo. Mas se desenvolve no convivio sociocultural e
mitico: a atividade econdmica e artistica, a vivéncia das intensidades afetivas, as interacbes
interinstitucionais de diferentes naturezas e os dispositivos maguinicos ndo-humanos.

Segundo Felix Guattari, a “subjetividade ndo é fabricada apenas através das fases
psicogenéticas da psicandlise, mas também nas grandes maquinas sociais (mass-mediaticas,
linguistica, tecnolégica, ecolégica, arquitetbnicas e religiosas” (1992, p.25). Por isso,
afirmamos que cada individuo, cada grupo social veicula seu proprio sistema de modelagem
da corporeidade. Nos parece que, na maioria das vezes, em nossa sociedade capitalista as
demarcagdes cognitivas, econdmicas, miticas, rituais e de lazer configuram essa corporeidade

do atiramento.

Desconfiamos que a Educagdo Fisica, como as demais ciéncias que lidam com o corpo
como “objeto” de conhecimento e de intervencdo, corrobora a corporeidade do atiramento.
Em seu discurso e em sua pratica o corpo do sujeito estd sempre sendo remetido ao trabalho,
recomendado a realizages motoras interminaveis. Em nome da salide, o corpo € submetido
aos exercicios de volumes e intensidades cada vez maiores. Um dos principios do treinamento
desportivo é a da elevacdo progressiva das cargas, ou seja, “A melhora do rendimento do
individuo esta relacionada com o aumento progressivo da carga, principamente nos

iniciantes”, confirmaum tedrico da ciénciado treino, Antonio Carlos Gomes (1997, p.181).



186

A |6gica € mecanica, acarga é o estimulo, 0 organismo reage ao estimulo, melhora seu
nivel de performance, recupera-se do estresse, entdo € submetido a uma outra carga. A busca
de resultados nesse ambito € tdo louca, que o corpo dos atletas tem vida curta. O corpo de
Florence Griffith Joyner, a mulher mais rpida do mundo, no aglientou. Morreu de infarto. O
corpo de Llewellyn Starks, outro atleta americano, também néo aglientou. A suatibia direita,
ao dar a segunda passada na prova do salto triplo, num impacto de uma tonelada, se partiu.
Esses e muitos outros exemplos, que poderiam ser destacados na histéria de vida dos atletas,
denunciam um processo paulatino de “sacrificios do corpo”, como denomina José Pereira de
Melo e Allyson Araljo (2002, p.405). Em nome da performance, da superacdo dos limites, da
ultrapassagem das proprias marcas e da quebra de recordes, o corpo é obrigado a tolerar e
aceitar de bom grado os inimeros sofrimentos em que esta submetido, tais como: luxagdes,
distensdes, tendinites, traumatismos Osteo-articulares e muita ansiedade.

A configuragdo corporeidade do atiramento € visivel durante os treinamentos nos
parques esportivos e nas competicdes. Os corpos séo maltratados pel os esforgos excessivos e
pelas sobrecargas incompativeis com suas estruturas. Nada de interrogar-se sobre o sentido
desses trabalhos ou sobre sua intencionalidade, mas os atletas realizam todas as acOes,
semelhante a0 eu onirico na conducdo das velhas. DGi ver Maradona, um dos maiores
jogadores de futebol do século XX, ndo conseguir livrar-se das drogas. Esse caso, dentre
inimeros, € um exemplo contundente da dissociacdo entre a inteligéncia motora e a

inteligéncia emocional: tanta motilidade e t&o pouca motricidade. Ac¢do desviada daintencéo.

Entdo, € preciso agir, mas ndo dessa maneira atirada, fundada na situacdo, como o
protagonista onirico que esta velado para s mesmo. Na cotidianidade mediana, o sujeito quer
viver em seguranga, conservando um dado mundo, ou sga, procura manter estavel sua
situacdo atual e defendé-la das “incertezas” e dos acasos. Uma atitude que impede o
crescimento, resiste ao progresso e ao desenvolvimento. Por isso, todas as possibilidades de

interrogacdo sobre a contingéncia do corpo, afinitude davida, sdo desviadas.

A regra, portanto, € fugir do abandono experimentado no corpo vivido, e essa
necessidade de fugir ao abandono é a necessidade de fugirmos de nossa cul pabilidade, por ndo
obedecermos ao chamamento do ser, a auto-interpretagdo do Dasein (HEIDEGGER, 2000).
“A seguranga e a ordem sdo, ainda empiricamente, apenas 0os modos que temos para fugir e
esquecer nossas culpas. E 0 acaso que nos ameaga, NOS ameaga por provocar a volta a
experiéncia do abandono e a lembranca da culpabilidade existencial”, diz o filésofo da

comunicagdo, Francisco Doria (1972, p. p.59).
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Contudo, mesmo atirando-nos “para frente”, vez ou outra, sem querer, Somos
assaltados, como 0 eu onirico, entdo, somos levados a hos deparar com a angustia da perda,
com a ansiedade da morte. Fora do nosso controle, uma facticidade desencadeia um estado de
humor que nos trés a anglstia. Basta uma desilusdo amorosa, uma decepgdo, para que a
angustia que revela o Nada irrompa. Essa ineficacia da fuga é propria da constituicéo
fundamental do existir, pois na “ex-isténcia”, o ex remete a saida e o isténcia é lugar, significa
esse movimento para fora do lugar onde se esta situado. Portanto, seja por qualquer motivo,
estamos sempre sendo levados a sair da familiaridade, do entrono conhecido, tal como o
sujeito da narrativa. Assim, nos encontramos, por um instante, langados no abandono de nos

MESMOS € N0S angusti amos.

Lutamos para evitar a facticidade, para que tudo transcorra de maneira familiar,
tranquiila, fazendo o futuro igual ao passado. Mas ndo tem jeito, os acontecimentos anunciam,
no mundo, o meu encontro com a ateridade radical de minha existéncia, é preciso evitar esse
encontro, contudo, recusar o encontro com a angustia ou consigo mesmo € impossivel, porque
h& os acasos, 0s lapsos em que, na vivéncia abre-se a guarda e a angustia irrompe. A
explicagdo que Heidegger da para ndo se conseguir evitar esse encontro ¢ porque, diz ele: “o
disparo psicolégico da angustia acontece porque a ‘pre-senga’, no fundo de seu ser, se
angustia” (2000, p. 254).

Entdo, mesmo afastando a ameaca, iluminando e velando as sombrasda existéncia,
mesmo quando tudo parece estar sob controle, sonhamos. Diz Francisco Doria, “A angustia
me ameaca com os sonhos da noite” (1972, p. 155). Foi assim, analisando um sonho que nos
deparamos com a tendéncia dos gestos do eu onirico, do eu mesmo e do eu coletivo,

configurados na corporei dade do atiramento.
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6 SEMIOTICA DO JOGO POETICO

Continuando no propdsito de responder a primeira questdo de estudo — Qual a
tendéncia dos gestos no jogo da cultura?— analisamos, neste capitulo, um outro jogo social,
0 jogo poético. A poesia, segundo Huizinga (1996, p.133), € uma forma coletiva, com uma
funcéo eminentemente social, que continua situada na esfera | idica onde nasceu, diferente das
demais formas (religido, politica, guerra...), que foram perdendo o contato com o jogo. A
poiesis € uma funcdo ludica, porque sua fissonomia é diferente das outras manifestactes
socialis que se apresentam na cotidianidade, sua estrutura se da por relagoes diferentes da
|6gica da causalidade, além de ser, simultancamente, “ritual, divertimento, arte, invengdo de
enigmas, doutrina, persuasdo, feiticaria, adivinhacdo e competi¢do.” (HUIZINGA, 1996,
p.134).

Um outro dado importante a se destacar é o parentesco |adico entre 0 sonho e a poesia.
“A poesia esta para aém da seriedade, naquele plano mais primitivo e originario, naregido do
sonho, do encantamento, do éxtase, do riso. [...] A poesia € como um sonho de amor
filoséfico”, afirma o filésofo-antropolégo do jogo (HUIZINGA, 1996, p.133). Pensando
assim foi que analisamos um poema, entendendo-o como um outro jogo cultural, com uma
estrutura ladica semelhante a do jogo onirico. Tomamos 0 poema de Augusto dos Anjos,
admitindo a possibilidade de encontrar nesse jogo social uma outra configuracdo da
corporeidade em nossa cultura. Continuamos utilizando, como instrumental analitico, a

Andlise Estrutural da Narrativa e as recomendacdes de Mukardvsky para a analise poética.

6.1 DA NARRATIVA E DO RECORTE DAS LEXIAS

Apostrofea carne@

Quando eu pego nas carnes de meu rosto. @
Pressinto o fim da organica batalha: 3

— Olhos que 0 himus necroéfago estragal ha,

Diafragma, decompondo-se, ao sol-posto... ()

E 0 Homem — negro e heterdclito composto,
Onde a alva flama psiquicatrabalha, (5)
Desagrega-se e deixa namortalha
O tato, avista, 0 ouvido, o olfato e o gosto! (6)

Carne, feixe de monadas bastardas, (7)
Conguanto em flameo fogo efémero ardas,
A dardejar relampejantes brilhos,
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Dai-me ver, muito embora a almate acenda,
Em tua podriddo (9) a heranca horrenda,

Que eu tenho de deixar para meus filhos!
(AC, ANJOS, 2001, p. 130)

6.2 ANALISE TEXTUAL

@ Apéstrofe a carne

a) O primeiro signo gque essa narrativa oferece € o seu proprio titulo — Apdstrofe a
carne. O termo apéstrofe € uma figura de linguagem que consiste no ato de um orador ou
escritor, dirigir-se a uma pessoa ou coisa, fazendo (quase sempre) uma interrupgdo. Segundo
Aurélio Holanda (g/d), ap6strofe € uma interpelac@o entre dois sujeitos reais ou ficticios, um

dirigindo a palavra ao outro, demandando explicacoes.

Portanto, o titulo sugere uma acdo de interpelacdo direta e inopinada que o eu
poético faz a carne — codigo acional. Interpelacdo ndo € reflexdo, mas chamamento,
conclamagdo. O fato do sujeito da narrativa interpelar seu ouvinte significa dizer que ele néo
esta fazendo um discurso sobre o corpo, mas invocando-o. Fazendo-lhe uma provocagdo, para
gue ele dé explicacles, semelhante a adverténcia que um credor faz ao devedor a fim de que
esse cumpra a obrigagdo de seu encargo. O eu poético estava apostrofando: “Carne! 6 carne!
onde estas que ndo respondes?” Mas apostrofar a carne € uma agao, que se propde a ouvir sua
fala silenciosa, seus babucios escondidos. Sendo assim, esse titulo € uma funcéo cardindl,

pois inaugura uma incerteza e propde uma sequiéncia que sera concluida posteriormente.

b) Essa acéo de dirigir apostrofe a carne é indice, remete a uma filosofia da existéncia,
codigo semantico. Pela analitica-existencial de Francisco Doria (1972), o eu-poético com esse
ato estd dizendo de seu cardter extraordinario, pois nessa conduta ele esta se abrindo para

dimensdes que estdo ocultas a nGs mesmos.

Diferente do “eu” cotidiano que esta velado, ndo se distingue dos outros, € parte
constituinte da massa amorfa do “nds”; o eu poético com essa interpelacdo provoca um
rompimento da totalidade homogeneizada, em que ha o encobrimento da distingdo entre o
“eu” e os “outros”. Pois é o guestionamento sobre o cotidiano, diz Doria, que “provoca a
reabertura desta distin¢&o; o ‘corte’ vivido no questionamento € um corte solipsista, um corte
‘me’ isolando dos ‘outros’, isto €, ‘meisolando’ frente ao movimento quotidiano.” (1972, p.
19-20).

Interpretamos o0 cotidiano assim porque, pela ontologia heideggeriana, a existéncia

(pre-senca) é entendida a partir do mundo onde ¢la se encontra; ¢ do ‘mundo’ que ela recebe o
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sentido do seu ser, em funcdo do qual os sujeitos se compreendem. Somos O que
empreendemos. Porém, na vivéncia cotidiana, o caréder do sujeito da prépria pre-senca esta
sob a tutela dos outros. O outro ndo € determinado, ndo é esse ou aquele, nem muito menos a
soma de todos, antes € o neutro, o impessoal. E é nesse impessoal, nessa falta de surpresa, que
se estabelece uma ditadura: cada um € como o outro. Ndo ha possibilidade de diferenca ou
expressao.

Nesses termos, como Vimos no caso do eu onirico, 0s gestos encontram-se destituidos
da condicdo de ser corpo-préprio no mundo, aparecem como produto do corpo de todos:
mesmas acles, mesmas percepcdes, mesmas emocdes. Uma configuracdo da corporeidade
homogeneizada, ou subjetividade ndo emancipada, fabricada por uma producdo maquinica. A
tendéncia, politicamente dirigida a homogeneizacdo universaizante e a reducdo da
subjetividade, ¢ dada pelas “maquinas tecnoldgicas de informacdo e comunica¢ao que operam
no nudcleo da subjetividade humana, ndo apenas no seio das suas memorias, da sua
inteligéncia, mas também da sua sensibilidade, dos seus afetos, dos seus fantasmas
inconscientes”, esclarece Félix Guatarri (1998, p.14).

Para Heidegger é o impessoal que prescreve o modo de ser da cotidianidade, ele
designa previamente até o que se pode e deve ousar, assim “vigia e controla toda e qualquer
excecdo que venha a se impor. Toda primazia € silenciosamente esmagada. Tudo que é
origindrio se vé, da noite para o dia, nivelado como algo de ha muito conhecido” (2000, p.
180). Todo mundo € outro e ninguém € s proprio. O si-proprio foi obscurecido pela
“publicidade”, foi encoberto, deixou de ser acessivel. Diz Heidegger: “cada pre-senca se acha
dispersa na impessoalidade, precisando ainda encontrar a si mesma” (2000, p. 182). Nessa
configuragdo homogeneizante, “nds o que somos ¢ esfinges falsas e ndo sabemos o que somos
realmente”, reitera Fernando Pessoa (1999, p. 60). Portanto, o eu poético ao apostrofar a
propria carne esta afirmando seu carater de distingdo — semantica do “extra-ordinario”.

c) O termo “carne” aparece no titulo do poema e em duas outras lexias © ¢ as
quais sdo titulos das duas estrofes, logo ¢ um operador de marca, tem por “funcdo” definir o
inicio do texto, inaugurar o discurso, e 0 que € mais importante, informar o assunto a ser
tematizado. Portanto, esse fragmento pertence ao subcddigo narrativo, trata de por o leitor em
apetite: o poema se refere a carne. O subcddigo narrativo é um termo do campo simbalico.

d) Além da especificidade de sua fung¢do narrativa, “carne” ¢ um termo do cOdigo
cultural, pois faz referéncia a varios saberes. “Carne”, para além do sentido de alimento, parte
mole e comestivel do corpo de certos animais, € uma expressdo que utilizamos para nos

referir a pessoa em sua inteireza, “‘ele estava em carne e 0sso”, dizemos. Entdo, a referéncia



191

ndo é a uma das partes constitutivas do sujeito. A carne € a matéria de que somos feitos,
ndo sO 0s homens, mas também designa a substancia congtitutiva dos outros seres Vvivos.
Portanto, a carne ndo é um elemento que, unido ao espirito ou a alma, constitui a pessoa
humana. Antes representa a pessoa em sua totalidade e expressa que, substancialmente, somos
idénticos aos outros vivos. A carne do homem é feita da mesma substancia de que o mundo &
feito: “ele foi feito do pd daterra”, diz 0 mito adamico.

Contudo, o termo carne é também usado na expressdo cotidiana: “sou de carne e
0ss0”, para se referir a sua condi¢io de homem sujeito as fraquezas do género humano. E uma
referéncia que mobiliza o conhecimento teoldgico infuso na cultura. Jesus, antecipando o
momento em que ia ser traido, adverte os discipulos: “o espirito estd pronto, mas a carne ¢
fraca.” Essa fraqueza da carne, na teologia biblica veterotestamentaria, € tratada por causa da
sua suscetibilidade a enfermidade, sua sujeico a morte.

Na teologia neotestamentéria, especificamente a paulina, a distingdo entre espirito e
carne é feita na medida em os relaciona ao modo de viver. “Viver segundo a carne”, para o
apostolo Paulo, significa comportar-se de acordo com a vontade egoista. O homem é carnal na
medida em que seus pensamentos e vontade confiam em si mesmos e buscam a salvagdo por
meio deles. Entregar a vida ao que ndo é Deus e fazer de s mesmo a norma suprema da
conduta € agir carnalmente. O reger-sena auto-suficiéncia, na teologia paulina, significa
negar 0 amor aos outros, a Deus e a vida, por isso, diz o apostolo, “o desejo da carne € a
morte”. Entretanto, “depositar a confian¢ca em Deus e agir em conseqiéncia disso &, para
Paulo, ser espiritual”, interpreta o pai da teologiada libertacdo, Gustavo Gutierrez (2000, p.
78).

Desse modo, a distingdo entre carne e espirito ndo significa oposicéo entre dma e
corpo, como interpreta Fontanela (1995), mas orientacdo da conduta. Porque, diz José
Comblin, um dos maiores tedlogos contemporéneos. “para 0 evangelho cristéo, tudo no
homem é corporal, tudo € espiritual, tudo € alma. N&o h& nada fora do corpo. Pois o espirito
esta também no corpo, ele é o corpo humano como orientado sob a mo¢do de Deus” (1985,
p,77). Portanto, a conotagdo da “carne” como fraqueza humana, estd se referindo a um modo
devidano qual a pessoa deixa ser orientada e pauta todos 0s seus atos.

Também o termo “carne” ¢ utilizado para fazer mengdo a um sentimento profundo que
alguém vivencia. Quando se diz, “fulano estd sofrendo na propria carne” ou “sentindo na
propria pele”, estd designando o sofrimento merecido que alguém estd amargando. Nesse
sentido, carne tem duas conotagbes: primeiro, € um lugar visivel; os outros véem 0 seu
sofrimento. A pele é a superficie do espetéculo. Segundo, a dor que esta sofrendo ndo é

apenas fisica, mas também de alma. A “carne” é tanto espaco superficial quanto lugar de
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identidade profunda, sO a pessoa sente a sua magoa; portanto, é a pessoa toda, em sua
inteireza. Ela estq sofrendo de corpo e ama. A carne € corpo, mas hdo se restringe ao
biolégico; é sentimento profundo, mas ndo se reduz ao psicoldgico; é espetaculo histoérico,
mas nNao se estreita ao presente.

Essa multiplicidade de significados para a expressdo “carne” se confirma no codigo
cultural que, pingando apenas frases do senso comum, tivemos os termos: culinario, teol6gico
e psicol 6gico. 1sso nos é suficiente para compreendermos que a interpelagdo que o0 eu-poético
desenvolve, como todo e qualquer outro discurso, € signo. Ent&o, ndo é o corpo mesmo que
esta em pauta, mas uma significacdo dele, com isso, lembramos que toda construcéo
discursiva ndo passa de uma narrativa. Foucault (1966) nos ensina que ha uma
descontinuidade entre o discurso ordenador das coisas e a coisa mesma (1992, p. 11) e
Barthes destaca que “a ciéncia das linguagens nao pode aceitar a sua propria linguagem como

um dado, uma transparéncia, uma ferramenta, em suma, umametalinguagem.” (2001, p.xvii).

@ Quando eu pego nas carnes de meu rosto.

Essa lexia estrutura-se como um nucleo cardinal, abre a narrativa para uma sucessao
de insercOes, faz isso colocando o leitor em suspense, tanto ao que acontecerd depois dele
pegar no rosto, quanto em que parte do rosto el e pega, ou com o que ele pega

a) O “quando” ¢ peculiar ao codigo cronoldgico, pois cria um espago-tempo no qual
todas as agdes estéo possibilitadas a acontecer. A maneira de interpretar o tempo, para fins de
dramatizacdo, faz parte do codigo cultural. O “quando” marca 0 momento em que O eu
pOoético comegou a apostrofar a carne. A hora em que ele distinguiu-se do “no6s” indefinido e
da impessodlidade. Desse instante em diante ele passou a se desviar das condutas
padronizadas, dos consensos e das homogeneizacdes. O “quando” sugere que o gesto de
apostrofar tem comego, ndo € “natural”, nd0 € uma tendéncia congénita, antes € uma
construcdo individual feita por baixo das determinacdes coletivas. Nem sempre escapando
dessas determinagdes, pois o caminho solitério é doloroso, mas é por ele que se reivindica

singularidade. Segundo Heidegger, iSso ocorre em termos existenciais,

Quando a pre-senca descobre o mundo e o aproxima de si, quando ela abre
para S mesma seu proprio ser, este descobrimento de ‘mundo’ e esta
abertura da pre-senca se cumprem e reaizam como eliminacdo das
obstrucdes, encobrimentos, obscurecimentos, como um romper das
deturpacBes em que a pre-senca se tranca contra s mesma. (HEIDEGGER,
2000, 182-83, grifo nosso).
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O préprio poeta (Augusto dos Anjos), em termos estilisticos, passou a se distinguir de
todos as escolas literarias quando criou o seu estilo poematico. “Foi avis rara no Brasil”,
comenta Gilberto Freire em 1944 (1994, p. 23). O poeta rompeu. Seu canto foi mais alto do
que as vozes do impessoal. Ronaldo Lima, outro comentarista do poeta, afirma: “ele criou o
Seu modo particular de sentir [...] se recusou aser como todo mundo” (1994, p.37).

b) O “eu pego” ¢ uma fungdo, portanto remete a um ato complementar, ou exige um
correlato, “tu soltas”. Trata-se do codigo acional ja que supde um gesto. O toque, “desperta,
em lugar de um movimento atual, um tipo de movimento virtual; a parte interrogada do corpo
sai do anonimato, anuncia-se por uma tensao particular e como uma certa poténcia de acéo no
quadro do deposito anatomico.” (MERLEAU-PONTY, 1994, p.157).

O eu poético comegou asingularizar sua corporeidade quando tocou em seu proprio
corpo. Mais precisamente, o “eu” foi retirado do velamento ao pegar em sua prépria carne:
“Quando pego nas carnes do meu rosto...” Foi criado um didlogo do corpo com ele mesmo:
maos e rosto. O corpo é amao gue toca e, ab mesmo tempo, € o rosto que é tocado. “A mao €
por esséncia tateamento e dominagdo”, aponta Emanuel Levinas (1980, p.149). O tateamento
€ condicdo de toda a técnica, com ela tornamos realizavel o desgjo. Nessas circunstancias, o
corpo € mao, e a mado € instrumento, ferramenta para a agdo. Todas as ferramentas que
criamos para pegar sdo extensdes das maos, da chave-de-fenda ao guindaste, confirma
McLuhan (1969).

Essa tendéncia dos gestos comega quando ha comunicagédo entre a mao, que se dirige
como instrumento, atravessa o vazio e domina os “objetos”, e o rosto, que resiste a apreensao,
abre-se apenas para 0 sensivel. Numa ontologia do gesto, a0 pegar nas proprias carnes,
aflorou o primeiro e mais originario entendimento de si préprio. Foi nesse toque que 0 corpo
inteiro se abriu, revelou-se, foi arrancado do seu velamento. Ao tocar em seu proprio corpo, o

€U poético se descaobriu.

C) A expressao “rosto” é que sustenta o arcabougo anedotico da narrativa, faz parte do
outro nucleo cardinal, dessa pequena sequéncia: eu pego — no rosto. Portanto, rosto faz parte
do codigo acional, porque ele é gesto, o rosto, por si s, ja € presenca falante. E nele que se da
a epifania; ele ¢ quem pronuncia a primeira palavra. Para Levinas, “o rosto ¢ precisamente a
excepcional apresentacdo de si” (1980, p.181). O rosto é o momento privilegiado da carne.
Ele é 0 que estd sempre as vistas, pelo menos no Ocidente. E aquele que se apresenta
primeiro. E o “eu” das identificacdes nas fotografias “trés por quatro”. O rosto, diferente das

“vergonhas”, estd sempre descoberto. Com o rosto nos apresentamos e nos desvelamos para o
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outro, oculté-lo é ocultar aidentidade. Por isso, os bandidos, quando pegos, escondem o rosto,
ndo querem ser identificados. O rosto escondido nédo é sb para que 0 outro ndo O veja, mas
parague el e mesmo ndo seveja.

Ocultar o rosto € manter-se no velamento, é ndo permitir sair do esconderijo. Na
brincadeira de esconde-esconde, para a crianca da primeira infancia, basta esconder o rosto,
ou simplesmente tapar os olhos para que ela se sinta totalmente escondida: a crianca julga
que, a0 esconder seu rosto, o corpo inteiro sumira diante do outro (FREIRE, 1989, p.52). E
verdade, um corpo sem rosto esta no anonimato, confirma O homem da mascara de ferro,
filme de Randall Wallace (1997). E no rosto, principalmente, que nos diferenciamos dos
outros ou nos assemelhamos aos demais. A primeira identificagcdo corporal acontece nos
olhos, 0 bebé comega a reconhecer sua mée pelos olhos. O envergonhado, quando intimidado
por uma situacdo, tende a esconder o rosto, olhando para o chdo. No rosto, segundo Flora
Davis (1979, p. 57-58), estdo as pistas das emogdes humanas; vemos essa declaracdo no
guadro de Hieronymus Boch (1490):

Figural2 A expressdo dosrostos e as emogdes humanas em Bosch
Fonte: Hieronymus Bosch, Cristo carregando a cruz. (1490) Oleo sobre painel de madeira. 76,7 x 83,5cm.
Musée das Beaux-Arts,Gante (Bélgica).

d) Porém, aidentificacdo pelo rosto tem um limite, essa codificac8o social é desviada
guando o rosto ndo mais revela a identidade — é o caso do cinico. O cinico € o inverso de
Narciso, €le ndo se vé mais em seu rosto; seu rosto € eternamente uma mascara. Nesse
processo de mascaramento, o rosto € campo simbalico, faz antitese da identidade. Desloca o
rosto e deixa “entrever” uma outra cena. Esse processo de se disfarcar com madscaras nao ¢
dado apenas em situagOes especiais, na verdade, ndo deixamos que 0 NOSSO rosto se apresente
“liso”, estamos sempre o dotando com “caras” ou fisionomias. Cotidianamente fazemos uso

deumasemiotica das “caras” para interpretar as pessoas, dai as expressdes: “cara amarrada”
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(numa ma disposicdo de animo, indica estar amuado ou zangado); “cara de enterro”
(fisionomia triste, compungida, de quem acompanha enterro); “cara de doente” (fisionomia
paida, semblante descaido); “cara de quem comeu e ndo gostou” (indica ma vontade,
irritagdo); “cara de réu” (fisionomia fechada, carrancuda); “cara de tacho” (fisionomia do
desapontado, daquele que fica sem saber o que fazer); “cara de santo” (aparéncia de quem nao
fez nada de errado, sonso); “cara de besta” (expressao solene e orgulhosa); “cara de saudavel”
(faces rosadas, olhos vivos); “cara de intelectual” (uso de Oculos, ar sereno); “cara de pau”
(feicdo de desentendido). Esse saber que identifica o estado de humor pelas fei¢bes do rosto épassado
de geragdo a geracdo. Uma saber de experiéncia que € preservado em sua banalidade.

Além dessas, ha outras expressdoes mais complexas, tais como: “deu com a cara no
chao” (situagdo penosa, ou vexatoria, como a de quem prometeu e nao pode cumprir); “ta de
cara cheia” (embriagado); “mal encarado” (fisionomia de quem nos ameaca). Ha ainda aquela
expressdao que serve para dizer o inominado, “fulano tava com uma cara...”. Essa expressao,
dependendo da entonagdo e da “cara” de quem esta discursando, pode ser compreendida de
diferentes maneiras. Os signos ndo tém significados Unicos, mas assumem sentidos conforme
o que lhes for atribuido. Diz Ludwig Wittgenstein, em 1933, “Nao nos esquegamos de que
uma palavra ndo tem um sentido que Ihe é dado, como se fosse, por um poder independente
de nés, de forma que poderia haver uma investigacdo cientifica daguilo que a palavra
realmente significa. Uma palavratem o sentido que alguém lhe deu.” (1992, p.28).

As “caras” sd0 mascaras aprendidas culturamente, tanto para serem usadas,
dependendo da ocasido, quanto como instrumento de leitura do estado de humor das pessoas.
Elas sdo utilizadas no momento em que nos colocamos diante dos outros. O uso € regido por
uma regulamentagdo social que estabelece os parémetros estreitos da idade, sexo, classe
social, profisséo e circunstancia. De modo que o rosto, por ser a parte do corpo mais permitida
para ser mostrada, torna-se a mais mascarada, devido sua absoluta demarcagéo cultural.
Exemplifica Cleide Campelo,

Os cabelos, por exemplo, terdo o comprimento e cor que estes parametros
permitam. O rosto podera ser pintado, mas sempre de acordo com os limites
da cultura. Até aexpressdo facial € muito mais determinada por esta moldura
permitida do que, propriamente, pela questdo da expressividade]...]. Ha tipos
de olhares, assm como movimentos da boca ao sorrir, proibidos em
determinadas ocasides. Ha um jeito apropriado para o rosto se comportar em
cada situacdo: ndo se ri, ndo se derruba lagrimas, ndo se bocga
impunemente. (CAMPELO, 1996, p.68-69).

O resultado dessa prética continua das méscaras, € que 0 rosto aém de ser
permanentemente coberto, o seu possuidor acaba nd se reconhecendo nele, torna-se

camuflado para si proprio. Entéo, fica sendo no rosto que nos escondemos de nGs mesmos,
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justamente onde estdo inscritos a maioria dos textos de nossa histéria. O eu poético ndo se
deparou com uma dessas ‘““caras”, mas, para além das mascaras, conseguiu tocar no seu rosto.
E foi tocando no rosto, num didlogo entre o corpo sensivel (méo) e o corpo sentiente (rosto),
gue alcangou uma interpretacdo de sk mesmo.

® Pressintoofimda organica batalha:

Essa terceira lexia € a primeira catalise do nlcleo cardinal anterior. A narrativa ao
responder o que aconteceu ao eu poético, revela sutilmente a “atmosfera” de uma sensacdo de
surpresa. SO é possivel nos descobrirmos quando nos pegamos de surpresa, quando algo
irrompe a facticidade, a situacdo dada. A surpresa € o momento em que as mascaras que
vestem o corpo sdo descortinadas, € 0 momento do desvelamento do ser. O ser surpreendido é
o instante do qual fugimos. O ato de fotografar serve como exemplo, diante da camara
fotografica fazemos pose, ndo queremos ser pegos de surpresa. A fotografia de surpresa é
obtida furtivamente e com muita asticia. Somos surpreendidos quando estamos esquecidos de
nGs mesmos, absortos, sem mascaras. Ai surge um abismo ontoldgico: o que é proprio, o que
propriamente existe, e a identidade do eu, que se mantém constante na variedade das
vivéncias. Ha um hiato entre 0 eu mesmo, esquecido da mascara, € 0 eu para 0s outros. O
sobressalto € um elemento importante pararevelar-se asi mesmo.

a) “Pressentir” é um fragmento do codigo acional porque descreve o personagem da
narrativa como um actante que participa da acdo pegando nas carnes e pressentido. Esse
pressentir como resultado do pegar no rosto é uma acdo que extrapola a cotidianidade
mediana. Na maioria das vezes, pegamos nas carnes do rosto para disfarcar ou falsear, a
“acdo de colocar a mao na face ¢ a forma basica de retratar os gestos humanos de falsidade”,
diz Allan Pease (1995, p. 67). O gesto mais comum, quando falamos ou testemunhamos
inverdades ou falsidades, é procurar cobrir a boca, os olhos ou os ouvidos com as maos. Por
exemplo, se uma pessoa que esta falando protege a boca, pode indicar que €la estga
mentindo; se, entretanto, ela cobre a boca enquanto o outro esta falando, sugere que ela esteja
sentindo que o outro mente. Contudo, conforme destacamos anteriormente, essa significacéo é
relativa, namedida em que esta atrelada ao contexto.

Também tocamos o rosto para disfarcar os sinais da morte: para estic&-1o, para cobrir
as rugas com cremes e pé. E um toque sempre instrumental, dificilmente sensivel. E preciso
coragem para pegar as carnes do rosto e “sentir” o que elas t€ém a dizer. Coragem, segundo

Paul Tillich (2001, p.25)., “¢ auto-afirmacéo a despeito daquilo que tende aimpedir 0 eu de se
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afirmar”. O eu poético pega nas carnes do seu rosto, ndo na do rosto de todos. Entdo, para
além da camuflagem, com a qual nos escondemos de nGsS Mesmos, 0 eu Poético escutasua
carne, através de um pressentimento. Pressentir é sentir previamente, antes de acontecer;
também significa pressagiar, prever o que ndo se vé. Dessa forma, as carnes do rosto, para o
personagem, tornam-se indicios de alguma coisa longinqua que |he influéncia no presente.

O eu poético tateia 0 corpo € a S mesmo, estabelecendo uma continuidade entre o
organico e o afetivo. A compreensdo de que as instancias do organismo e do sentimento
fazem parte de uma mesma estrutura ndo é estranha ao pai da psicandlise, Freud conceitua
afeto como, “em primeiro lugar, inervacdes ou descargas motoras” (1978, p. 123). E para o
bidlogo Humberto Maturana, as emocfes sdo “disposi¢des corporais que determinam Ou
especificam dominios de a¢des” (1999, p. 16), ou seja, todo comportamento animal ocorre
num dominio de acdo constituido e especificado a cada momento por alguma emocédo. O fluxo
de emocéo € o responsavel por mudar os dominios de acdes, nos quais 0S organismos se
movem e operam de maneira contingente com o curso das interacbes. As emogdes sd0 0
fundamento para o0 operar cognitivo-motor, pois quando mudamos de emocgdo, mudamos a
estruturade raciocinio e de agdo corporal (MATURANA, 1997, p.276).

O “pressentimento” do eu poético colocou o corpo num didlogo constitutivo entre a
matéria organica e a energia emociona. Como cbdigo, na semidtica barthesiana, é abertura
para outros textos, lembremos de um conjunto de outras imagens poéticas de Augusto dos

Anjos que apresenta esse entrelagcamento entre corpo e emogao.

Caiam sobre 0s meus centros nervosos,/Como 0s pingos ardentes de cem
velas/ O uivo desenganado das caddas E o gemido dos homens
bexigosog...] Perfurava-me o peito a aspera pua/ Do desénimo negro me
prostrava (D); O sono esmaga o encéfalo do povo./ Tenho 300 quilos no
epigéstriol...]/ Doi-me a cabegal[...] Diabo! N&o ser mais tempo de milagre!/
Para que essa opressdo desaparega/ Vou amarrar um pano na cabega//[...]
Molhar a minha fronte com vinagre (TQ-M); Eu tinha a sensacdo de quem se
esfolad E inopinadamente o corpo atoladd Numa poca de carne
liquefeital/[...]E eu sai a tremer com a lingua grossa (NV); O medo, o
desalento e o desconforto/ Paralisam-me os circulos motores (PN); Um frio/
Cai sobre 0 meu estdmago vazio/ Como se fosse um copo de sorvetel/ A dta
frialdade me insensibiliza; 0 suor me ensopa. Meu tormento € infindo (TQ-
M). (ANJOS, 2001, pp.65,71; 120; 99;100; 111;122).

Essas imagens, que ampliam a relagdo entre tato e sentimento vivenciados pelo eu
poético, apresentam o corpo se aterando com as emogdes sentidas. HA uma relacéo
inextrincavel e de continuidade entre a dor psiquica e o padecimento fisico. E criado pares de
mUtua comunicabilidade entre matéria e energia: 0s centros nervosos sao alterados pelo
desengano, o peito é perfurado pelo desdnimo; a lingua engrossa pelo temor; o frio no
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estbmago € causado pelo medo; o suor € desencadeado pelo tormento; os olhos séo
embagados pela dor; o coracdo se arrebenta pela ansiedade; os musculos séo paraisados pelo
desalento; a cabeca dbi pela opressdo; os pensamentos cortam a epiderme e fazem do corpo
uma poca de carne. Essa narrativa “desabstratiza, ao méximo, o sofrimento psiquico que
procura representar, tanto quanto possivel, em sua equivaléncia fisica”, explica Chico Viana,
um interprete de Augusto do Anjos (1994, 86). A trama € completa, a biologia do eu-poético é
psicol 6gica e sua psicologia € biol 6gica

Antecipando as pesquisas de Susan Aposhyan (2001) sobre a “inteligéncia natural”, o
€eu poético revela que cada 6rgéo, cada tecido, cada sistema tem sua propria capacidade de
sentir e de responder aos 6rgaos sensoriais, aos pensamentos e aos sentimentos. O fluxo de
energia das diferentes emoces € produzido e captado, ao mesmo tempo, por diferentes érgaos
gue respondem de diferentes maneiras. Numa inteligéncia emocional de cada tecido, percebe-
se que distintos 6rgaos, em ritmos e qualidades variadas, estdo em fluxo comunicativo com o
mundo ao redor. O movimento do corpo no mundo €, portanto, o resultado de uma interacéo
complexa de forgas, forgas exteriores (gravidade, luz, sons, odores e acontecimentos pessoais
e sociais) e forgas interiores (respostas fisicas e emocionais para aquilo que percebemos).
(APOSHY AN, 2001, p. 25).

Nessa perspectiva, a carne de que fala 0 eu-poético ndo é um vazio de emocdes, ndo é
um conjunto de engrenagens organicas, mas € constituida por sentimentos e nervos. Por sua
vez, essas emocdes ndo sdo vazias de um corpo, ndo se constituem num elemento isolado do
psiquismo, mas estdo vinculadas ao organico e decorrem da anatomia e da histéria social. Por
isso, Aposhyan afirma que a resposta as forcas de vida, mobilizadas através dos corpos, €
especifica para cada 6rgdo: os vicerais (coracdo, estdbmago, intestinos...), os solidos (pulmoes,
figado...) e as fibras nervosas e musculares.

Nesse sentido, o trabalho de Jean-Yves Leloup (1999) é sugestivo, pois ele afirma
existir uma especificidade de como os membros do corpo acolhem o “Sopro da Vida”. Além
desses trabalhos, mas ainda sobre esse pressuposto de escutar a fala bio-psico-sociol 6gica do
corpo, ha a pesquisa antropol dgica de Marcel Mauss (1924) Efeito fisico no individuo da idéia
de morte sugerida pela coletividade, na qual indica que o temor da morte, de origem
puramente social, sem nenhuma mescla de fatores individuais, “era capaz de ocasionar
tamanhos danos mentais e fisicos, na consciéncia e no corpo do individuo, que acarretava sua
morte em curto prazo, sem lesdo aparente ou conhecida” (1974, p. 187).

Essa sequéncia de agOes (pegar - pressentir) revela a tendéncia dos gestos do eu

poético. Diferente das aces da corporeidade do atiramento, os gestos mobilizam emocdes e
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as emocles estdo enraizadas no corpo histérico do sujeito da narrativa. De modo que,
interpelar a prépria carne significa penetrar no inevitavel e complexo intercambio do corpo
com o mundo, onde células e pensamentos, érgaos e sentimentos, respondem as energias
ambientais e aos contextos politico-culturais. Ou sgja, essa corporeidade configura-se
articulando emocdes, 6rgaos, cognicdo e contexto historico, como numa sinfonia. E um
entrelacamento entre motivos psicol 0gicos e ocasido corporal, no qual um processo organico
desemboca num comportamento, um ato instintivo torna-se um sentimento, um ato humano
adormece e continua distraidamente como reflexo. Por isso, esse entrelacamento, esclarece
Merleau-Ponty, “Nao ¢ um psiquismo unido a um organismo, mas um vaivém da existéncia
gue ora se deixa ser corporal e ora se dirige aos atos pessoais.” (1994, p.130).

b) A seguéncia cronoldgica da narrativa coloca primeiro o pegar, para depois vir o
sentir. Essaforma de regular atemporalidade, de produzir um efeito real, deixa entrever que o
eu poético desencadeou essa sequéncia, porque estava num estado de disposicado
comunicacional. O corpo estava disponivel abo mundo, ndo estava entulhado por um mundo
privilegiado, como estivera o eu onirico. Havia uma disposicdo de comunicar-se consigo
mesmo antes de pegar nas carnes. Ele s6 pegou no rosto porque havia uma intengao:
apostrofar a carne. De modo que seguiéncia comunicativa pertence ao cédigo semantico,
diz do carater do sujeito — sema de disponibilidade.

E a disposicdo quem primeiro nos abre a mundo. Num mau-humor nZo nos
relacionemos com 0 mundo da mesma forma gue num bom humor. O mau humor estabelece
uma espessura do corpo, que o torna “pesado” e fechado em si mesmo. Para Heidegger, “O
humor revela ‘como alguém esté e se torna’. E nesse ‘como alguém esta’ que o humor conduz
0 Ser para 0 seu pre” (2000, p.188). Essa expressdo sO pode ser compreendida com o
significado que o proprio filésofo atribuiu a0 termo alem&o Dasein. Dasein traduz-se por
existéncia ou presenca, no entanto, ao fracionar o termo Da-sein (ex-isténcia ou pre-senga),
deu-lhe um contelido ontoldgico, ou sgja, afirmou que esse termo descreve e condensa o que
nos somos:. luz e sombra, claridade e ocultamento, abertura a ampliddo do céu e, a0 mesmo
tempo, enraizamento no escuro daterra.

O sufixo sein é ser, designa o ente que interroga o sentido e a possibilidade. Somos os
Unicos, dentre os entes no mundo, capazes de formular a pergunta sobre o sentido da
existéncia. O advérbio Da é alocalizagdo no agui, agora de nossa vivéncia cotidiana; indica o
mundo em gue se esta lancado. Desse modo, o Dasein é o Ser-Ai,0 ente que existe lancado no

eventual efacticio. Dasein é ser-no-mundo ou € aconduta humana que se configura numa
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ultrapassagem dos entes em sua totalidade, na direcdo do mundo. Visto que o mundo néo é
receptacul o de objeto, mas transcendéncia do Dasein, e esseé 0 ente que permite ler o sentido
do ser compreendido em sua existéncia.

Ao afirmar que é o humor que conduz o ser para 0 seu pre, Heidegger est4 afirmando
gue o interpretante do ser (sein) so se dirige a0 mundo (Da ou pre) por conta do humor. No
entanto, essa abertura e conducdo, que o humor propicia, ndo significa conhecimento do
mundo como tal, porque na maioria das vezes a pre-senca ndo cede a tais humores, ndo se
deixalevar pelo que assim se abre. Essa facticidade de se achar entregue a responsabilidade
do ex pelo humor, é chamado por Heidegger de “Estar-langado”. O estar-langado é o sentido
de estar disposto ao mundo. “Na disposi¢do, a pre-senca ja se colocou sempre diante de s
mesma e ja sempre se encontrou, N&0 como percepcdo, mas como um dispor-se no humor”,
afirmao fildsofo do Ser e Tempo (2000, p. 190).

Entdo, em nossa narrativa, 0 que move o corpo a pressentir o mundo ou a atar-se a ele,
ndo é uma consequéncia da experiéncia perceptiva de tocar-se como corpo sensivel, mas é
consegiiéncia do didlogo entre o mundo, que se dispde em torno do corpo, e do corpo, que
esta ligado a0 mundo numa intencdo de comunicar-se com ele. Na Fenomenologia da
Percepcdo, o ser e 0 mundo sdo descritos pelo prisma da intersubjetividade, o ato de estar
sempre se dirigindo a0 mundo, ja estando nele, é visto como comunicagdo ambigua: “quando
toco minha méo direita com a esgquerda, o objeto méo direita tem esta singular propriedade de
sentir, ele também”, diz Merleau-Ponty (1994, p.137).

Confirma a fenomenologia heideggeriana, o ser se dirige originamente ao mundo,
sem nunca ter saido dele e sem jamais ultrapassa-lo, ndo como percepcéo causal, mas como
um dispor-se no humor. N&o é acéo sensivel que langa o ser no mundo, mas a disposi¢éo.
Nesse sentido, 0 encontro do corpo com 0 mundo néo € fruto de uma procura direta, de uma
intencdo de conhecer, mas de uma fuga. “O humor nao realiza uma abertura no sentido de
observar o estar-lancado e sim enviar-se e desviar-se”, afirma Heidegger (2000, p.190). Sao
0s humores gue assaltam os corpos, na dupla superficie (externa e interna). Por isso, 0 corpo
do eu poético ndo se relaciona originalmente com o mundo por uma percepgao causal, mas
por uma disposi ¢&o.

S&o as emogdes que originalmente abrem ou fecham o sujeito ao mundo. E o desviar-
se de s mesmo que caracteriza o modo da disposicdo, que, como tal, se lhe impde como
enigma inexoravel. 1sso porque € no humor, longe de ser controlado pela reflex&o ou vontade,
gue se abre a pre-senca em seu estar-langado. Constata o filésofo: “No mau humor a pre-
senca se faz cega para s mesma, 0 mundo circundante da ocupagao se vela, a circunvisao da
ocupacdo se desencaminha” (HIEDEGGER, 2000, p. 191).
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“Para Heidegger a disposicao liga a vida ao pensamento”, esclarece Riidiger Safranski
(2000, p.27). Entdo, 0 apostrofe que o eu poético faz a carne, caracteristica da configuracéo
dessa corporeidade, ndo comega na reflex@o, mas com a disposi¢éo, com o espanto, o medo, a
preocupacdo, o jubilo. Ele se deixa ser surpreendido com a experiéncia sensivel, o atual é
vivido numa disposicdo para a comunicacdo. E essa disposicdo, vivenciada no humor,
consiste na descoberta priméria do mundo, além de oferecer uma visdo instavel desse mundo.

De modo que para cada estado de humor a relacéo corpo-mundo € diferente. O humor
dispde 0 ser para o0 pre, num constante fluir, contaminado com ritmos alternantes,
adensamentos, paradas e redemoinhos. Nada se perdendo, mas como num crescer constante,
em gue cada ponto de vista é Unico. Nesse ambiente, o tempo é temporalidade e 0 mundo é
mundanidade especifica, h4 uma experiéncia de liberdade que age no mundo como poténcia
criativa.

c) O “fim” ¢é o contraponto do “quando”, é o correlato de oposicdo a0 comeco. O
“fim” ¢ o outro nucleo actancial de uma estrutura logico-temporal. Entretanto, mais do que
temporalidade cronoldgica, o “fim” aqui ndo € histérico, mas escatol 6gico- codigo semantico:
sema da finitude. Nao € a seqiiéncia da narrativa que estd em jogo, mas a “organica batalha”.
A morte ¢ pressentida como o “fim”, como local de chegada do corpo. Ao tomar a morte
como ponto final, a totalidade do ser corporal € revelada. Pressentir o fim da organica batalha

produz uma consciéncia da finitude do corpo no mundo.

Numa discussdo ndo metafisica, mas organica, o eu poético distende seu corpo até a
propria morte. Ele o dilata até o fim, mas sem abandona-lo, sem criar argumentos que aliviem
sua dor. O corpo é pressentido no seu destino, em sua contingéncia biolégica. Fora de uma
racionalizacdo da morte, “todo homem ¢é mortal”, ele pressente o seu proprio fim. A sua morte
€ a possibilidade da absoluta impossibilidade do seu corpo. Com isso, 0 eu poético vé
claramente asuamais ataverdade. A morte € o momento em que sera expul so da existéncia.

Pressentir o corpo no fim da organica batalha é a forma que o0 eu poético encontrou
para encontrar-se. E fez isso, sentindo, por antecipacdo, 0 momento em gue 0 Corpo se entrega
a dissolucéo. A disposicéo, vivenciada nos afetos, € o modo do eu corpora estar langcado no
mundo, é o modo de ser existencial. E a disposicio que “possibilita a se escutar o ser dos
entes que antes ja se abriram.” (HEIDEGGER, 2000, p. 194).

Para Heidegger, o temor e a angustia sdo alguns modos da disposi¢éo, sendo o ultimo,
um sentimento mais fundante, provoca uma abertura privilegiada, ao mostrar o proprio ser e o
mundo tais como sdo. O que origina esse estado de sentir-se “profundissimamente

hipocondriaco” (PV, ANJOS, 2001, p.38) ndo se da pelo encontro disso ou daquilo com o
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gual pudesse estabelecer uma conjuntura ameacadora. O fato da angustia ndo ser provocada
por isso ou aquilo, nem vir de algum lugar especifico € que leva Heidegger a concluir:
“Fenomenalmente, a impertinénciado nada e do em parte aguma intramundano significa

gue a angustia se angustia com omundo como tal.” (2000, p. 250).

Sentir 0 proprio corpo no ultimo momento serviu ao eu poético paraidentificar o lugar
que o corpo habita, perto da morte. A morte é um acontecimento da vida. E ela que finaliza o
processo vital, tal como finalizou a seqiéncia narrativa. Sendo assim, ao antecipar o que ainda
ndo se via, 0 eu lirico projetou 0 seu corpo para a possibilidade suprema da existéncia. Com
isso ele tragou uma continuidade |6gico-tempora entre o corpo e o ndo-corpo. O €lo
hermenéutico se consolidou ao fazer a passagem da superficie do rosto tocado para a
superficie do 6rgéo no seu final. Mais do que isso, esse significante criou contiglidade,
vizinhancga entre o corpo humano e toda a matéria organica, ja que os 0rgaos, em seu estado
final, sdo ex-corpos, indistintos de qualquer outro pedaco de organismo morto.

@ Olhos que o humus necr 6fago estracalha,/ Diafragma, decompondo-se, ao sol-posto...

Como a lexia divide-se de modo diferente da linguistica, temos dois versos formando
uma unidade significativa. Os elementos, mesmo deslocados, estdo dispostos numa forma de
confrontacdo. Portanto, esses tracos, em pares de oposicdo, marcam a polivaléncia e a

reversibilidade, préprias do campo simbdlico.

a) Os drgdos que 0 eu poético pressente estracalhar marcam a primeira antitese ou o
primeiro simbolo. S0 estruturas de diferentes partes do organismo. Os primeiros sdo externos
e 0 segundo é interno. Os primeiros localizam-se na cabega, regido superior, 0 outro no
ventre, regido mediana. Os olhos sd0 espelhos que refletem 0 mundo, o ventre € o lugar da
espiritualidade, segundo Jean-Yves Leloup (1998, p.94-97). O olho regula o fluxo de
comunicagdo com 0 mundo, estabelece o relacionamento interpessoal, enquanto o diafragma

regula a comunicagdo consigo mesmo, o fluxo respiratério varia com o estado de humor.

Os olhos séo os 6rgéos voltados para fora, servem para orientar o corpo no mundo e
dirigir suas acbes. A visdo € imprescindivel para perceber o mundo. N&o € por acaso que a
Visdo representa a propria consciéncia. A cosmovisao é aquela responsavel para dar sentido,
organizar os dados recebidos do mundo sensivel. O diafragma, ao contrério, € o musculo
interno responsavel pela respiragéo, cujo movimento de contracdo e flexibilidade, durante a

expiracdo e ainspiracdo, é que possibilitaavida. O diafragma seria o 6rgéo que faz circular o
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Sopro Vital, portanto, relacionado com a respiracdo, vincula-se a0 movimento dos estados
emocionais.

Desse modo, olhos e diafragma decompondo-se, significa dizer que toda a vida
chegou ao fim, toda a relagédo foi cessada, tanto Olhos (eu-tu) quanto Diafragma (eu-eu). N&o
ha imortalidade para os sentidos nem para o fluxo energético. Todo o corpo perecerd. No
poema, a carne € ouvida em sua mortalidade: todos os 6rgdos dizem que sdo mortais e sem
esperanca falam da sua corruptibilidade. As forcas motrizes, oculares e respiratorias,
caminham para a morte e nd hé solugcdo para esse infausto acontecimento. O perecimento
organico € inevitavel. O corpo sabe que esta se extinguindo. A fala da carne é tragica, ndo ha
nela a eternidade, apenas o perecivel.

Mas é essa faa que singulariza o sujeito, mostra suas possibilidades e
impossibilidades, caracterizando essa configuracéo da corporeidade. Sobre essa tendéncia dos
gestos do eu poético de relacionar-se com 0 mundo, sabendo que esta se esvaindo nas coisas
gue ama, diz Zaratustra: “Eu s6 amo aqueles que sabem viver como que extinguindo, porque
S80 esses 0s que atravessam de um para outro lado. [...] Sdo setas do desegjo ansiosas pela
outramargem.” (NIETZSCHE, 1984, p. 25-26).

b) A deterioracdo e 0 “sol-posto” formam uma outra antitese ou o segundo par
simbdlico. A umidade da degenerescéncia contrapde-se ao calor do sol. Colocar 0s 6rgaos
deteriorando-se diante do sol-posto € tomar o sol como testemunha da decomposicdo. A
narrativa, mais uma vez, estabelece o angulo do contraste da ontologia fundamental: o
apodrecimento sombrio e frio se da num dia brilhante e calido. Essa contradicdo é pressentida
pelo eu poético gque grita o absurdo de pressentir sua carne decompondo-se perante um sol

luminoso de um diaradiante. E possivel ouvir esse grito pela boca de um outro poeta:

Nunca morrer assim! Nunca morrer num dia/ Assm! de um sol assim![...]// E
assim a esfera/ Toda azul, no esplendor do fim da primaveral/ Asas, tantas de
luz cortando o firmamento!/ Ninhos cantando! Em flor a terratodal O vento/
Despencando os rosais, sacudindo o arvoredo.../ E, aqui dentro, o siléncio... E
este espanto! E este medo!/ N6s dois...e, entre nés dois, implacavel e forte,/A
arredar-me de i, cada vez mais amorte...(BILAC, 1998, p.53).

A imagem impotente do sol-posto que apenas testemunha sem nada interferir diz da
descrenca do eu poético no fulgor da alegria. Ele ndo adere ao heroismo de Apolo, deus do
sol, em vencer com luz, brilho e festanca o0 eu melancdlico. Os folguedos daterratropical ndo
sdo suficientes para ousar romper com 0 pressentimento da precariedade e da temporalidade
do corpo biolégico. O calor da alegria ndo Ihe serve como entorpecente, ele € incapaz de

arrancar a dor das suas entranhas. Aqui ha uma “con-fusdo” entre o “eu” daficcdo e 0 eu do
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autor (Augusto dos Anjos). Gilberto Freire, um dos grandes admiradores do poeta, comenta

sobre a apeténcia do poeta para com 0s prazeres tropicais.

A natureza brasileira ndo o empolgou. A vitalidade agressiva das matas do
Norte ndo se harmonizava com seu langor de convalescente: de tuberculoso
pobre que ndo podiair & Suica. Permaneceu afastado da natureza |Ubrica do
Norte tropical. Sua atitude para com os encantos do tropico era aquela de um
eunuco diante dos encantos de uma sedutora mulher de cor. (FREIRE, 1994,
p. 27).

A dor vivida pelo eu lirico o afastou do ritmo da vida labrica das terras calorentas. A
possivel sensualidade do sol-posto derrete-se diante do hiumus necr6fago. Enjoado de tudo,
nada |he apetecia. Afastado do repouso comodo, ele estava inquieto, sem sossego. “Dorme a
casa. O céu dorme. A arvore dorme./ Eu, somente eu, com a minha dor enorme/ Os olhos
ensangiento na vigilia!”(PN, ANJOS, 2001, p. 111). Somente ele ndo dorme. N& ha
descanso diante do pressentimento do fim. Por isso, assume a deterioragéo e o estracalhar-se
como o lugar da transformagdo, como alegoria da sua condi¢do de mortal, entdo grita: “A
podridéo me serve de Evangelho[...]/Amo o esterco, os residuos ruins dos quiosques” (MS,
ANJOS, 2001, p. 32).

c) A Ultima oposicdo, terceiro par simbdlico, se da entre a acdo do humus de
estracalhar e a ndo-acdo dos 6rgédos de se decomporem. Semelhante ao eu poético, que
pressente se decompondo, conta Doria (1972), que S&o Francisco de Borja encontrou sua
verdade ao olhar o corpo semidecomposto da imperatriz dona Isabel, mulher de Carlos V. No
momento em que acompanhava 0 sepultamento, Borja era duque de Gandia, grande de
Espanha, sobrinho de um pontifice catélico. Mesmo sendo de sangue de alta nobreza, S&o
Francisco de Borja renunciou ao titulo de vice-rei de parte do império e entrou na ordem dos

jesuitas. ExplicaDoria:

No corpo da imperatriz viu Sd0 Francisco sua propria existéncia sua
grandeza e riqueza, e também a morte e destrui¢do que irromperiam mesmo
na grandeza e nariqueza. Viu S&o0 Francisco de Borja, na carne daimperatriz
morta e em sua prépria carne, a facticidade de sua carne e existéncia.
(DORIA, 1972, p. 118).

Esses dois termos (himus necréfago e decomposicdo) além de serem simbolicos,
constroem uma cronologia. E o himus que vai decompor o corpo: primeiro, a agéo do himus,
depois a decomposicdo. O eu poético pega no seu proprio rosto, o vice-rei de Espanha olha o
corpo semidecomposto de outrem. Foi tocando ou olhando, num mesmo parentesco
perceptivo —McLuhan afirma que tocamos as imagens ao vé-las (1969, p.368) —, que ambos

depararam-se com a prépria morte. Tocando o rosto ou olhando o cadaver eles foram tocados
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ou olhados, respectivamente, por aquilo de que, na cotidianidade mediana, nos afastamos, a
angustia da morte. No siléncio dos acontecimentos (toque e olhar — nlcleos seqlienciais de
acao), os dois encararam 0 sentido da existéncia. Escutaram a fala silenciosa do ser-no-
mundo, a possibilidade da sua morte.

Numa montagem metonimica, cuja légica é a do inconsciente, 0 eu poetico estaria
respondendo a pergunta do primeiro capitulo dessa segunda parte da tese: Como € sentir-se
corpo no mundo? Eis a resposta: “E pressentir se decompondo!” Essa resposta ndo s6 admite
que ser corpo-no-mundo é dirigir-se para a morte, mas também que a morte se aproxima
irresistivelmente ao corpo. “E a Morte — esta carnivora assanhada-/ Serpente mé de lingua
envenenada/ Que tudo que acha no caminho, come...” (PN, ANJOS, 2001, p. 108).
Reconhecer-se mortal € mais do que vé a morte como o fim do corpo, mas é aperceber-se
morrendo. O corpo vive deparando-se com a morte.

Portanto, a tendéncia desses gestos do eu poético € reconhecer-se mortal. Ao
reconhecer-se envenenado pela morte, a0 mesmo tempo, em que se acha impossibilitado de
fazer alguma coisa contra esse tragico destino, o ser é inteiramente aberto parasi mesmo. Pois
“somente a possibilidade de ndo-ser garante a apropriacéo de S mesmo por parte do Dasein,
gue existe em sua liberdade, na situacéo fatica em gue se encontra, transcendendo para o
mundo”, diz Benedito Nunes (1992, p.121).

® E oHomem — negro e heter 6clito composto,/ Onde a alva flama psiquica trabalha,

a) “Homem” ¢ um outro ntcleo cardinal, abre uma outra seqiiéncia, remete a uma
outra inauguracdo da narrativa, subcodigo narrativo. Com esse termo, a narrativa apresenta a
passagem antitética de uma fala individual: “eu pego nas carnes do meu rosto”, para um
discurso que abrange a todos. O “Homem” ¢ o correlato do “eu”, designa uma travessia da
experiéncia particular e privada para um sujeito universal. A experiéncia de que fala o eu
poético ndo € exclusividade sua, mas esta presente em “milhares de vidas”, como diz
Fernando Pessoa:

Escrevo, triste, no meu quarto quieto, sozinho como sempre tenho sido,
sozinho como sempre serel. E penso se a minha voz, aparentemente t&o
pouca coisa, ndo encontra a substéncia de milhares de vozes, a fome de
dizerem-se de milhares de vidas, a paciéncia de milhdes de amas submissas
como a minha ao destino cotidiano, a0 sonho indtil, & esperanca sem
vestigio. (PESSOA, 1999, p.50).

O “eu” pega no rosto, e 0 “Homem”, o que faz? Na seqiiéncia, ha de se perguntar qual

aacdo que ele desencadeia? H& um enigma quanto a resposta, sua agdo € colocadaem
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suspense — codigo hermenéutico. Entdo, como inser¢éo de fragmentos que separa 0 nucleo
cardinal, a narrativa acrescenta duas catdlises, para dizer quem é o homem, antes mesmo de
dizer o que ele faz. O primeiro sema indutor da verdade consiste em afirmar que o homem é
negro e heterdclito composto.

b) “Negro” aqui ndo se refere a etnia, pertence ao codigo semantico, é sema de
noturno. A noite € o momento do fim do dia, das sombras, da escuriddo. No contexto da
decomposicdo, o eu poético chama de “negro” o homem no sentido de sombrio e enlutado. O
homem é uma paisagem noturna, vive em estado de depressdo. De acordo com os simbolos
nictomérficos, propostos por Gilbert Durand (2001, p.90-111), o negror diz do sentimento do
sujeito da narrativa em pensar o homem como alguém abatido, vivendo uma espécie de
tristeza. Além das trevas, o “negro” tem a conotagdo dainquietante figura do cego, que age as
apalpadelas. A orientacdo humana ndo se da através dos claros processos racionais, mas numa
cegueira inconsciente. O homem é negro, o seu corpo é redobrado pela sombra, a sua moral
sexual é culposa, seu destino € obscuro, suainteligéncia € cega e suas agdes sao inconscientes.

C) A outra marca do homem, “heterdclito composto”, remete ao codigo cultural, no
termo da quimica. A substancia de que é feito o homem é uma combinag&o singular de varios
elementos. A ligagdo quimica que garante a uniformidade dessas propriedades e a constancia
da composicéo € a excentricidade, a tendéncia ao desvio. O homem é um singular composto,
ndo é uma unidade homogénea, simples, analisavel por modelos mecanicos. Ao contrério, ele
estd sempre a se desviar dos principios. O bidlogo Humberto Maturana (1997, p. 127-146)
compreende bem essa extravagancia, na medida em que conceitua o homem como um sistema
vivo auténomo, resultado da sua auto-organizac@o (autoproducdo), constituido por sistemas
dindmicos realizados como redes de produgdes (e desintegracdes) de componentes que estéo
rel acionadas estruturalmente com o meio.

A composi¢cdo do homem néo se da apenas com a auto-organizacdo dos sistemas, mas
nainteracio com o mundo. E um heteréclito composto porque ndo so interage com a estrutura
do meio em que existe, mas é nela que ele opera como sistema dindmico em decorréncia das
interacbes. Segundo Maturana, a relagdo entre o organismo e o meio é de acoplamento, as
mudancas de um provocam perturbacbes cambiantes no outro. O homem é um composto
plastico ou heteréclito, porque ele é reciprocamente acoplado ao meio. O seu dominio de
trgetorias de estado € entrelagcado, mutuamente seletivo e mutuamente desencadeador, ou
Sgja, € autopoi ético.

d) A segunda catdlise do nucleo “Homem”, é apresenta-lo como um lugar, onde

trabalha “a alva flama psiquica”. Evidentemente, essa expressdo coloca-se na antitese do
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“negro, heterdclito composto”- campo simbdlico. A ava é antitese do negro, enquanto um se
refere anoite, ao crepuscular, esse remete ao alvorecer, ao alvor damanha. Enquanto um se
refere a substancia material, bioldgica, outro remete ao psiquico, ao animico. O sombrio do

negror € contrastado com o calor da chama. H4 uma troca de papéis, num ele é negritude, noutro é
claridade.

O eu poético vive a contradicdo humana, por isso, conceitua o homem como aguele
gue, junto ao sentimento lutuoso, trabalha nele uma labareda que produz ardor e vivacidade.
Ha forgas fastas e nefastas que trabalham no homem. A alva flama psiquica que labuta no
homem ¢ o impulso, quantidade de forga, representante psiquico da excitacdo. Para Freud “os
impulsos ndo possuem nenhuma qualidade por S mesmos, mas existen apenas como
guantidade suscetivel de produzir um certo trabalho na vida psiquica” (1978, p.97).
Discutimos na primeira parte da tese como o quantum energético circula no aparelho somético
passando de um representante a outro.

® Desagrega-se e deixa namortalha/ O tato, a vista, 0 ouvido, o olfato e o gosto!

a) Essa lexia € o outro ntcleo seqiiencial que responde ao enigma: o “eu” pega no
rosto ¢ o homem “desagrega-se”. O codigo ¢ o acional, sdo duas as agdes desencadeadas:
desagregar-se e deixar na mortalha. Esses gestos dizem da relagdo significativa eu mundo, o
sujeito esta, intencionalmente, na agdo que realiza. Sabe que nela ele esté se extinguindo e por
isso sofre 0 seu impacto. Em cada ato o eu poético se pe em situacdo, relaciona-se com o

mundo, tem acesso a ele, habita-o em sua finitude.

Toda a complexidade do heterdclito composto € perecivel, a conclusdo da auto-
organizacdo é desagregar-se. O corpo sera desunido, perdera sua unidade complexa. A
exuberancia contraditoria entre 0 negro e a ava é efémera. Os sentidos serdo deixados na
mortalha. Toda a atividade perceptiva e sensoria, todo o0 modo que temos de nos atar ao
mundo (pessoas e objetos) cessara. O prazer de ser corpo: tocar outra pele e ser tocado por
ela, ouvir uma sonata e ser ouvido por alguém, cheirar um perfume do campo e ser cheirado
por outrem, degustar uma boa comida e ser degustado num ato de amor]...] tudo cessara. O
corpo sera desagregado do mundo. “[...] E o que foi: claviculas, abdémen,/ O coragdo, a boca,
em sintese, o0 Homem,/ -Engrenagem de visceras vulgares —/[...]Tudo coube na ldgica
medonha/ Dos apodrecimentos musculares!” (MS, ANJOS, 2001, p. 33).

Ao pressentir se decompondo e deixando na mortalha os sentidos, o eu lirico viu-se

num abandono execravel. O corpo reconheceu-se largado. E nada pode fazer em sua condicdo
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existencial para salvar-se do himus necrofago, “este operario das ruinas-/ Que 0 sangue podre
das carnificinas/ Come, e a vida em geral declara guerra” (PV, ANJOS, 2001, p.30). O corpo
sentiu-se impotente para conseguir vencer o verme. O verme, esse que se aimenta de
cadéveres, que “Anda a espreitar meus olhos para roé-los/ E ha de deixar-me apenas 0s
cabelos,/ Na frialdade inorganica da Terra!” (PV, ANJOS, 2001, p.30). O corpo do sujeito da
narrativa encontrou-se desamparado e vencido. Entregou-se ao perecimento, sem condicoes
de oferecer-lhe resisténcia. A fala da carne que ele escutou € que todos 0s corpos séo vitimas,
estéo condenados a Morte! (AB-M, ANJOS, 2001, p.102).

A solucdo do enigma proposto no titulo do poema (qual sera a resposta da carne?)
comeca a ser solucionado: a carne responde gque se sente abandonada no préprio corpo.
Entregue a um destino que ndo foi o “eu” quem tragou, nem tem poder para altera-lo. O
“htimus necr6fago” esta a espera do organico para comé-lo. Nado ha ninguém que livre o eu
poético dos “vermes assassinos”, aqueles que “numa glutonaria hedionda”, “no espasmo
fisioldgico da fome”, numa “tragica festa emocionante”, tomam conta do corpo que apodrece.
(MS, ANJOS, 2001, p. 33).

b) O gesto de deixar os sentidos na vestidura que envolve o cadaver que vai ser
sepultado é codigo semantico, diz de um sentimento. O “deixa na mortalha” ¢ um brado de
inconformagdo e desconsolo. O eu poético compreende sua existéncia nos seus sentidos, por
isso deduz: ao deixar 0s seus sentidos, ele deixaria de existir. As antenas sensitivas do poeta,
gue envolvem e dirigem o corpo pelos odores, perfumes, visdes, sons, sensacoes téteis e
gustativas, sdo deixadas com muita dor. Ter de deixar todo o universo sensorial implicava o
vestir-se de mortalha. N&o adianta existir se ndo mais pode sentir: sentir-contato, sentir-olfato,
sentir-gosto. O “desagregar-se” e “deixar na mortalha” dizem de um sofrimento de um néo-
agir do eu lirico, que implica em movimento e em sensacdo. O padecer faz parte do universo
sensorial que “ndo esta inteiramente na fenomenologia da percepcdo; nem tudo pode ser
mentalizado”, diz Sivadon e Fernandez-Zoila (1988, p. 250).

Pelo conhecimento cientifico que o eu poético demonstra ter, ele bem sabia que como
corpo organico, semelhante a todos 0s outros vivos, tem um inicio e terd um fim. Mas esse
saber ndo 0 consolava, Ndo amenizava sua angustia de deixar na mortalha os sentidos. Diz ele,
agonizando, em outra narrativa: “Consulto o Phtah-Hotep. Leio o obsoleto/ Rig-Veda. E, ante
obras tais, me ndo consolo” (AF, ANJOS, 2001, p.37). O desconsolo ndo estéd na carne
despedagada, mas no ter que terminar assim, ter de “deixar na mortalha...”. O sujeito da

narrativa ndo reflete sobre seu fim mas, inconformado, experimenta, por antecipacdo, sua
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carne acabar na boca do verme. Ele o vivencia “Pelas grandes razdes do sentimento,/ Sem os
métodos da abstrusa ciéncia fria/ E os trovdes gritadores da dialética” (MS, ANJOS, 2001, p.
36).

(@ Carne, feixe de ménadas bastardas,

a) O fragmento “carne” ja foi “lido” anteriormente, e aparece nessa lexia como codigo
narrativo, com o fim de renovar a atencéo do leitor. A réplica narrativa faz parte do campo
simbdlico. A carne, aqui, faz o correlato de oposi¢ao com as “carnes do rosto” da segunda
lexia, saindo do privativo para o universal, semelhante ao que foi o termo “Homem”, lexia (5)
em relagdo ao “eu pego”. Contudo, a expressdo “carne”, ab mesmo tempo, que inaugura a

narrativa, criaum outro nlcleo cardinal, uma outra seqiiéncia é suscitada.

b) Entdo, distanciando esse nucleo do seu correlato seguinte, a narrativa introduz
varias catalises de preenchimento. A primeira ¢ um conceito universalizante de “carne” dado
pelo eu poético, mobilizando o saber filosofico — codigo cultural. A carne € o conjunto de
unidades organicas, poderiamos estar pensando nos 0rgdos, que juntos formam o organismo.
Mas o conceito € ampliado ao dizer que as unidades sdo ménadas, pois mbnadas, para
Leibniz, filésofo alemdo, consiste na substancia simples, ativa, indivisivel, de que todos os
corpos sdo feitos. Nesse conceito, a substancia formadora da carne humana é semelhante a
todas as outras carnes dos vivos e ndo-vivos. Até ai essa definicdo compatibiliza-se com a
compreensdo biblica, que utiliza o termo basar para designar a carne dos humanos e de todos
0S outros animais, como também confirmam o pressuposto de Merleau-Ponty (1994) e
Theilhard de Chardin (1965), que afirmavam ser a carne feita do mesmo estofo do mundo.

c) Porém ao adjetivar essas monadas de “bastardas”, ele acrescenta uma diferenca
fundamental, “que nem Spencer, nem Haeckel compreenderam” (D, ANJOS, 2001, p. 65). A
carne é formada por uma substancia ativa, mas ao contrario de todas as outras, € bastarda, ndo
tem filiacao legitima, “nasceu fora do matriménio”. Mas para além da referéncia ao saber
juridico, essa expressdo diz do carater da carne que n&o € original, foi degenerada — cédigo
semantico. A carne do eu lirico esta em desarmonia consigo mesma e com a carne de todo ser
vivo. Enquanto as outras carnes tém uma mesma filiagdo, essas moOnadas sdo bastardas,
heterdclitas, desviadas do original. E um “corpo sem 6rgaos”, pleno, de superficie deslizante e
sem organizagdo. Nao € um organismo, os organismos lhes sdo inimigos, “Debaixo dos
Orgaos sente larvas e vermes repugnantes, e a acdo de um Deus que o adraba e sufoca,

organizando-o”, palavras de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995, p. 14).
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E uma carne que ndo é “natural”, estd em inconformagdo com as outras substincias
vivas. E rebelde consigo mesma e com o universo a que pertence. O sujeito da narrativa
percebe-se numa despropor¢do ou disritmia de suas partes: “Eu sentia no corpo um vacuo
estranho/ Como uma boca sofrega a esvaziar-me!” (VV, ANJOS, 2001, p.163). A carne do eu
poético é irreconciliada: € ele, mas ndo totalmente. Sobre essa estranheza, explicita Francisco
Doria: “O corpo defeituoso, que sou eu sem sé-lo totalmente. Sou o corpo — e ndo totalmente
incorporado. Minhas méos sdo minhas, mas ndo sou elas. Minha existéncia se vive no corpo,

mas deficiente até em sua incorporagdo” (1972, p. 102).

Conquanto em flameo fogo efémero ardas,/ A dardejar relampejantes brilhos,

a) Mais uma catélise é acrescentada. E uma continuagdo da lexia anterior, mas na
forma de anteposigdo. O termo “conquanto” é um trago de enunciagdo. Embora as monadas
sgjam bastardas, e€las estédo envolvidas por um véu cor de chama. Congquanto ndo segjam
legitimas, possuem uma beleza fulgurante. Esse campo simbdlico, entre o bastardo e o fogo, é
uma nova versio entre a “decomposicio” e 0 “sol-posto”, lexia (4) A substancia pode estar
propensa a degenerescéncia, mas a alma arde em fogo e dardeja em rel@mpagos brilhantes. A
imagem formada é de claridade suave provinda de chamas e do clardo stbito e misterioso
provindo de reldmpagos. A carne € bastarda, mas, a0 mesmo tempo, é semelhante a uma
chamade fogo ou a uma flecha energética.

b) As expressdes “ardor” e “brilho” formam um outro par simbdlico. Ao invés da
frieza da decomposicéo, a ardéncia da paixao; ao contrério do negror sombrio e triste, o brilho
reluzente da vivacidade. A carne do eu poético é contraditoria, a0 mesmo tempo gue tende
para o estragalhar-se, € viva, brilhante, intensa, ardente, impetuosa e excitada. O amarelo
lustroso, cor de fogo, se opde ao cinzento frio, dos Orgdos se decompondo. E dessa
contradicdo que o eu poético pressente ser formada sua carne. Eis a origem do conflito, do
mistério da “modnada bastarda”: um mesmo corpo ¢ formado por érgdos pereciveis e por
chamas ardentes. E a propria contradicdo do “corpo sem érgios”, no momento da
desorganizagdo e da decomposi¢ao, 0 desgo rebate-se e se agarra no ndo-organismo. Entéo,
“atira-me os pensamentos mais devassos,/ Contra os 0ssos cranianos indefesos” (DP, ANJOS,
2001, p.142). Nas paavras de Deleuze e Guattari (1995), a carne €, a0 mesmo tempo,
maquina de repulsdo disuntiva e méquina de atracdo conectiva. Ambas coexistindo no
Mesmo espago-tempo, uma inscrevendo-se na outra.

Nessa coexisténcia da diguncdo e conexdo o eu poético vivencia o conflito: “Carrego

em minhas células sombrias/Antagonismos irreconcilidveis E as mais opostas idiossincrasia”
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(VD, ANJOS, 2001, p. 149). A carne ndo esta em harmonia, mas em aflicdoe contraste,
porque nela estdo presentes antagonismos irreconciliaveis que produzem, simultaneamente,
“A salde das forgas subterrdneas/ E a morbidez dos seres ilusérios” (MS, ANJOS, 2001,
p.31). Em termos freudianos, como vimos, esse € o conflito basico: o id atacando o ego. O

€go se Ve atingido pelas proprias pul sdes.

Mas tensdo ndo € vivida apenas internamente, ela ganha sentido porque se traduz
em desarmonia com 0 mundo, com o himus necréfago. A carne ndo é natural, ela esta em
contraposicao a natureza: “...oh! Natureza!/[...]/Tu ndo és minha mée, velha nefastal/ Com o
teu chicote frio de madrasta/ Tu me agoitas-te vinte e duas vezes,/ Por tua causa apodreci nas
cruzes,/ Em que pregas os filhos que produzes/ Durante os desgragcados nove meses!” (PN,
ANJOS, 2001, p. 109). No conflito, o eu poético torna visivel o corpo diante do abismo, a
irreconciliagdo consigo mesmo e com o mundo.

c) O trago “efémero” participa do codigo cronoldgico, participe do codigo cultural,
porque € uma datacdo, anuncia uma temporalidade. O manto de chama ardente duraréa pouco.
O anlincio € prendncio do fim, da transitoriedade. O eu poético ndo se ilude com o brilho ou
com o ardor, o fim estd sempre diante de si; entdo, esse “efémero” ¢ indice do seu sofrimento

melancdlico.

@ Doi-mever, muito embora a alma te acenda,/ Em tua podrid&o
a) Esse fragmento é um nuicleo cardinal, correlato ao termo “carne”, lexia?). As

acoes de “doi-me” e “ver” estdo articuladas no codigo acional, porgue é ele quem organiza a
sequéncia de acOes ligadas entre si por meio de umalogica, além de sugerir causalidade: a dor
€ causada porque o eu lirico vé o que os olhos ndo véem. Além do mais essa expressao
pertence ao subcodigo anagdgico, porque enuncia o sentido da agdo na narrativa.

O eu poético sente uma dor: doi ver o fogo flamejante ser efémero; doi ver os sentidos
serem deixados na mortalha; doi ver o proprio corpo langado no mundo, indefeso, diante da
boca devoradora do humus necréfago. Essa dor € a angustia, cuja causa € o proprio ser-no-
mundo. O motivo da dor no eu poético néo é fisico. Ele ndo estd sofrendo com isso ou aquilo,
mas com a visdo de s mesmo. Essa dor assume dois nucleos seqlienciais em s mesmo: doi se

descobrir no mundo e s6 se descobre no mundo, igual a ele com essa dor.

O centro e 0 motivo da angustia tém sua causa no sentimento de estar lancado no
mundo, experimentado como vazio ou como auséncia. Outro poeta complementa, “Por muito

tempo achel que auséncia é falta/ E lastimava, ignorante, afata./ Hoje ndo alastimo./ N&o ha
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falta na auséncia./ A auséncia € um estar em mim”, diz Drummond (apud ALVES, 1996,
p.63). No angustiar-se, o corpo, aberto de maneira originaria e direta, é visto como tal,
possuido por uma dor. A angustia pode comecar por qualquer coisa ou circunstancia que
incluia em nossa vivéncia o que agora nos esta faltando, entdo, o corpo sofre com uma dor
indefinivel, indeterminada, que o lan¢ca no mundo como tal. A corporeidade do sujeito da
narrativa, mais do que horizonte perceptivo do mundo, é sofrimento, vazio, auséncia, dor

infinita. Rubem Alves considerando sobre seu corpo afirma:

Dizem que ha, permeando as coisas fisicas que fazem o corpo — musculos,
sangue, 0ssos — uma coisainvisivel, a que deram o nome de alma. Nunca a
vi mas acredito, porque sempre me déi com dor que nenhum remédio pode
curar. E ouco, 14 no fundo, um grito sufocado contra a solid&o.
(ALVES,1995, p. 161).

A angustia ocorre porque, segundo Heidegger, ela pertence “a constituicdo essencial
da pre-senca como ser-no-mundo...] € uma disposicado. A sua raridade € um indicio de que,
em sua propriedade, a pre-senca permanece encoberta para S mesma em vista da
interpretacdo publica do impessoal” (2000, p.255). Nesse prisma, a corporeidade €
configurada como corpo langado no absurdo das coisas. Tudo se torna indtil e brutalmente
doloroso. O mundo se torna vazio, disforme e agressivo. O corpo € atirado no que sempre foi
— “massa que o himus necréfago estragalha”. O corpo langado-no-mundo como tal € um

corpo angustiado, um corpo em suaradical verdade, vivendo uma “Eterna Magoa™:

O homem por sobre quem caiu a pragal/ Da tristeza do Mundo, o0 homem que
é triste/ Para todos os séculos existe/ E nunca mais 0 seu pesar se apagal//
N&o cré em nada, pois, nada ha que traga/ Consolo a Magoa, a que sb ele
assiste/ Quer resigtir, e quanto mais resiste/ Mais se lhe aumenta e se lhe
afundaachaga (EM, ANJOS, 2001, p. 112).

A eterna magoa € o encontro desse homem, “por sobre quem caiu a praga”, em sua
situagdo dentro do mundo. Na angustia, esse homem “ndo cré em nada, pois nada ha que traga
consolo a magoa”. Na angustia o sujeito confronta-se desencantado com a circunvizinhanca.
Sua agdo € cansago e enfado, “os olhos sdo cansados e a alma é mais cansada que os olhos”,
descreve Bernardo Soares (PESSOA, 1999, p. 49). Todo 0 seu movimento tem como centro a
anglstia, ndo mais se dirige para 0 progresso ou prosperidade, alvos civilizatérios do
impessoal. O progresso para ele ¢ um achincalhamento, “Tudo, como um lugubre ciclone,/
Exercia sobre ele agdo funesta/ Desde o0 desbravamento da floresta/ A ultrgjante invencéo do
telefone”(D, ANJOS, 2001, p.70). O seu existir revelou-se marcado pelo vazio “da tristeza do

mundo”.
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Na angustia o corpo se abre ao mundo, tal como ele ¢, e provando “desta maneira o
mundo odiento” (MS, ANJOS, 2001, p.36), o eu poético ¢ retirado do impessoal. A dor que
sofre ndo € de outro, mas de si proprio. Assim, as entranhas indefinidas gritam e ouve-se sua
voz abafada e triste. Essa dor € que nos distingue dos demais. A angustia singulariza a
corporeidade do sujeito, na medida em que o préprio ser-no-mundo experimenta
singularidades que revelam como se esta. Na angustia se rompe com a familiaridade tranqila
e 0 mundo passa a ser encarado de modo mais originério.

Durante a construcdo desta tese tenho vivenciado esse sentimento de angUstia, que
abre e mostra o meu corpo no mundo tal como é. A tese tem sido elaborada na terra do exilio,
apesar de se chamar Natal. Mas, comece a sair da corporeidade homogeneizada, comecel a
sentir minhas dores e pensar 0s meus proprios pensamentos. Minha carne, nesses dias da tese,
passou a doer e hAmuito pensamento e sentimento nessa dor. D6i ouvir, na memaria, 0s gritos
dos filhos pedindo para ficar; déi a auséncia do aconchego dos bragos da amada. Na
melancolia, vivenciada sd nos que se sentem exilados, passel a escrever alguns versos, para

amenizar ador.

Em algum lugar dentro de mim/ Ha gritos, suspiros.../ Estou ofegante./Nos
meus olhos, lagrimas./ Uma vontade de ir embora,/ Sair correndo,/ Varando
a noite.// Estou me extinguindo./ Sinto uma dor indecifravel nas entranhas./
O coracdo bate nos intestinos.// Meu Deus,/ Socorre-mel/ Pois estou me
acabando/ Longe dos meus.// Uma flecha/ Transpassou todos os meus
orgaos./ Déi-me a Dor do desamparo./ Estou todo desamparado./ SO resta
calar e encher os olhos de tristeza.

b) Essas a¢oes doloridas sdo correlatos do termo “carne”, por isso, ao invés de fechar a
sequéncia, reabre-a com a expressdo “muito embora”, estabelecendo mais um par de antiteses:
alma acesa e podriddo — campo simbolico. E um novo retorno, reafirmando as antiteses:
“alva flama psiquica e negro heterdclito composto”; “monada bastarda e flameo fogo”. O eu
poético vive e assume 0 vivido da contradicdo de pressentir-se apodrecendo, mas, ab mesmo
tempo, desgando. E a contraposicdo entre o ir morrendo e continuar desgjando; a

decomposicdo e a excitago.

a heranca horrenda,/ Que eu tenho de deixar para meusfilhos!
a) Essa sequéncia de segmentos pertence ao subcodigo de comunicagdo — codigo
acional, porque ela conota a passagem de alguma coisa para alguém. As a¢des do personagem

em “ver” e “ter de deixar para” possuem uma destinagdo, “meus filhos”. Entdo, todo o
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conjunto significativo localiza-se na circulagdo da “heranga”. Nessa lexia, os nicleos acionais
da estrofe encontram seus correlatos. O que déi no eu lirico? E ver a “heranga horrenda”. E

qual é aheranca horrenda que deixara para seus filhos? A carne.

b) “Heranga” é um tragco que mobiliza o saber juridico, um bem transmitido por via de
sucessao ou por disposicao testamentéria. No entanto, no caso do eu poetico, essa heranca ndo
€ legado cultural, bem material ou ssmbadlico, ou quaisguer outras coisas externas ap corpo,
porque, se fosse assim, ele poderia evitar. Evitar € a sua aspiracéo, ja que a heranca é
horrenda. Essa adjetivagdo de “horrenda” qualifica a heranga, da-lhe um cardter — cddigo
semantico. N&o depende do querer do eu poético transmitir essa desgraca. Ela esta impressa
em sua carne, ela € a propria carne, e como carga genética, a carne horrenda € transmitida
automaticamente, involuntariamente. Essa transmissdo € indicia, diz de um sentimento de
pesar da comunicacdo inevitavel entre pai e filho. O pesar ndo € mais por causa dele mesmo,
porgue ja se reconhece perecendo, mas por causa dos filhos, visto terem de sofrer do mesmo
mal do pai. O eu lirico sofre com a heranca que deixa para os filhos. Que horror, o desgjo dos
pais é deixar um bem para os filhos, mas o eu poético vé a maldicdo que sera deixada para 0s
filhos, independente da vontade do genitor.

A heranga ¢ que a carne do filho no deixara de ser “monada bastarda”, tal como foi a
de seus antecessores — 0 codigo comunicacional aqui se estenderia para toda a ascendéncia
humana—. Na carne esta encravada a magoa de estar em conflito consigo mesmo e néo se
sentir abrigado, acolhido pela natureza. A natureza no lhe serve como mae. E madrasta que
aos filhos castiga e mata. O mundo ¢ “odiento”, carrasco, faz com que seus filhos apodrecam.
E uma magoa sem fim, “sabe que sofre, mas o que niio sabe/ E que essa magoa infinda assim,
nao cabe/ na sua vida...Transpde seu corpo inerme;/ E quando esse homem se transforma em
verme/ E essa mégoa que o acompanha ainda!” (EM, ANJOS, 2001, p.112).

Essa tensdo carne-natureza € uma representacéo eloquiente do sentimento do objeto
perdido. O eu poético perdeu o interesse pelo mundo exterior, e é incapaz de escolher um
novo amor, nenhum investimento Ihe apetece. O eu poético esta de luto, sobre isso diz Chico
Viana

Uma das preocupactes subjacentes a poética de Augusto dos Anjos, e que a
Nnosso ver a estruturam, é a de alguma coisa perdida no passado do homem.

Tal perda, ou antes, a percepcdo dela, tera gerado no ser humano — o que é
dramaticamente sentido pelo ‘eu lirico’ — 0 sentimento dos contrastes, da
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‘diferenca’; ela seria responsavel pela tensdo entre os opostos, revelando-se
nas contradigbes que compdem (e sobretudo decompdem) o elemento
natural. A consequiéncia maior dessa perda terd sido a caréncia de unidade, a
ruptura com a harmonia, em algum momento suposta, entre 0 homem e a
natureza. (VIANA, 1994, p.43).

Esse € 0 modo desse corpo operar no mundo, que inconformado com essa “madrasta
gue agoita”, busca um “objeto” que ndo esta presente, mas que ja foi experimentado. O luto
fala de uma perda, ndo de um objeto qualquer, mas do amor originario, dai a “magoa eterna”,
a “praga da tristeza”. Esse objeto perdido coloca o sujeito num sentimento de abandono frente
ao mundo, porgue o remete a uma perda fundamental. Mas ao contrario do eu onirico, que se
abstém do mundo, ndo vivendo a perda, mas convertendo-a em “perda de tempo”. O eu
poético experimenta a perda como tal, sofre sua dor, sente-se abandonado, ndo se disfarca em
protagonista: para a psicandlise freudiana, a perda que nos faz sofrer, é a perda do amor da
méae (outro materno); para Deleuze e Guattari, o recalcamento originario € a repulsdo das

maguinas desejantes pelo corpo sem 6rgaos (1995, p. 14).

O luto de que sofre 0 eu poético é devido a perda de uma unidade origindria, por isso,
ressente-se de ter deixado a condi¢do primeira: “Antes, geléia humana, ndo progridas/ E em
retrogradacoes indefinidas,/ Volvas a antiga inexisténcia calma!” (UG, ANJOS, 2001, p.132).
Mais do que sentimento lutuoso, o sujeito da narrativa sente-se culpado por ter de deixar
condicdo de desarmonia como heranca para os filhos. O luto e aimpossibilidade de impedir a
transmissdo dessa condicdo cruel, nos remetem a transgressdo mitica do pecado original.
Numa dimensdo bioldgica, 0 pecado original para o eu poético ndo foi o homem ter comido
do fruto magico, mas ter deixado “a antiga inexisténcia calma”, a condi¢do inorganica da
“patria da homogeneidade” (DT, ANJOS, 2001, p. 43), “a quietagdo da treva espessa” (MS,
ANJOS, 2001, p. 27). Esse desgjo de reencontrar o homogéneo assemelha-se ao Principio do
Nirvana, como vimos na primeira parte da tese. E a teoria do trauma metacosmobiol 6gico de
Freud:

O primeiro trauma, para Freud, ndo € o do nascimento do individuo humano,
€ 0 do nascimento da vida; a primeira pulsdo, aparecendo no momento em
gue surge essa vida que é uma elevacdo de tensdo em relacdo ao estado
inorganico, nada mais € do que a pulsdo de morte, cujo principio de
funcionamento € a tendéncia para regressar a0 estado de tensdo zero.
(FREUD apud LAPLANCHE, 1988, p.124).

O sentimento de luto da unidade primeira, ontogénico (m&) ou filogénico

(inorgénico), é vivido pelo eu poético como um corpo inconformado com o mundo. A
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inconformacdo é devido a perda do amor mitico. O ato de amor € um ato de incorporar.
Lembramos que na relacdo sexual ou na antropofagia o “comer” estd relacionado a uma
identificacdo, possuir a carne de quem se deseja. No nivel simbdlico, o “objeto” ingerido €
objeto preservado, devido a apropriacdo das qualidades. De modo que ter perdido o amor
primeiro é ter perdido a possibilidade de identificar-se com o mundo, de incorporé-lo. Dai o

€eu poético definir acarne como “feixe de ménadas bastardas”.

c) Na situagdo de angustia, de inconformacdo com o mundo, mesmo com pesar, 0
personagem realiza a agdo de transmitir a heranca horrenda. Ele exerce um papel ativo,
inocular na proxima geragdo o medonho. Mas quando ele diz, “eu tenho de...”, emerge o
carater dessa agdo — codigo semantico. O eu poético sente-se obrigado a deixar essa heranga,
ele encontra-se numa situacdo de divida, sente-se forgado, pela propria carne, contra sua

vontade, atransmitir a contaminaco.

Em “O lazaro da patria” o corpo ¢ apresentado como aquele que “Em qualquer parte
onde a cabega ponha,/ Deixa circunferéncia de pegonha,/ Mas oriundas de tlceras e antrazes”
(LP, ANJOS, 2001, p.39). A condicdo doentia do corpo é metéfora da transmissdo da
peconha, do veneno que contamina filhos e espacos, por ondeanda vai contaminando o
mundo. O corpo ndo so habita o espaco, mas da-lhe significacdo particular. Na mesma medida
em que a morte envenenou Seu corpo, assim também o eu lirico envenena o mundo. A doenca
€ paratornar visivel atransmissdo da peconha, do veneno que € expandido por onde quer que
ele se encoste.

“A cidade dos lazaros”(D, ANJOS, 2001, p. 65) serve para apresentar a condi¢do
corporal do eu poético, de lazaro e de todos os outros que nd&o encontram filiagdo no mundo,
portanto, resolvem contamin&lo com sua pegonha. Na angustia, h& uma mobilizacdo de
energia a fim de enfrentar a catastrofe. A pulsdo é projetada para fora, para além dos 6rgaos
sensoriais, para 0 mundo. O mundo € contaminado pela peconha. N& é mais 0 mesmo
mundo, criou-se um outro, como no caso da fobia, conforme vimos, para o sujeito defender-se

daagressdo interna, ele a projeta externamente.

d) A narrativa € encerrada com o significante “meus filhos”, que pertence ao sistema
de marcas lingiiisticas ligadas a pessoa. E o contraponto da seqiiéncia “meu rosto”, segunda
lexia. O rosto e os filhos criam um par comunicativo — codigo acional, no qual circula aagdo
do eu poético. Enquanto, o rosto remete a acdo de estracalhar dos 6rgéos, a sua finitude
pressentida, os filhos expressam a agdo de continuidade da batalha organica. Mesmo sendo
horrenda ou podre, 0 eu poético finaliza a narrativa, pontuando um ultimo nucleo actancial,

aberto ao infinito.
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€) Filho é réplica do corpo do pai — campo hermenéutico. Ao identificar um com o
outro, a narrativa reenvia a carne do eu lirico ao infinito dos codigos, porque se refere, dentro
da situac&o, a uma outra sequéncia possivel. Mas como “na harrativa qualquer conciliagcéo €
uma transgressdo”, diz Roland Barthes (1970, p. 193). Entdo, “filhos” funcionam como uma
transgressao na relagdo entre o eu poético e o “himus necrofago”. A expressao “filhos”
trabalha como um anteparo, um digue de protecdo que 0 eu poético constréi para ndo se vé

apenas como um despedacado.

Portanto, a expressdo “filhos” representa uma agdo enigmética do eu poético para
colocar sob suspense a acdo do verme. Além do mais, a expressio “filhos” é um signo de
narratividade, ele imprime um ritmo de retorno a narrativa.“Filhos” compoe com “relamejantes brilhos”.
Os filhos s3o dardos, criagio que o eu poético elabora diante da morte. O filho é uma criaggo dos pais. E
em meio a angustia da decomposigdo, frente a “dentuga dos vermes”, que a expressdo final “meus
filhos” emerge. O termo “filhos”, nesse contexto, ¢ tanto desafio como desvario: desvario porque os
filhos continuam sendo “moénadas bastardas”, sofrer80 0 mesmo destino, e desafio porgue,
ing stentemente, sdo “brilhos”.

A contradicdo esta posta: na angustia da constatacdo da sua propria finitude, ha a acéo
de continuidade. O pressentir se decompondo contradiz-se com o remeter-se para além de s
mesmo, produzindo um golpe no destino, entdo o grito “meus filhos!” A verdade construida
no texto, em meio da tensdo entre claridade e sombra, calor e frio, podriddo e filhos, ndo esta
apenas na certeza da morte, mas também, paradoxa mente, na continuidade dos “filhos”. O
fim é assumido, e se sofre com ele, mas junto dele 0 eu poético dirige seu olhar para diante de

S mesmo, para atranscendéncia.

6.3 ANALISE ESTRUTURAL

6.3.1 Nivel Actancial

Utilizando 0 mesmo procedimento da andlise do capitulo anterior, iniciemos a
interpretacéo Estrutural dessa narrativa poética pelo Nivel Actancial. O eixo seméantico dessa
narrativa ndo € a busca, como foi ado jogo onirico, mas é aluta. Uma narrativa mitica em que
0 sujeito enfrenta um oponente imortal e invencivel, o Himus Necréfago. A narrativa
estrutura-se numa luta travada entre o Eu-poético e o Verme, aquele que “a todos declara

guerra”.

O campo simbdlico aparece nessa estrutura semantica como antitese de um oponente.
Como nos Vé&rios pares de oposicdo, em que emerge o simbdlico, tais como: negro e ava,
decomposicdo e sol-posto, podriddo e ama acesa. Mas “filhos” aparece como a réplica do
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Eu-poético, é ssmbadlico porque faz um apelo a um outro ndo presente, contudo ele ndo é um
divino, mas um possivel outro, abre-se um suspense. De modo que a estrutura é delineada
numa relacdo triadica. O acional e 0 seméntico sdo intermediados pelo hermenéutico. S&o trés
os actantes: o acional ¢ o “Eu”, o semantico € 0 “Verme” e 0 “meus filhos”, réplica do eu-
poético, € um hermenéutico, formando um jogo triangular. Um declara combate ao outro de
modo enviesado. O Verme |uta contra o Eu para destrui-lo, o Eu enfrenta o0 combate e recorre

de modo imaginario ao Filho, o Filho reanima aluta contrao Verme.

EU (Acional) $ > VERME (Semantico)

FILHOS (Her menéutico)

Essa narrativa poética se da numa competicdo entre os trés actantes, sendo o terceiro
um replicante, e sabemos por Huizinga que “tanto 0 conflito quanto o amor implicam
rivalidade ou competicdo, e competicdo implica jogo” (1996, p.148). Portanto, a estrutura
poética se apresenta como um jogo de luta, que € dado em trés raudes. No primeiro raude, o
Eu pega no rosto e pressente o fim — vitdria do Verme; no segundo raude, o Eu, multiplicado
em Homem, desagrega-se na mortalha — vitéria do Verme novamente. Terceiro raude, o Eu
estd doente, mas lembra dos Filhos — o Verme foi trapaceado. Esse terceiro actante é
enigmatico, € um ausente-presente, que provoca alteragdo no jogo, porque se finda abrindo ao

infinito daluta.

Esse jogo poético assemelha-se a uma luta livre, na qual todos os gestos sdo
permitidos, do tipo Catch, analisado por Roland Barthes (1987, p.11-20) e nele nos
inspiramos. Portanto, ndo é um esporte regular, cujos gestos desenrolam-se numa ordem
progressiva para um destino previsivel. Esse jogo € uma soma de espetéculos, cada
movimento desdobra uma paixdo, surgida sem um direcionamento que o coroe. E uma

estrutura l6gica que se desencaminhano final.

Parece um raciocinio indutivo, partindo das premissas para uma generalizagdo, mas
ndo € isso que acontece: Se 0 Eu é carna e foivencido pelo Verme;, Se o Homem é
carna e foi vencido pelo Verme; Logo, todos os homens carnais séo vencidos pelo Verme.
Porém, a conclusdo da narrativa ndo é essa. Pelos raudes vemos gue o raciocinio € entortado,
o indutivismo é ridicularizado. Pois tanto a conclusdo quanto o caminho percorrido sdo

estranhos a essa ldgica aristotélica, primeiro porque oraciocinio ndo vai do particular para
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a generalizacdo, no final ha um retorno ao particular; segundo porque a conclusdo a que se

chega & Logo, o Eu que é carnal e clama pelo Filho trapaceia o Verme.

A interpretacdo desse combate, a partir da leitura dos seus episodios (raudes), deve
estar aliada a leitura dos corpos dos lutadores. Diz Barthes, “O corpo do lutador é, assim, a
primeira chave do combate” (1987, p. 13). A compleicdo e 0 gesto sdo signos de base,
contém, em germe, todo o combate, por isso 0 descrevemos. O Eu aparece como um sujeito
de acdo (eu pego...), mas intimidado (tenho de deixar...). N&o tem corpo de her6i, nem se
tipifica como um bravo, mas parece convencido da perda. O Verme é apresentado como um
mostro devorador, mordicante, agressivo, que num sadismo dentario, boca armada, estracalha
todos os 6rgdos do Eu. O Filho é apontado como rebento, no maximo, meninote que nao
entende ainda do destino da vida. Contudo, o Filho é uma declaragdo implicita, “Tudo esta,
incessantemente, por recomegar”.

No primeiro e segundo raudes, diferente do Judd, que ao perceber que a derrota é
evidente, abandona-se imediatamente a luta, em nosso jogo acontece o contrario, ha um
espetéculo da derrota. O Eu prolonga exageradamente a sua posicdo de derrotado, caido,
impde um espetaculo intoleravel da sua impoténcia, da segunda a dltima lexia. Ao invés de
ocultar seu fracasso, ele o acentua. Ao invés de demonstrar sua exceléncia nas habilidades,
como nos demais esportes, ele ndo tem vergonha da sua dor, sabe chorar e saboreia suas
l&grimas. A exposicdo da dor é a propria finalidade do combate. Semelhante as méscaras
teatrais antigas, que carregavam o tom trégico do espetaculo, o Eu gesticula sua fealdade para
significar sua baixeza e reforcar a qualidade repul siva da carne morta, esbranquicada, na boca
do Verme. A decomposicdo dos olhos e do diafragma serve para reforcar o espetaculo da
derrota e do nojo.

O Verme triunfa, com gesto de dominador, neutralizando o Eu e 0 Homem, que € a
multiplicagdo do Eu. Em dois raudes, duas vitorias. Entdo, desfila no ringue de modo
soberano, imponente e cruel, exigindo aplauso por sua capacidade de estragalhar e decompor
qualquer um. Mostra seus dentes afiados, “dentuga que tudo devora”. No terceiro e ultimo
raude, o Eu, imobilizado por terra e mostrando o carater intoleravel da sua situacdo (podridéo
horrenda), esboca um ar de quem ndo esté derrotado totalmente (alma acesa). Nessa ocasi&o,
desenvolve um golpe traigoeiro e vingativo. O publico vai ao delirio. E espetacular ver um Eu
fraco e humilhado bater num gigante. Na expressdo excessiva do sofrimento, o pudor esta
deslocado, aregra deve ser violada.

Em melo as mascaras trégicas de dor, com o rosto deformado por uma angustia
intoleravel, o suplicante, indefeso e dominado, atira um golpe sagaz, numa hora em que 0
Verme estava se exibindo distraiddamente. De repente, o éxito de um golpe produz a

reviravolta de um destino. O golpe furioso e deslea do Eu sobre o adversario foi o0 ato de
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chamar o Filho. O Filho é uma figura excessiva e desleal para com o Verme. E um ataque a
traicdo, um golpe proibido, sem que o arbitro veja. O Filho € o actante, criatura do Eu, mas

que é diferente de Homem. E o Eu ampliado, é uma exacerbac&o da réplica.

O eixo semantico da narrativa € um jogo de luta. Essa luta é uma pintura barroca,
expressao excessiva e maxima evidéncia, nenhum disfarce. O enigma quase ndo aparece no
texto, como vimos na andlise textual, houve apenas uma presenca do cédigo hermenéutico. O
Filho, como actante advindo do campo simbdlico, confirma esse estilo. Na luta ha um jogo
sensivel de cores (do claro-escuro, frieza-ardor, morte-vida) e uma imensa riqueza figurativa
das personagens. O Eu e 0 Verme sd0 vistos de muitos angulos, sdo enquadrados numa
cenografia fantastica, que dilata o espaco de tal maneira, que o leitor/observador tem a

sensacao de participar do conflito.

6.3.2 Nivel Narrativo

Nesse nivel da andlise, iniciamos destacando o procedimento da Articulacdo,
responsavel por compreender o signo pelo fracionamento de formas ou diagramas. Vimos
pelo nivel actancial que a estrutura da narrativa constitui-se numa tensdo travada entre o
acional e 0 semantico, intermediado pelo simbdlico. Nessa estrutura, 0 jogo agonistico
diferencia-se do jogo onirico, tanto na forma, porque ndo sdo dois competidores mas trés,
guanto no contetdo, porgue o eu onirico age para fugir do sofrimento, enquanto o eu poético,
age confrontando-se com cada emocao correspondente. Esbocamos essa relagdo entre agéo e
emocao No seguinte diagrama:

Toca Mostra o rosto Interpela

A\V4 A4 \/

Sente-se comunicativo  Sente-se finito  Sente-se em expectativa

Transmite heranca Sofre dores Desagrega-se

N Y £\

Sente-se pesaroso  Sente-se ilegitimo Sente-se inconformado

Quadro 10 Comunicagdo entre a A¢do e a Emogao no jogo poético

Nesse diagrama vemos que a agdo do eu poético ndo é uma acdo fugitiva, em linha

reta. Ao contrario do eu onirico que estasempre se distanciando de sua intencéo original, o
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actante poético realiza a comunicacdo dos seus gestos consigo mesmo e com 0 mundo. O eu
poético esta envolvido nas emogdes que produz: pega no rosto e pressente o fim, por exemplo.
O inicio e o fim se tocam. A forma do jogo € ciclica, a agdo volta-se para a inten¢éo, 0 ponto
de partida incide sobre o ponto de chegada. O corpo ndo esta disposto para o sujeito da
narrativa como uma massa amorfa, na qual apenas o movimento rapido introduz divisdes e
articulagbes. Mas, a0 agir, ele organiza o0 mundo dado, segundo os projetos do momento e
constrGi, em sua circunvizinhangca, um comportamento significativo, vinculando acdo e

emocao correspondente.

A emocdo vivida ndo € a repeticdo de uma perda, mas uma entrega a pluralidade de
sentimentos. Sem duvida, as agdes do actante poético sdo mais sensoriais (véarios focos de
sentidos) e mais sensiveis (reposta a excitacao global e diferenciada de uma percepcdo), para
utilizar as definicbes de Paul Sivadon e Fernandez-Zoila (1988, p. 251). A emocdo do
pressentir consiste na abertura do corpo a comunicacdo com os préprios 6rgaos, com 0 meio

humano e com o espago fisico.

Ainda no procedimento da Articulacdo, construimos o diagrama da partitura.
Sabemos, por Huizinga (1996, p. 159), que um dos tracos de unido entre 0 jogo e apoesia é a
musica que ha em ambos. Entdo, para ouvir a musica desse jogo nOS percorremaos 0S mesmos
passos descritos na andlise do capitulo anterior, seguindo as orientacbes de Barthes e
contando com a habilidade do amigo, Francisco Gomes (musico - violinista). Iniciamos

tornando visivel a presenca dos codigos em suas respectivas lexias, a partir do quadro abaixo.

CODIGOS QB ® 660 6 0 0O

Lexias dos gestos
Acional
Cultural

Semantico
Simbdlico

Hermenéutico

Quadroll Apresentacdo do nimero de cddigos por lexia dos gestos

Depois fomos construindo a partitura, pelo nimero de lexia definimos que esse jogo
consiste numa musica composta por dez compassos e com trés tempos em cada compasso
(forte, fraco, fraco). E uma musica ternéria, estilo de uma valsa, em compasso de trés por
guatro, com acentuacdo no primeiro tempo e movimento variado (lento). A partitura ficou

assim composta.
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Musica dos gestos no jogo: corporeidade poetante
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E uma musica que brinca com a tonalidade, formando um jogo ritmico tonal entre os
instrumentos: piano (acional), flauta (hermenéutico), marimba (semantico), timpano (cultural)
e percussdo (simbdlico). E uma musica que tem um trabalho melodico mais definido, em
relagdo & musica do jogo onirico. E uma musica atravessada por siléncios, pausas minimas e
semiminimas, exigindo muita concentracéo dos participantes para ndo perder a sequéncia. Ha
muitas notas soltas entre os instrumentos. E uma musica lirica, ha um suspense no meio da
composi¢ao produzido, tanto pela flauta que aparece apenas uma vez, despontando isolada no
guinto compasso, quanto pela percussdo, que exclusivamente faz sua marcagdo no terceiro

COMpPasso.

A presente musica repercute o siléncio do eu poético diante do abismo, suas actes
dramaticas e inusitadas sdo reproduzidas com a surpresa da entrada dos instrumentos. Além
disso, a0 contr&rio da marcha binaria do jogo onirico que segue sempre num mMesmMo
andamento, a musica do poema esta interpolada por inlmeras variagdes, tal como faz o eu

poético com a circunvizinhanga: para cada acdo uma emocao.

Com o procedimento analitico da Integracdo, ainda no Nivel Narrativo, os fragmentos
signicos da narrativa que foram postos pelos diagramas sdo aqui integralizados. Em outras
paavras, a relacdo ciclica entre Acdo e Intencdo caracteriza a tendéncia dos gestos do eu
poético. Esse sujeito age reconhecendo-se carnal, ele se vé nos sentidos e nos 6rgdos (olhos,
diafragma, tato, vista, olfato e gosto) e, por conseguinte, reconhece-se mortal, pressente se
decompondo em 6rgéos e deixando os sentidos na mortalha. Assim, duas unidades integram a

tendéncia dos gestos. 0 eu poético reconhece-se carnal; 0 eu poético reconhece-se mortal.

O reconhecer-se carna, além de se experimentar nos limites do corpo, significa
participar por sua sensibilidade, seu tonus de postura, de um discurso com o mundo. Ele se
toca, ativa a caricia do corpo, entédo experimenta o fundo do movimento: pressente seus
6rgaos e solicita seus sentidos, aumentando-lhes seu funcionamento. E um sujeito encarnado
Nnos seus atos existenciais. Ao se tocar ele esta integralmente em seu toque. Reconhecer-se
carnal é experimentar-se excitavel, carne que dardeja relampejantes brilhos e possui ardentes

desgos. Carne que é formada pela circulacéo de energia fluida.

E um corpo-gozo (sentir-se afetado) que confronta o corpo-trabalho do eu onirico, na
medida em que age e sente. A vinculaggo dos gestos as suas intengdes ndo permite que o eu
poético sgja levado para uma “zona de atolagem” (sentimentos de incompletude), em que
as emocgdes sdo apaziguadas, ficam a espera, prontas a ndo mais perturbar o funcionamento
do entendimento e colaborar de maneira especifica para as suas muitas agdes, conforme
preceitua Sivadon e Fernandez-Zoila (1988, p.248).
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O sentir que 0 eu poético experimenta ndo corresponde as desordens neurovegetativas
ligadas as explosdes emocionais, mas € uma emocdo estética, um sentir desenvolvido,
aprendido e educado na vivéncia. Ele aprendeu a sentir, e isso o retirou do velamento, da
impessoalidade. Por meio dessa aprendizagem emocional regulou e modelou sua conduta na
acao e inagcdo. Por isso mesmo, 0 pressentir do sujeito da narrativa ndo é uma invencao
individual, mas uma aprendizagem social, ja que a formacdo das emocdes e da sensibilidade

sensoria é aprendida na vivéncia comunitaria.

A medida que as emocdes se especificam segundo 0s seis tipos universais.alegria,
tristeza, riso, l&grimas, medo, colera e suas sub-variaches, essas emocdes recebem
uma conformacdo cuja regulacdo € também exdgena. Aprende-se tudo para ser
homem, compreendendo-se ai as maneiras de se emocionar, que se transformam.
(SIVADON; FERNANDEZ-ZOILA, 1988, p.124).

O reconhecer-se mortal, aém de constituir-se numa segunda unidade de nivel superior
da narrativa, € uma outra marca da configuracdo da corporeidade do eu poético. Esse
reconhecimento de que é mortal ndo é discursivo, mas vivencial. Re-conhecer é conhecer
mediante a experiéncia. A experiéncia de pressentir o fim da “organica batalha”, mais do que
exclusividade individual, € um fendmeno social. A morte € um golpe violento, dirigido ao

grupo humano, por exigir alteragdes substanciais na organizacdo davida.

José Carlos Rodrigues afirma que a morte ¢ uma “verdadeira chaga que pde em risco a
vida social” (1979, p.52). Esse risco ¢ porque a morte, além de deixar no lugar do morto um
vazio indisfar¢vel, quebra o curso norma das coisas e questiona as bases morais da
sociedade. Para uma sociedade que se cré imortal, o espetaculo do cadaver ndo pode ser
suportado. A morte do corpo ndo € apenas a retirada de um individuo do grupo a que
pertencia, mas afeta a propria estrutura social. Pois 0s corpos representam a propria
sociedade, eles sdo projecdes da coletividade. No corpo estdo gravados os simbolos sociais;
entdo, N0 momento em que esses morrem, sinalizam que todo o edificio social pode perecer.
Esse é o0 desafio que 0 eu poético enfrenta, visto que na morte hé toda uma desestruturacéo e
exigéncia de uma reorganizacdo das categorias mentais e dos padrbes de relacionamento
social.

“A morte do corpo ¢ a morte do simbolo da estrutura social, ¢ a evidéncia da entropia,
¢ a imposi¢do ao homem de pensar na finitude”, afirma 0 antropd6logo (1979, p. 61). O que se
teme na morte € exatamente o que ela tem de morte, a efemeridade do simbolo. Entéo, para
aplacar o poder terrivel da morte, desestruturacdo simbdlica da sociedade, nOs criamos 0s ritos
magicos, cuja finalidade é realizar a passagem do morto do mundo conhecido a0 mundo
desconhecido. Por isso, 0 ato de morrer, talvez 0 mais intimo da existéncia humana, é

transformado em uma ocasido publica.
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Os procedimentos rituais servem para proteger a comunidade da agéo das forcas
nefastas que a morte irradia. S0 os recursos simbolicos aqueles capazes de aterar essas
forgas e neutralizé-las. E num esforgo litlrgico que o grupo se recobra, restabelece sua paz e
vence a ameaga. “O enterro, e as outras formas de se lidar com o corpo morto, ¢ um meio de a
comunidade assegurar a seus membros que o individuo morto caminha, na direcdo da

ocupacao do seu lugar determinado, devidamente sob controle”, diz Rodrigues (1979, p.53).

No sentido de colocar a morte no seu devido lugar e evitar que ela continue agindo no
interior da sociedade, os diferentes povos criam diferentes tipos de ritos para diferentes
tipos demortes e de mortos. O controle social sobre as forgas nefastas da morte se da na
criagcdo dos simbolos ritualisticos. Sao os ritos que lidam com a morte solucionando o
problema da finitude ao prometer, implicitamente, imunizacdo, poténcia mistica, absorcéo das
qualidades do morto, ressurrei¢éo ou vida eterna. O corpo do cadaver recebe uma aparéncia
de vida, ele évestido, engravatado, banhado, maquiado, fechado os olhos, aém de serem
obstruidos todos os orificios pelos quais ele pode manifestar alguma atividade que escapa ao

dominio da coletividade. Sobre a magica do rito, afirma Rodrigues:

A reacdo do homem é um impulso contrério a essas forgas desagregadoras.
A violéncia das manifestagdes contrérias a morte significa que a sociedade
continua viva[...] A sociedade reage com veeméncia igual a da forca que a
feriu[...] Visareagir ao desabrigo a que seus membros se viram submetidos,
restabel ecendo, pelo calor da solidariedade dos que ficaram, aintegridade do
grupo. Aproximando-se, 0S sobreviventes conseguem ocupar 0 Vvazio
deixado pelos que partiram. (RODRIGUES, 1979, p. 57).

Os ritos s@o construgdes de muralhas protetoras em torno de nés mesmos, para barrar
simbolicamente as forgas de desestruturacdo da morte, assim também faz o0 eu poético ao
dirigir seus olhos para seus “filhos”. A imagem dos “filhos” ¢ o simbolo que contradiz a
decomposicao, ¢ a sua antitese. Diante da morte, o nascimento. O eu lirico nao vé os “filhos”
como triunfo sobre a morte, mas como a repeticéo da mégoa. O sujeito grita sua magoa como
“um figado doente que sangra” ou como uma “garganta de 6rfa que geme”. O eu poético, do
fundo do seu trégico destino, onde a Resignag&@o os bragos cruza, gagugja a magoa de um
cretino ( D, ANJOS, 2001, p. 69). Gaguegjar amagoa € o ato de repetir, ou sgja, frente acarne
estracalhada pelo verme, 0 eu poético faz retornar o processo existencial, clamando pelos
filhos. Gagugjar a magoa repetidamente, incessantemente, alucinadamente significa por em
movimento as for¢as para dominar a excitagdo, ligé-las psiquicamente.

A expressao “meus filhos” simboliza a projecdo, em que a pulsio de morte ¢
exteriorizada, conforme vimos no capitulo segundo e veremos no capitulo oitavo. O eu
poético cria a imagem dos “filhos” como uma forma de auxilidlo na luta contra 0 Himus

Necrofago. A imagem dos filhos € a criagdo simbdlica do eu lirico por sobre o abismo, € sua



226

maguina desgjante colada ao corpo-sem- 6rgaos. Com isso podemos integralizar os demais
fragmentos em outras duas unidades. 0 eu- poético reconhece-se irreconciliado com o mundo;

0 eu poético reconhece-se criador de mundos.

ApOs pressentir que € carna e, portanto mortal, 0 eu poético experimenta-se
desabrigado no mundo e, entdo cria um outro mundo. Esse processo configura a tendéncia
geral dos gestos do eu poético, marcando a postura de inimizade do mundo e de ac¢&o criativa.
Foi diante da ameaca de transbordamento, em plena angustia, en meio a mundos terrivels,
que o eu poético criou a imagem dos “filhos”. De forma que o jogo poético é agonistico e
criativo. E uma criagdo lirica, os gestos exibem, exageradamente, as emocdes e 0s
sentimentos intimos. A partir de cenarios de ruinas e imagens devoradoras, 0 eu poético
desenha um mundo onde pode exercer sua forga. Nesse mundo ele luta, a “rebelido/ Da
criatura contra a natureza!” (QN, ANJOS, 2001, p. 112, 113).

Rebela-se quando resgata através do simbolo, numa transfiguracdo alegorica, a
totalidade perdida, a pétria da homogeneidade, “da qual o artista ¢ nostalgico, e que sO é
reconstituida no plano da beleza.” (VIANA, 1994, p. 75). A imagem dos filhos € a beleza que
0 eu poético construiu para enfrentar as bocas necréfagas que mordem. E uma criago artistica
na qua ele suspende o ataque fulminante do verme. Por isso afirma: “Contra a Arte, oh!
Morte, em véo teu 6dio exerces!”(D, ANJOS, 2001, p.79). Na sua criacdo artistica 0 eu
poético é fortalecido, “ninguém doma um coragdo de poeta” (V, ANJOS, 2001, p. 104).

Arte é criacdo de beleza dada num momento em que se prova um mundo odiento,
pelas grandes razbes do sentimento. A arte € uma forma de ndo ser submerso pela angustia. A
Arte € “a unica luz tragicamente acesa/ Na universalidade agonizante” (A, ANJOS, 2001,
p.158). No jogo existencial, a arte € um contragolpe sagaz. Além de produzir forca para

resistir aos despedacamentos e derrubadas, a arte € que transforma o aspecto da dor.

Somentea Arte, esculpindo a humana mégoa,
Abranda as rochas rigidas, torna agua
Todo o fogo teltrico profundo
E reduz, sem que, entanto, a desintegre,
A condicdo de uma planicie alegre,

A aspereza orografica do mundo!”
(MS, ANJOS, 2001, p. 36).

A arte ndo é superacdo da dor, mas € forga para conviver com ela, para reduzir o

sofrimento, sem desintegra-|o.
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A beleza criada n@o esta apenas na surpreendente cria¢cdo da imagem dos “filhos”,
como num grand finale, mas durante todo o percurso da producdo dos gestos. A beleza desse
jogo ndo é sublime ou harménica, mas aspera e forte. A estética € tragica. H4 um abismo de
beleza, os gestos emergem a partir do nojento e do repugnante. Transforma a vida em morte e
prolonga na morte a vida. As acfes que 0 eu poético desenvolve tém uma admiravel
seqiiéncia, desdobrada em delirios, fantasias, pesadelos e alucinagdes. Refletindo as “violetas
da magoa”, o eu poético constroi um jogo agressivo. Nao busca equilibrio ou suavidade, mas
agressdo, namedida em que poetiza o horror.

E um jogo noturno, dado em cenérios medonhos, no qual o jogador poético foi pintor
barroco ao brincar com os contrastes (negror da noite e claridade do sol-posto, decadéncia e
procriacéo). E ao pressentir a decomposi¢éo, destruicéo da estrutura formal do organismo, foi
cubista. Ao jogar com figuras arquetipicas, foi surredista. As agdes desse jogador sdo
indefiniveis, porque sdo solitarias, desenham-se confusamente. De modo tal que “o proprio
Pedro Américo ndo pinta.../ Para pint&lo, era preciso atinta/ Feita de todos os tormentos do
homem”(QN, ANJOS, 2001, p. 113).

Numa estética delirante, 0 eu poético associa a acuidade intelectual e a sensibilidade,
por isso constr6i um artesanato com seus gestos duros e excessivos. Numa tessitura
dissonante os gritos do jogador ndo destoam, mas expressam musica, intensidade e precisio.
E uma voz selvagem que rosna como “uma carvalhada em pedregulhos, como moendo
cristais, como ventos roucos atravessando vidros quebrados” (ALMEIDA, 1994, p. 47). Os
gestos do eu poético transbordam numa estética do excesso, movimentos arredondados,
asperos, fragmentados. Foi assim que o jogador trapaceou o hiumus necréfago, ndo o venceu,
mas reduziu seus impactos, transformou os vales terriveis em planicies amenas. A magoa
persiste, ja que € “eterna”, mas como o artifice esculpe a rocha, retirando-a da brutalidade,
assim também a arte faz com a anglstia.

A arte esculpiu a “eterna magoa” permitindo ao desejo fazer retornar os “objetos”
perdidos. E na beleza que o paraiso perdido € novamente desfrutado. Um mundo em que o
objeto amado € de novo vivenciado. Ndo € bem para um objeto especifico que a
fantasia/imaginacdo se volta, mas para o retorno daquilo que fora para sempre perdido, mas
mesmo assim perseguido. A pulsdo de morte, regida pelo Principio do Nirvana, escoamento
total da energia, ndo significa ssimplesmente retorno ao inanimado, mas alternativa para o
recomego. Confirma uma outra narrativa, intertexto da nossa:

A doenca era geral, tudo a extenuar-se/ Estava. O espago abstracto que ndo

morre/ Cansara... O ar que, em coldnias fluidas, corre/ Parecia também
desagregar-se!// Os prodromos de um tétano medonho/ Repuxavam-me o
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rosto... Hirto de espanto,/ Eu sentia nascer-me n’alma, entanto,/ O comego
magnifico de um sonho!// Entre as formas decrépitas do povo,/ Ja batiam por
cima dos estragos/ A sensacdo e 0os movimentos vagos/ Da célulainicial de
um Cosmos novol// O letargo larvério da cidade Crescia/ Igual a um parto,
numa furna/ Vinha da origina treva noturna/ O vagido de uma outra
Humanidade!// E eu, com os pés atolados no Nirvana,/ Acompanhava, com
prazer secreto,/ A gestacdo daquele grande feto,/ Que vinha substituir a
Espécie Humanal/ (D, ANJOS, 2001, p. 80).

Em meio a “doencga” ou frente ao “himus necréfago”, que a tudo extenua e desagrega,
gue repuxa o rosto e as formas decrépitas do povo, nasce um renovo. O que a realidade ndo
conseguira fazer, fizera o “grande feto” ou os “filhos”; porque esses, em suas respectivas
narrativas, so promessas de um “cosmos novo”, de uma outra humanidade. Essa nova
humanidade ja existe, mas na forma embrionaria A aspiragdo do “grande feto” ou dos
“filhos”, diz do desgjo fundamental de retorno ao estado de alivio da excitagdo excessiva, ao
reencontro, ‘“na furna”, com um outro recomego. Na diguncdo do Nirvana,

contraditoriamente, o corpo sem 6rgaos deseja na “treva noturna” uma outra organizagdo, um

outro organismo.

Esse jogo lirico distancia-se da l6gica formal e se aproxima da deméncia, porque esta
movido pela pulsdo de morte, que ¢ a “sublimagdo fundamental creacionista”, conforme diz
Lacan (apud VIANA, 1994, p. 109). E como sujeito falante que o eu poético acompanha, em
“prazer secreto”, o nascimento de outro mundo, trapaceando o atual. As operacOes gestuais
desenvolvidas pelo jogador poético dizem de uma outra configuracéo da corporeidade no jogo
da cultura. Porgue seus atos de fala ndo séo reduzidos ao estoque de padrdes motores, mas sdo
continuamente (re)configurados pela sua maneira de utilizar os gestos, de impor sentido as

acles e de comunicar-se com 0 mundo. Por isso, 0 arranjo dos seus gestos cria a beleza.

Disposto nesse afeto de irreconciliacdo, 0 eu poético criou um mundo por meio dos
gestos. O sintagma gestual do eu poético é transgressdo da mudez dos outros seres vivos,
porque se desencadeia numa aspiracdo de dar fala aos organismos mudos e a matéria
inorganica, visto que ha uma “sonoridade potencial dos seres/ estrangulada dentro da
matéria!”(MS, ANJOS, 2001, p.33). O jogo ¢ tragico, porque ¢ feito de siléncios, isso ficou
audivel namusica desse jogo. O siléncio € para acudir atodos os seres emudecidos, tais como,
o som do “animal inferior que urra nos bosques”, o som do “homicidio nas vielas mais
escuras”, 0 som do “ferido que a hostil gleba atra escarva” e 0 “dltimo soliléquio dos
suicidas” (MS, ANJOS, 2001, p. 36).

Os gestos do eu poético troveja, julgando ouvir “a cangdo da Natureza exaustal/
Chorando e rindo naironia infausta” (MS, ANJOS, 2001, p. 36-37). A linguagem gestual
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construida é resultado da escuta. O gesto brota do siléncio. E no siléncio que o eu poético
liga-se a todos 0s seres vivos e ndo-vivos para redimi-los da nudez. Ao colocar-se no siléncio
0 eu lirico fala, porque é no siléncio que reside a Unica possibilidade de ouvir as sonoridades
estranguladas. O siléncio abriga a vibragdo do desgo.

O eu lirico estd em zona de comunicagiio com o mundo, ndo na fala, mas na escuta. E
na escuta que 0 eu poético ouve 0 “Lamento das coisas™: “O choro da Energia abandonada!//
ador da Forca desaproveitadal/ o solugo da forma ainda imprecisa../ a transcendéncia que
se ndo redliza../ a luz que ndochegou a ser lampejo// a Natureza que parou, chorando,/ o
rudimento do Desejo!” (2001, ANJOS, p. 128). E nessa linguagem, emergida do siléncio, que
diz o ndo-dito e o interdito, portanto, poesia com que o0 eu lirico ndo sO dialoga com o
mundo, mas cria outros mundos. Foi assim, ouvindo o latgjar de sons subterréneos e
trovegjando em gestos asperos que o0 jogador suavizou seu luto e amenizou sua angustia,

criando um abismo de beleza.

Esses gestos (acionais, semanticos e simbalicos) revelam a configuracéo de uma outra
corporeidade no jogo da cultura, diferente daquela que foi desenhada no jogo onirico. Nessa,
0 sujeito reconhece-se carnal, mortal, irreconciliado e, principa mente, suas operacdes tendem
paraacriacdo dabeleza. Ao criar abeleza, o jogador aumenta sua forca e expande suas fontes

de comunicacdes, na medida em gue apura os sentidos e amplia a expressividade.

Portanto, a arte, como criag@o da beleza, relaciona-se com a inventividade, pois “Viver
¢ inventar”, conclui Zaratustra (NIETZSCHE, 1984). A beleza é o que aumenta avida, juntaa
vontade dispersa em todo o universo e torna a vida mais intensa. Raymond Bayer (1995),
comentando a estética de Nietzsche, diz que a arte, para esse mais enérgico antipessimista, “é
um jogo, quetraz as vibragcbes mais delicadas dos nossos nervos, € a nossa sensibilidade

propria que nela seexprime e inscreve” (1995, p.327).

Criar a beleza, como fez 0 eu poético com seus gestos, é dizer a palavra poética, que
pbe o ser em descoberto, retira-o do falatério cotidiano e do turbilhdo das acdes da
impessoalidade. Portanto, no entendimento da arte como fundagdo do ser pela “palavra” e na
“palavra” e, do artista como aguele que se localiza na verdade e assume sua finitude,
denominamos configuracdo da corporeidade, ou de qualquer outra conduta semelhante a
do eu poético, de “corporeidade poetante”, ja que o poetante para Heidegger ¢é a esséncia da
beleza, ¢ o que “acontece quando em meio do ente erige um espago aberto e em cuja abertura

tudo se mostra de outro modo n&o o habitual”, afirma o mestre de Friburgo (1991, p. 58).
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*k*

[lustramos as configuracdes da corporeidade do atiramento (acdo distante da intencdo)
e da corporeidade poetante (acgo criadora de beleza) no jogo da cultura com uma aegoria,
retirada da histéria de Alice no pais das maravilhas, Lewis Carroll (1865). Alice, com 60 cm,
a0 se ver prestes a morrer afogada nas proprias |agrimas, poca criada por ela mesma quando
media 2,75 m., pergunta ao camundongo: “vocé sabe como sair desta poca?” (2002, p.31).
Duas respostas foram propostas a Alice e aos outros (passaros, camundongo, aguiazinha,
papagaio, pato, dodd e caranguejo).

Figura13 Alice e osanimais querem se secar do banho de lagrimas
Fonte: Ilustragdo de Lewis Carrol, Alice no paisdas maravilhas, PA: L&PM,2002, p. 35

Ha apenas duas possibilidades de se secarem do banho de lagrimas em que cairam: ou
escutar a historia do camundongo, “a mais ‘seca’ histéria que se conhece”; ou se lancar em
uma corrida louca proposta pela dodd. A corrida consistiaem girar em circulo, comegando ou

desistindo quando quisesse, sem vencedor nem vencido, num percurso ciclico infinito.

O significado da alegoria: a poga d’agua ¢ o momento da angustia, quando o corpo
encontra-se diante do abismo, frente ao trauma do transbordamento, ameacado pelo nada; a
corrida em circulo e a escuta da histéria seca, séo as duas configuracfes da corporeidade na
cultura: corporeidade do atiramento e corporeidade poetante, respectivamente.

Ao airmar que o atiramento e o poetante sGo0 as duas tendéncias dos gestos que
encontramos no jogo da cultura, respondemos a nossa primeira questdo do estudo. Contudo, é

preciso lembrar que nossaexisténcia € marcada pela ambiglidade do ser no mundo, que se
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traduz na ambiguidade do corpo e esse se compreende na ambiglidade do tempo. Merleau-
Ponty nos ensina: “o que nos permite centrar nossa existéncia ¢ também o que nos impede e
centré-la absolutamente, e 0 anonimato do nosso corpo € inseparavelmente liberdade e
servidao” (1994, p. 126).

Nossa cultura ndo € inteiramente atiramento, nem completamente poetante. A
sucessao dos gestos dos sujeitos sociais ndo é marcada exclusivamente pela repeticdo ou pela
novidade significativa, mas por um vaivém existencial. Com isso, ndo estamos relativizando
nossa descoberta, continuamos afirmando que ha duas tendéncias dos gestos em nossa cultura:
uma generalizada, cuja caracteristica é fugir da angustia por meio de inUmeras ocupagdes e
outra, gue em meio a amargura do reconhecer-se carnal e mortal cria a arte e reinventa a vida.
Assim, desvendamos nosso jogo cultural: a configuracdo do atiramento quer suplantar a
configuragdo poetante, mas essa ndo se deixa extinguir-se totalmente, e, de vez em quando,

irrompe num esplendor de beleza.
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PARTE I11

AS CONFIGURACOES DA CORPOREIDADE NA
CULTURA DO JOGO

A condicéo estética dispde de abundantes meios de se comunicar, ao
mesmo tempo que de uma receptividade extrema para excitagdes e
sinais. E 0 ponto culminante na comunicacio e na transmissibilidade
entre os seres vivos, — é a fonte da linguagem. E ali que as linguas
tém sua fonte de origem: a linguagem dos sons, tanto quanto a
linguagem dos gestos e dos olhares. O fendmeno de plenitude esta
sempre no inicio: nossas faculdades sdo sutilizadas nas faculdades de
plenitude. Mas hoje ainda se ouve com os masculos, 1€-se com 0s
musculos. Toda elevaco da vida aumenta a facul dade de se comunicar.
[..] N& nos comunicamos por pensamentos, comunicamo-nos por
movimentos, sinais mimicos que reduzimos, por transcrigdo, em
pensamentos.

Nietzsche (1884-1888, Vontade de poténcia, 1983, p. 273-274)
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7 A CULTURA DO JOGO E A SEMIOTICA PEIRCEANA
7.1 DA CULTURA DO JOGO

Vimos anteriormente que ha pelo menos duas configuracdes da corporei dade em nossa
cultura: “atiramento” e “poetante”. Sao configuragdes distintas e antagonicas, apesar do Nosso
vaivem existencia entre ambas. Elas se distinguem tanto no percurso quanto no resultado.
Numa, durante o itinerario, os gestos tendem a fugir de um encontrar-se consigo mesmo, as
acles estdo desvinculadas das intencdes; na outra, 0s gestos encontram-se langcando o sujeito
no mundo tal como ele é experimentando-o como “odiento”. Quanto ao resultado, na
primeira configuracdo h& um volume enorme de tarefas realizadas, mas o sujeito ndo se
realiza nelas; na segunda, ao angustiar-se na irreconciliacdo com o mundo, o sujeito cria a

arte. E a arte erige um espaco aberto, onde tudo se mostra de modo néo habitual.

O poetanteda corporeidade é a conduta motora que reconstréi uma totalidade perdida
no plano da beleza,do aumento de forca. De modo que sabemos quais sdo as configuractes da
corporeidade no jogo da cultura, mas o arranjo do fluxo das a¢Bes na cultura do jogo, esse
desconhecemos. Portanto, Qual a tendéncia dos gestos na cultura do jogo? Eis a questéo de
pesquisa que nortela esta terceira e Ultima parte da tese.

O caminho tracado na segunda parte da tese foi analisar as combinagdes oniricas e
poéticas para descobrir as configuraces da corporeidade no espaco geral da cultura. Agora,
numa direcdo inversa, analisaremos 0 contorno dos movimentos para descobrir 0 espago
préprio do jogo. Ha um lugar e um tempo especificos criados no ato do brincar. 1sso ndo
equivale a dizer que 0 jogo se congtitui apartado do mundo, da cultura em que esta inserido.
Inclusive suspeitamos que o universo do brincar, ou a cultura do jogo, pertence a
configuragdo da corporeidade “poetante”. Assim, introduzimos este capitulo mirando uma
hipétese: tal como na configuracéo poetante em que o eu lirico cria a beleza do poema, assm
também os jogadores criam a beleza do jogo.

Temos consciéncia de que nessa hip6tese estamos relacionando poesia e jogo como
pertencentes a0 acontecimento da corporeidade poetante, aquela que, ao contrario do
“atiramento”, assume sua condicdo de abandono. Essa suposicdo tem antecedentes de
sustentagdo invejavel, pois Johan Huizinga (1938) afirmava que “E nos dominios do jogo
sagrado que a crianga, o poeta e o selvagem encontram um elemento comum” (1996, p.30). E
mais, em 1808, trinta anos antes do Homo Ludens, tratando sobre escritores criativos, Freud
dizia que “ao brincar a crianga se comporta como um poeta” (v. IX, Obras completas, Cd-

Rom, g/p).
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Essas afirmacfes, que ndo estéo isoladas nas obras desses dois pesquisadores, nos sdo
suficientes para ratificarmos nossa opcdo epistemol 6gica de aproximacao do jogo pelo veio
do paradigma ético-estético, conforme explicitamos no capitulo terceiro. 1sso significa dizer
gue o enfogue de nossa pesquisa ndo € geométrico ou instrumental. Nossa op¢do ndo €
histérico-sociol 6gica, mesmo reconhecendo que o jogo faz parte do processo civilizador e
mantém relagdes com outros fatores de formagao social (ELIAS, 1990; 1992).

O enfoque ndo € pedagdgico, apesar de identificarmos o jogo como um componente
educacional, poderoso transmissor de valores e de comportamentos e estimulador das
inteligéncias multiplas (ANTUNES, 1999). Nossa atencdo ndo € politico-ideol6gica, embora
saibamos que Nno jogo perpassam os interesses antagonicos de classes, ou sgja, na formagdo
socia da crianga, numa sociedade capitalista, 0 brinquedo é uma manifestacdo concreta de
dominagdo sociocultural (OLIVEIRA, 1986). Nosso olhar ndo € psicoldgico, ndo obstante
compreendemos que 0 jogo possui hivels de elaboracdo mental e moral (PIAGET, 1977) e
pode ser usado na psicoterapia (KLEIM, 1970; WINNICOTT, 1975).

Evitamos nos restringir a uma dessas leituras sobre 0 jogo, apesar de serem
inteiramente dignas e necessarias, porque para nos nenhuma delas tratam o fendmeno “por
dentro”, no que ele é em si mesmo. E preciso estudar a cultura do jogo, sua dinamica peculiar,
0s vinculos emocionais criados pelos jogadores em situacdo. Investigar sua misteriosa
engrenagem. Por isso, buscamos interpretar 0 jogo compreendendo o contexto em que ele
ocorre, aambiéncia ou espaco afetivo em gue ele esta plasmado e a cultura que ele cria.

Quando afirmamos que o jogo tem uma cultura peculiar, estamos nos referindo a
estrutura que ordena a agéo, dotando-a de significado. Cultura como reunido de agdes gestuais
determinadas por um sistema l6gico. A cultura do jogo se refere a ordem do sentido
compartilhada pelos jogadores e expressa em suas agoes. Por isso, analisamos 0s gestos no
jogo como um “texto” legivel. Nossa preocupacdo, ao estudar a cultura do jogo,
necessariamente, € multirreferencial, todas as “leituras” citadas anteriormente estdo incluidas
em nosso enfoque analitico. Porém, cada leitura ou perspectiva € chamada pelo viés da

economialibidinal do jogo ou pela producéo de prazer que € fabricada nessa atividade.

Esse procedimento ndo implica em romantizar o jogo, continuamos entendendo que é
no ato de jogar que sdo transmitidas as atitudes corporais de uma dada cultura. Walter
Benjamin (1928) afirma: “Todo hébito entra na vida como brincadeira” (1984, p.75), e
Huizinga (1938) o acompanha, dizendo, € no jogo que a civilizagdo surge e se reproduz

(1996, p. 6). Portanto, 0 viés ético-estético ndo deixa de entender o jogo como um lugar em
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gue se investem as estratégias civilizadoras de controle ideol6gico ou 0 espaco em que se

imprime o cédigo socio-poalitico arbitrério de uma sociedade.

Concordamos com a conclusdo a que Paulo Oliveira (1986) chega, apos
entrevistar  criangas, empresarios, professores e psicologos, sobre o brinquedo
industrializado, de que esse brinquedo, na sociedade capitalista, € utilizado para adestrar as
criancas. Um adestramento quanto ao sentido utilitarista de posse (propriedade privada); ao
fetichismo da méquina, quando por sua “autonomia” confere uma superioridade sobre a
crianca; a exaltacdo do herdi, cultuando o desempenho individual eultrapoderoso de certas
personagens; a banalizacdo da cultura, quando reduz a complexidade do conhecimento e frela
0 pensamento; a passividade da crianca diante do brinquedo, a0 submeté-la as normas e a
|6gica estabelecidas (OLIVEIRA, 1986, p. 84-92).

Assim, ndo deixamos de estar atentos para 0 jogo como um dos elementos
agenciadores de modelagem do individuo e da coletividade, de acordo com o modo
especifico de organizacdo da economia,da sociedade e da cultura. O jogo modela os sujeitos
sociais tanto na estrutura do comportamento, quanto em suas disposicBes intimas ou
subjetivas.

Contudo, mesmo reconhecendo que 0 jogo € revestido de uma dimensdo sbcio-
politica, sabemos que ele € campo apenas para se conhecer a natureza individual psicoldgica,
mas também ndo é exclusivamente objeto para se compreender a sociedade e 0s mecanismos
de controle em que ele estd submetido. Pelo viés ético-estético, 0 jogo ndo deixa de ser visto
dentro da relacéo inextrincavel entre mundo infantil e mundo adulto, dentro da relacéo
reversivel entre vivéncia ludica e diversdo consumista. Benjamin (1984), ao historiar que o
brinquedo ao ser industrializado saiu do dominio da familia e tornou-se estranho ndo s6 aos
pais, mas também aos brincantes, estava denunciando que o controle do brinquedo pelos
industriarios tinha a ver com o seu interesse de classe em fabricar ndo apenas brinquedos, mas
comportamentos socialmente aceitaveis.

Nessa perspectiva, as brincadeiras e os brincantes ndo séo tomados pelo prisma de um
universo de ingenuidade e de ternura, participes de um mundo idilico; antes sdo sublinhados
em seus enraizamentos sociais, pois “a arte popular e a concepgao do mundo infantil querem
ser compreendidos como configuragdes coletivas”, assegura Benjamin (1984, p. 72). Porém,
na&o somos da opinido que o jogo infantil € uma reproducdo do mundo adulto. A cultura do
jogo infantil ndo € uma copia da vida adulta. 1sso porque a crianca, pelo seu brinquedo,

interage com 0 mundo, 0 mundo real, dos objetos e com os outros. Ao brincar elaconstréi
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simbolicamente sua realidade, recriando o0 existente. Portanto, no jogo dois mundos
complementam-se e se confrontam, a0 mesmo tempo. Os adultos, com seus interesses de
classe, que encontram no brinquedo um momento para adestrar as criangas, manipulando suas
consciéncias. E as criangas que encontram no brincar o momento de externar suas
proposi¢oes, suas fabulacdes, suainventiva que transforma o mundo a seu modo.

Em nossa investigacdo, resolvemos analisar a cultura do jogo néo apenas pelo angulo
dos interesses da geracdo adulta, pois implicaria num duplo equivoco: primeiro, estariamos
sendo parciais, observando somente uma face do objeto (incorporacdo de valores, regras e
habitos) e desprezando a totalidade do fenbmeno; segundo, estariamos descaracterizando a
crianca como sujeito ativo do processo. A crianga ao brincar esta situada socialmente e
defronta-se com os vestigios da geracdo mais velha. Se desconsiderassemos essas duas razées
deixariamos escapar 0 élan fundador do jogo, que suspeitamos estar despojado de qualquer
tipo de exigéncia Util. Buscaremos nas situagdes existenciais o prazer estético.

A andlise da codificagcdo social da brincadeira ndo toca no interior do jogo, na
atualizacdo cultural que o sujeito (re)elabora ao brincar. Por isso, resolvemos analisar o jogo
ndo pelas impressdes que a cultura imprime nele (jogo como reproducdo pacifica do mundo
adulto), mas como “uma vigorosa forca criadora de cultura”, conforme entende Huizinga
(1996, p.234). E sobre a intensidade do jogo e seu poder de criagdo cultural que se localiza
nossa atencdo filosofico- antropoldgica e psicanalitica. Portanto, ao denominar cultura do
j0go, estamos dizendo corporeidade e ndo cultura corporal.

Desse modo, nos vinculamos novamente a0 projeto estetizante de Huizinga.
Anteriormente interpretamos a cultura como um jogo, por isso, analisamos duas narrativas
(poética e onirica) como jogos. Assim, estivemos ratificando empiricamente que o jogo é uma
invariavel das culturas e uma constante dos comportamentos culturais. Agora, pretendemos
analisar atividade motora, delineando essa “forma de vida” (cultura) em imagens com tons
infinitesimais e sutis perfumes, como fizera Huizinga.

Portanto, essa andlise ndo é so filosofica, historica ou psicolégica, mas ludica,
estaremos jogando com as citagbes dos saberes disciplinares com fins impressionistas. Como
afirma Umberto Eco: “Huizinga pintavaafresco, e ndo escavava. Citava o que lhe convinha,
porque devia estabelecer as suas conexfescom a arbitraria necessidade do procedimento
artistico e ndo como deveria proceder napesquisa historiografica” (ECO, 1989, p.271). E
por causa da sua historiografia morfol6gica, uma estrutura que ndo ostentava suas proprias
interconexdes, ele era criticado pelos historiadores contemporaneos. Uma critica, que paranés
destaca a arte analitica de Huizinga, que é feita por um desses criticos, em 1939, diz:
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a histéria, como ele aimagina, € uma série de grandes concertos polifénicos,
cada um dos quais sustentado por um tema dominante acompanhado por
outros motivos menores, uma sequéncia de infinitas variacbes, de
inesperados avangos e retornos. O historiador, tal como o expert em musica,
deve saber distinguir e seguir os fios da trama, assim captando e saboreando
o efeito inexprimivel do conjunto. (ANTONI apud ECO, 1989, p. 273).

Por isso mesmo, apesar de reconhecer as implicitas técnicas corporais civilizadoras
gue se investem sobre 0 jogo, ndo conseguimos Vé-lo apenas como reproducao pacifica do
mundo socialmente estabelecido. Estudar a cultura do jogo é investigar aforca do brincar que
resiste a imposicao do sistema social. 1sso implica em considerar a crianga, em particular, ou
o brincante, em geral, como sujeito ativo que percebe e transforma o mundo que lhe é
imposto. Assim, deitamos um outro olhar para 0 jogo como uma criacdo cultura: uma
maneira através da qual o brincante, num impulso que Ihe é peculiar, reflete, ordena,
desordena, destroi e reconstr6i 0 mundo a suamaneira.

Investigar a cultura do jogo significa perscrutar essa forga que cria um novo mundo ao
jogar. O universo criado € especial, tdo poderoso quanto efémero. Essa forga, utilizando a
sinonimia de Walter Benjamim (1984, passim), pode ser denominada de “instinto lidico”,
“impeto de jogar”, “forca comovente”, “energia primordial”. A principio arriscamos chama-la
de “impulso ladico”, um outro termo utilizado pelo filésofo-socidlogo que se aproxima da
terminologia do poeta e dramaturgo setecentista Friedrich Schiller. Esse pensava em termos
pos-kantianos, referindo-se ao ludico como meio para alcancar a cultura estética (harmonia
humana) e ao jogo como uma atividade de conciliacéo e apaziguamento da alma humana com
o0 mundo, uma espécie de contemplacdo metafisica.

Contudo, foi Schiller quem primeiro, pelo que nos consta, em suas cartas de 1791-
1793, se referiu a0 homem como constituido historicamente por forcas. Para ele, devido a
cultura cartesiana, 0 homem estava dilacerado entre duas forcas (impulsos) contraditérias e
insepardveis. O impulso sensivel, que significa “vida”, se ocupando em submeter o0 homem ao
material ou a presenca imediata dos sentidos (sensactes). E o impulso racional, que significa
“forma”, se empenhando em por o homem em liberdade através da disposi¢dao formal das
faculdades do pensamento (formalidade, leis). Ent&o, numa posi¢do conciliadora propde o
impulso ladico como aquele que é capaz de tornar o homem completo e desdobrado, de uma
S0 vez, em sua natureza dupla (SCHILLER, 1995, p.23-89).

O impulso ladico é chamado de “forma viva” porque nele a forga do pensamento néo
se antecipa a sensibilidade, nem o impulso sensivel é determinante, ou sgja, “o caminho para

o intelecto ¢ aberto pelo coracdo”. Nesse impulso, o homem sente por ser consciente e ¢

consciente porgue sente. Uma conciliagcdo que consegue designar todas as qualidades estéticas
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dos fenémenos. Faz isso jogando com a beleza. A beleza € um mundo de aparéncia, que néo
significainferior ao mundo real. Realidade, obra das coisas; aparéncia, obra dos homens.

Sendo assim, Schiller propde um jogo: tomar a reflexdo como condicdo para que se
tenha um sentimento da beleza, e tomar o sentimento como condi¢do para que Se possa
perceber a beleza. O mais importante para nos esse filésofo ele identificar a esséncia da arte
com o impulso para o jogo. De forma gue investigamos 0 jogo ndo para descobrir seus
determinantes sociais externos ou sua estrutura formal constitutiva interna, mas para
desvendar o modo de operar dos gestos nesse “impulso ludico”, nessa for¢a geradora de
beleza. A cultura do jogo corresponde a vitalidade do contexto das acGes criadas.

Nessa perspectiva, o fendBmeno (cultura do jogo) deixa de ser transparente e liso, para
Ser opaco e rugoso, em cujas dobras e sombras se escondem mistérios. Talvez pensando assim
foi que Benjamin, parafraseando Goethe, afirmava: “onde as criangas brincam existe um
segredo enterrado” (1984, p.105). A cultura do jogo € enigmética, portadora de uma
mensagem incdgnita que desafia a capacidade de desvendar. Pesquisar esse espaco-tempo
préprio significa conceber a estrutura do jogo como uma trama siginica, que transcende as
necessidades imediatas do cotidiano e confere um sentido a acdo. “Todo jogo significa
alguma coisa”, diz Huizinga (1996, p.4).

Portanto, o jogo é signo, encerra um determinado sentido, possui forma significante,
comunica alguma coisa e depende de codificagcOes particulares. Ao pressupormos 0 jogo
nesses termos estamos anunciando nossa op¢ao metodoldgica para “ler” sua cultura através da
semidtica. Porém, agui ndo estaremos fazendo uso da metodologia anterior, ja que ndo foi
possivel, pelo menos para esse momento datese, aplicarmos a Analise Estrutural de Narrativa
ao jogo motor. Visto que ndo saberiamos encontrar os codigos barthesianos ao conjunto de
acles que constitui 0 jogo. Além do mais, o proprio Barthes (1970, 2001), ao desenvolver
essa metodol ogia ndo a aplicou em nenhuma outra narrativa, exceto aos textos escritos.

Contudo, encerrar essa justificativa de ndo usar a Andlise de Narrativa assim, seria
injusto para com o precursor da semiologia cultural francesa. E preciso lembrar que Barthes,
numa producdo ensaista e critica de trés décadas, criou varios esguemas semioticos para
analisar os multiplos fenbmenos sociais. Nos anos iniciados em 1950, criou um método de
critica ideol6gica dos processos de sentido burgués. A semiologia servia para fazer ver ao
consumidor que ele estava adquirindo um sistema de valores e ndo um sistema de fatos.
Inclusive, do esquema desse periodo (Mitologias, 1987, p. ex.) em gque anaisou luta,
publicidade, brinquedos, comidas, dentre outros, Nnos inspiramos para propor uma semiologia
para estudar a corporeidade (GOMES-DA-SILVA, 2002).
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Na década de 60 a andise semioldgica deteve-se em objetos significantes com o
fim de recongtituir seus sistemas simbdlicos (Sstema da moda-1979, p. ex.). Finalmente, nos
anos 70, abandonou 0 modelo estrutural e recorreu a pratica do Texto. A “Escritura” ou
Prazer do texto (1999) foi o procedimento utilizado nas andises que fizemos nos capitulos
precedentes. E verdade que, mesmo nesse (ltimo periodo, ele analisou as Escrituras do visivel
(fotografia, cinema, pintura e teatro) e o corpo da musica (A camara clara, 1984; O 6bvio
e 0 obtuso, 1990). Entretanto, nesses textos, o esquema anditico delineado ndo nos deu
margem para o aplicarmos ao jogo motor.

Por isso, buscamos uma outra abordagem semiética que abrangesse o jogo motor
COmOo uma estrutura signica e nos servisse para analisar a tendéncia dos gestos na cultura do
jogo, chegamos a Gramatica Especulativa do Charles Sanders Peirce, pai da semidtica,
conforme pingamos no capitulo terceiro. Essa abordagem oferece a possibilidade de discutir
gualquer signo, de qualquer espécie, decantando suas significacfes reais ou imaginarias, isso
porque o signo ndo é tomado pelo prisma da lingua, mas é encarado especificamente em sua
materialidade. O signo pode ser visto (objeto, cor, gesto), ouvido (linguagem articulada, grito,
mUsica, ruido), sentido (vérios odores), tocado, saboreado ou apenas imaginado.

Assim, ao invés dos codigos barthesianos, a andlise proceder-se-a através das
categorias tricotdbmicasdos signos. Além disso, por a semidtica peirceana realizar um grande
inventério classificatorio de tipos de signos e de sinteses signicas, temos a possibilidade de
analisar mais minuciosamente o jogo, aém de dispormos de estratégias para o interpretarmos
em s mesmo, extraindo sua qualidade fenoménica e decifrando seus processos de

significacdo: tramas, manhas e potencial comunicativo.
7.2 DO RACIOCINIO PEIRCEANO

Preocupados em explicitar 0 modo de operacionalizar a “leitura” do fluxo dos gestos
na cultura do jogo esbogcamos minimamente a semiotica peirceana. Em outras palavras, nesta
secdo apresentamos quais os procedimentos analiticos norteadores na decifracéo da l6gica do
jogo, seus mecanismos de engendramento, sua multiplicagdo e sua malha enigmatica
Esbocamos esses procedimentos a partir de alguns textos, particularmente, aqueles em que o
autor faz um apanhado sintético da sua teoria dos signos. S8o cinco 0s textos que nos servem
de base, artigos produzidos nas suas Ultimas décadas de vida, entre 1885 — 1910. Os textos da
sua maturidade sdo: 1) Triades, 2) Snopse parcial de uma proposta par um trabalho sobre
l6gica; 3) Classificagdo dos signos; icone, indice e simbolo; 4) O que é o significado? 5)

Cartas para Lady Welby. Além desses, utilizamos os comentarios e aplicacdes desse método
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semidtico por Teixeira Coelho Netto (1999), Décio Pignatari (1981; 1982, 1987) e,
principalmente, por Lucia Santaella (1990, 2000, 2002). E mais, tentaremos explicitar os
conceitos semioticos abordando-os dentro do universo da gestualidade. Essa preocupagdo com
a especificidade do sistema gestual é distinta das preocupacbes de Peirce e de seus

comentadores brasileiros.

A Semidtica para Peirce é sinbnimo de Logica. Entende |6gica como a inferéncia de
argumentos por meio de classificacOes. A tarefa semidtica consiste em observar os caracteres
dos signos e, a partir dessa observagdo, pelo processo de abstracéo, elaborar enunciados.
Esses enunciados, ele admite, devido a complexidade do sistema signico, sdo sempre
incompletos, faiveis e, em certo sentido, desnecessarios, sobre 0 que devem ser esses signos.
A semidtica, assim, é uma inteligéncia capaz de apreender os caracteres signicos com base na
experiéncia, pelo processo de “observagdo abstrativa”, ou seja, cria-Se na imaginagdo um
diagrama sumé&rio do signo, suas linhas gerais e procura estabelecer que modificacbes o
hipotético estado de coisas pediria que fosse introduzido naquele quadro; entdo, examina-o e
observa aquilo que imaginou.

Esse raciocinio semidtico, praticado comumente no cotidiano, € a base de uma ciéncia
de observacdo cujo propdsito € investigar 0 que deve ser, ndo simplesmente o que €, no
mundo real. Tal processo de analise pode “chegar a conclusdes sobre o que seria verdadeiro a
respeito dos signos em todos os casos”, assegura Peirce (1995, p. 45). A arquitetura filosofica
de Peirce esta alicercada na Fenomenologia, no modo como apreendemos qualquer coisa que
aparece a percepcdo e a mente (observacdo-descriminagdo-generalizacdo). Entende a
fenomenologia como sendo a base fundamental para qualquer ciéncia que utilize a
observacdo, a andlise e a postulagdo, isso porque € a ciéncia que fornece as categorias formais
e universais dos modos como os fendmenos sdo apreendidos pela mente. Ele assenta sua
teoria semidtica ou logica nesse fundamento, por isso a constitui como uma ideoscopia
(PEIRCE, 1984, p.135). Consiste em observar (observagdo abstrativa), descrever e classificar
todos os tipos de signos possiveis, sejam eles as idéias que estdo na “experiéncia” ordinaria ou
0S pensamentos que brotam em conexéo com a vida comum.

O pai da semiotica entende por “experiéncia” tudo aquilo que se esforga sobre nossa
consciéncia, que seimpde ao Nosso reconhecimento. Por sua vez, consciéncia ou mente n&o se
confunde com razao, ¢ mais abrangente. A nocao de consciéncia em Peirce ¢ como “um lago
sem fundo no qua as idéias (particulas materiais da consciéncia) estdo locaizadas em
diferentes profundidades e em permanente mobilidade”, ilustra Santaclla (1990, p. 41). A

razdo € apenas a camada mais superficial da consciéncia. Nesse caso, qualquer coisa que se
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produz na consciéncia € signo, é processo de representacao, € algo que esta no lugar de outro.
Toda e qualquer producéo e realizacdo de sentido ja € sistema de linguagem, é fendmeno
semidtico. De modo que Peirce considera toda e qualquer expressdo humana como sendo uma
questéo semidtica.

Foram inimeras as pesquisas realizadas por esse filosofo sobre as propriedades dos
seres e em todas encontrava uma triade. Resume Santaella (1990, p. 35-39), no protoplasma,
encontrou: sensibilidade, movimento e crescimento; na evolucéo das especies, descobriu:
acaso, cataclismos e habito; na fisiologia cerebral, mostrou: excitacéo, acdo reflexa e fixacdo
de conduta; na fisica, revelou: acdo, tendéncia e lei. Por essas, e muitas outras investigagoes,
concluiu que o fendmeno, segja ele de que ordem for, possui trés propriedades e se apresenta a
experiéncia de trés modos. sentimento, reacdo e pensamento. Semelhante a divisdo das
ciéncias normativas: a Estética, ciéncia daquilo que é objetivamente admiravel, sem qualquer
razdo ulterior; a Etica, ciéncia da a¢dio ou conduta que recebe da Estética seus primeiros
principios e a Logica, que extrai das anteriores seus principios e estrutura-se nos trés
elementos do silogismo ordinério (termo, proposicéo e inferéncia).

Nessa disposicao, Peirce, mesmo afirmando ser “desagradavel atribuir significacdo a
numeros” (1984, p.136), classificou 0s modos como os fendmenos aparecem a consciéncia
denominando-os de: Um; Dois; Trés. Segundo ele, essas categorias s80 as mais el ementares e
universais dos fendmenos, para as quais toda a apreensdo fenoménica tende a convergir. A
gradacdo de trés propriedades do pensamento e da natureza, que correspondem aos trés
elementos formais sdo: qualidade (Primeiridade), relacdo ou reacdo (Secundidade) e
representacéo ou mediacgao (Terceiridade).

S80 trés categorias logicas e abrangentes. Primeiro ou Primeiridade, corresponde ao
acaso, originalidade irresponsavel e livre; Segundo ou Secundidade € correlato a agéo e a
reacd0 dos fatos concretos, existentes e reais; Terceiro ou Terceiridade € equivalente a
mediagdo ou ao processo de crescimento continuo e a aquisicéo de novos hébitos. S&o niveis
de apreensdo das coisas pela consciéncia.

A Primeiridade é o sentimento imediato; € a consciéncia aberta do Primeiro,
compreendida como um estado de disponibilidade, um instante do tempo, umaimpressao total
e indivisivel. Consciéncia passiva da realidade, sem reconhecimento ou andlise. Idéia de
espontanei dade, acaso, originalidade e potencialidade.

A Secundidade € a experiéncia de esforco, privado da idéia de objetivo; € uma
consciéncia de acao-reacdo. Sentido de resisténcia, consciéncia de atingir ou ser atingida por

um fato. Um modo de estar em interagdo com o mundo ao nivel da agdo. Esté ligado aidéia
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de dependéncia, de determinacdo, de dualidade, de conflito, de duvida.

A Terceiridade é a consciéncia sintética, reline tempo, aprendizado e pensamento. Diz
Peirce, “¢ a relacdo triddica existente entre um signo, seu objeto e o pensamento interpretante,
em s mesmo, considerado como constituindo o modo de ser de um signo” (1984, p. 142). E o
Terceiro que pde um Primeiro em relacdio a um Segundo. E uma consciéncia representativa,
ligada as idéias de generalidade e de crescimento do signo, com a qua interpretamos o
mundo.

O Primeiro é ménada (singular e indivisivel), o Segundo é diada (esforco e resisténcia)
e 0 Terceiro é triada (sintese e generaizacéo). Relacionando essas categorias com o trabal ho
l6gico, diriamos que as duas primeiras (termo e proposicao) sdo apenas descricdes e ndo
possuem generalidade, apenas a terceira categoria € triddica. O Terceiro € o Unico capaz de
gerar 0 ‘“signo genuino”, que € um processo relaciona a trés termos. Primeiridade e
secundidade criam “quase-signos”, campos signicos que ndo tém carder puramente
intelectual, desencadeando suposi¢oes ou inferéncias.

Os “quase-signos” ndo sdo fendmenos totalmente racionais, mas nem por isso deixam
de ser mentais. S&o tipos de consciéncia e participam da cogni¢do: os sentimentos (Primeiro)
formam a tessitura da cognicéo e o sentido de polaridade e da resisténcia (Segundo) € quem
consubstancia a atencdo, elementos caracteristicos da cogni¢do. Porém, nenhum dos dois
guase-signos possui a caracteristica eminente da consciéncia de processo: acdo governada
pela Razdo, adequada a fazer suposicéo correta e redizar sintese que cobre um certo tempo.
Em relacdo ao tempo, as primeiras categorias séo imediatas (presente/Primeiro) ou de reacéo
(passado/Segundo), dai ndo poderem criar expectativas e previsdes (futuro/Terceiro).

A Primeiridade € a consciéncia daguilo que esta existindo no instante presente,
completamente separado do passado ou futuro. “Sé podemos adivinhar, pois nada é mais
oculto do que o presente absoluto”, assegura Peirce (1995, p.24). E caracterizado por um ato
de sentir ndo analisado, original, ja que é sem referéncia a qualquer outra coisa, hdo pPossui
razéo explicativa. Sao lampejos isolados que séo 0 que Ss&o.

A Secundidade ¢é a consciéncia relacionada com a experiéncia passada. “O passado
compele deixar o presente, em alguma medida, no minimo. Se vocé se queixar ao passado de
gue ele é errado e ndo razoavel, ele se rird Ele ndo d4 a minima importancia a Raz&o. Sua
forca é a forca bruta” (PEIRCE, 1995, p.23). E caracterizada pela reagdo ou esforgo do sujeito
em estabelecer uma relacdo entre dois lados (binariedade). Essa reacdo € movida por uma

razao ou por umaforga bruta que tende amudar arelagdo. Isto ¢, diz Peirce, “o que queremos
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dizer por forca. E quase binariedade pura. A brutalidade consistira na auséncia de qual quer
razéo, regularidade ou norma que poderia tomar parte na acdo como Terceiro ou mediador”
(PEIRCE, 1995, p.23).

Portanto, essas duas categorias tipificam formas mentais de conhecimento, sem
nenhum raciocinar, no sentido de ndo pretender ser estudo definitivo para previsdo e controle.
Os “quase-signos” ou “relagdes degeneradas” sdo descrigdes parciais e individualizadas de
gualidade ou similaridade sem a mediagdo intelectual. Peirce ilustra o funcionamento dessas
categorias dizendo:

O mercador de Mil e Uma Noites jogou fora um caroco de tdmara que feriu
o olho de um dembnio. Este ato foi puramente mecanico, e ndo houve uma
triplicidade genuina. O ato de jogar e o de ferir foram independentes um do
outro. Mas, se ele houvesse feito mira no olho do deménio, teria havido
algo mais do que smples jogar de carogo. Teria havido uma genuina
triplicidade, com o carogo ndo sendo simplesmente jogado, mas sim jogado
no olho. Aqui teriaintervindo a intencdo, a agdo da mente. (PEIRCE, 1995,
p. 27).

7.2.1 A naturezatriadica do signo

De modo que a cognicdo, para Peirce, ndo constitui, em s mesma, uma faculdade
distinta ou superior das demais, contudo, mesmo retirando 0 sentimento e a atividade ainda
Ihe resta 0 elemento da aquisicdo, memdria e sintese. Por isso, sO aterceira categoria, que € a
cognic¢do, possui uma relagdo genuina. A “Triplicidade Racional” consiste em formar um par
de dois elementos (A e B) por forca de um Terceiro objeto (C). Portanto, é no Terceiro que se
encontra o signo, cujo poder significante se deve a um carater que sO pode ser compreendido
com a gjuda de seu interpretante. Com essa explicagdo adentremos no conceito de signo. Diz
Peirce

Um signo ou Representamem é um Primeiro que se pde numa relacéo
triadica genuina tal para com um Segundo, chamado seu Objeto, de modo a
ser capaz de determinar um Terceiro, chamado seu Interpretante, o qual se
cologue em relacéo ao Objeto na mesma relacado triadica em que ele proprio
estd, com relacdo a esse mesmo Objeto. A relacdo triadica é genuina, isto é,
seus trés elementos estdo por ela relacionados de uma maneira tal que ndo
consiste em qualquer complexo de relagdes diadicas. Tal é o motivo por que
o Interpretante ou Terceiro ndo pode colocar-se em mera relacéo diddica
para com o Objeto, mas deve pdr-se em relacdo a ele na mesma posi¢do em
que se coloca 0 Representamem. Nao pode também a relacdo triddica em
gue o Terceiro figura ser meramente similar aquela em que aparece o
Primeiro, pois que isso tornaria a relacdo do Terceiro para com o Primeiro
smplesmente uma  Secundidade  degenerada. O Terceiro deve
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necessariamente aparecer numa rel acéo dessa espécie e deve tornar-se capaz
de determinar um Terceiro proprio; além disso, deve existir uma segunda
relacdo triddica em que o Representamem, ou melhor, a relagdo dele para
com 0 seu Objeto, sga seu préprio Objeto (do Terceiro) e capaz de
determinar um Terceiro para essa relacdo. Tudo isso deve ser igualmente
verdadeiro a propdsito dos Terceiros dos Terceiros e assim indefinidamente.
(PEIRCE, 1984, p. 115).

7.2.1.1 O Representamem ou Fundamento do Signo

Esse conceito é extremamente complexo e esclarecedor porgue ilustra soberbamente o
detalhamento da dindmica da semiose (ac8o do signo). O Signo ou Representamem ja € o
primeiro relato da relacdo triadica, porgque se relaciona com 0 Segundo na medida em que a
gualidade é referéncia a um interpretante, ou sgja, € signo porque o Terceiro assim o fez. Esse
€ o Fundamento do Signo, algo significante que possui potencialidade signica (capacidade de
representar), a qualidade do Representamem € imputada pelo Interpretante. O signo € um
Primeiro, qualquer coisa de qualquer espécie, que se apresenta & mente representando uma
outra coisa, 0 Segundo, que € aquilo que o0 signo indica, se refere ou representa, € chamado de
Objeto do signo, que por sua vez, produz um efeito interpretativo na mente real ou possivel.
Esse efeito, que é o Terceiro, € chamado de Interpretante.

Exemplificando paratentar esclarecer. O gesto de sentado, numa hora de prova escrita,
cotovelos apoiados sobre a mesa e méo tocando a fronte € o Primeiro, o Fundamento do
signo. Ele representa algo que ndo é ele préprio, a pura agcdo neuro-motora, isto €, indica que o
estudante, naquele exato momento esta pensando. 1sso que é representado pelo Signo, ou o
gue o Representamem se refere é chamado de Objeto. E o tipo de referéncia do signo € o
contexto que provoca no receptor um certo efeito interpretativo, ou sga, o receptor faz
siléncio parando atrapalhar o pensador. Esse efeito € 0 Terceiro ou Interpretante.

Mais um exemplo para exibir a logica de funcionamento da trama signica. Numa
parada de 6nibus, um usuario ao ver o 6nibus se aproximar estende o brago a frente do corpo e
com a palma da méo voltada para baixo, faz um movimento continuo, perpendicular, de cima
para baixo. Esse gesto € o Primeiro, 0 Representamem, indica um pedido para o 6nibus parar.
Essa representacéo, o pedido, € o Objeto do signo. O pedido do individuo produz um efeito no
motorista do Onibus que para o veiculo. Esse efeito € o Terceiro, também chamado de
Inter pretante do signo. Ja destacamos que o Representamem ou Signo pode ser qualquer coisa
de qualquer espécie, mas o que da fundamento a esse ou |he capacita para funcionar como
signo sdo as propriedades formais. qualidades, existéncia real e caréter de lei; ou sga, quali-

signo, sin-signo e legi-signo, explicaremos essas categorias posteriormente.
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7.2.1.2 O Objeto do Signo

Depois de esclarecido o Primeiro do signo, adentramos no Segundo, que é seu Objeto.
O Segundo ¢ duplo, “Um signo tem dois objetos, seu objeto como ¢ representado e seu objeto
em si mesmo”, diz Peirce (1984, p.143). O representado no contexto € o Objeto Dinamico,
realiza a atribuicio do signo a sua representacio. E o objeto real, aspectos que aparecem. O
“em si proprio” é o Objeto Imediato (possibilidade) tal como o préprio signo o representa. E o
objeto apresentado no signo, parcela daquilo que o signo pode tornar conhecivel de seu objeto
dindmico.

Ora, nos dois exemplos que demos, o “estar pensando” e o “estar pedindo”, sdo ambos
Objetos Dinamicos da semiose. S&o dinamicos porque foi 0 que as sequéncias dos gestos, em
seu contexto, foram capazes de sugerir. Porém, as seqiéncias dos gestos sO se reportaram a
“concentragdo” € a “peti¢ao”, porque, de alguma maneira, essas denotacdes ja estavam
representadas dentro do préoprio signo. O modo como o signo indicou aquilo a que se referiu é
0 objeto imediato.

A “concentragdo” e a “peti¢do” so foi possivel deduzi-las devido ao modo como as
sequéncias dos gestos as indicaram. Foi a maneira como as acfes foram concatenadas em seu
contexto (Objeto Imediato), que chegamos ao objeto dinamico. Portanto, s temos acesso ao
objeto dindmico através do imediato. Bastaria, por exemplo, colocar o jogador de braco
erguido dirigindo-se para o juiz que o objeto dinamico seria outro — ao invés de peticao,
estaria fazendo alguma reclamacéo. Entdo, € a sequiéncia especifica, com todos os aspectos
gue elaenvolve, que é o objeto imediato.

O Objeto Imediato € 0 modo como o signo representa, indica ou sugere o objeto
dindmico. Ele pode representar, indicar ou sugerir porgue depende da natureza do fundamento
do signo. Se o fundamento é uma qualidade, ou um existente, ou uma lei, o objeto serd um
icone, ou um indice ou um simbolo, respectivamente. H4 uma correspondéncia entre a
natureza do Fundamento do signo e a natureza do Objeto (Imediato ou Dindmico). Para
esclarecer relacdo entre signo, objeto imediato e objeto dindmico resolvemos apresentar a
divisdo triadica dos objetos que Santaella (2002, p. 14-23), numa visdo completa da obra de
Peirce, detalha. O Objeto Imediato pode ser “descritivo”, “designativo” e “copulante”, e o
Objeto Dindmico pode ser “um possivel”, “uma ocorréncia” e “um necessitante”.

Num quali-signo iconico, quer dizer numa correspondéncia entre a propriedade da
gualidade e a classe icone do objeto, tem-se um Objeto Imediato descritivo, porque esse

declara as caracteristicas do objeto dinamico. O objeto dindmico € um possivel, cujo signo em
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S mesmo € seu abstrativo. Exemplificando, um movimento casual, aleatério das maos, soltas
ao vento, € um quali-signo, pois N30 quer representar nada, retém soO a qualidade que exibe. E
um signo abstrativo que tem como objeto imediato apenas a descricdo de sua qualidade. N&o
ha distincdo entre o fundamento e o objeto imediato. Porém, no momento em que
comparamos esse movimento das maos com o vOo dos péassaros, temos ai uma qualidade
sugerindo outra qualidade. Essa qualidade sugerida, 0 vo dos passaros, é o objeto dinamico.

Num sin-signo indicial, quer dizer numa correspondéncia entre a propriedade do
existente e a classe indice do Objeto, tem-se um Objeto Imediato Designativo, porgue dirige a
atencdo do intérprete para 0 objeto dinamico em questdo. O objeto dinamico é uma
ocorréncia, cujo signo em si é um concretivo. Exemplificamos esse processo com um
movimento que traduz uma agdo corporal, chamado por Rector e Trinta de “gesto
cinetografico” (1985, p.92). Um pescador ao falar da luta que travou com um grande agulhdo,
mostra uma cicatriz na pama da mdo. O existente € o agulhdo, existe fora e
independentemente da cicatriz na méo.

Contudo, a imagem da cicatriz tem o poder de indicar como era a singularidade
daguele peixe. O Objeto Imediato € a maneira como o indice (cicatriz) é capaz de indicar
aquele outro existente, seu Objeto Dindmico (o grande agulhdo). A conexdo, de fato, entre o
desenho da cicatriz e a bravura do agulhdo é assegurada pelamarca deixada por aguela
ocorréncia da pescaria (Objeto Dindmico). E, por isso mesmo, o Signo (cicatriz) € um
concretivo, ou sgja, € “considerado nNO seu aspecto existencial comoparte de um outro
existente para 0 qua o indice aponta e de que o indice é parte”, dizSantaella (2002,
p.22).

Num legi-signo simbdlico, quer dizer, numa correspondéncia entre a propriedade da
lei e a classe simbolo do objeto, tem-se um Objeto Imediato Copulante, porque expressa
relacbes légicas ou convencionais com seu objeto dindmico. O Objeto Dindmico € um
necessitante (de carater gera), cujo signo em s € um coletivo. Pensemos num exemplo
gestual para ajudar na compreensdo. Tomemos um “gesto emblematico” — aquele que é
aprendido explicitamente numa cultura especifica (RECTOR; TRINTA, 1985, p. 91) — do
indicador colocado verticalmente sobre os labios para indicar siléncio. Aqui a associagdo
entre o fundamento e o objeto, nem € por semelhanca (m&os — passaros), nem € por conexao
de fato (cicatriz — agulh&o), mas pelalei, por convencdo. A sequiéncia do gesto ou sintagma é
0 Objeto Imediato, que expressa a relacéo convencional com a ordem de siléncio (Objeto

Dinamico). Essa ordem de siléncio possui um caréter geral, porque é uma convengao socio
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cultural. Porém, ndo € inteiramente arbitrario, porque por conexdo de fato, o dedo indicador
esta fechando a boca que fala, portanto, esse legi-signo simbdlico inclui dentro de si, um sin-
signoindicial.

7.2.1.3 O Interpretante do Sgno

Além do Primeiro (Fundamento) e do Segundo (Objeto), o signo possui um Terceiro
elemento, que é o Interpretante. E a relagiio desses trés termos que forma o signo ou € o seu
desdobramento que constitui a semiose. E apenas no processo interpretativo que o0 signo se
completa, no Fundamento a relacdo de sustentacdo do signo consigo mesmo € Unica, € no
Objeto arelacéo de referéncia do signo com aquilo que ele representa € dua. Aqui arelacdo
triddica, a interpretacdo se realiza em pelo menos trés passos. Diz Peirce, o signo tem “seu
interpretante como representado ou como se desgja que fosse entendido, seu interpretante
como ¢é apresentado ¢ seu interpretante em si mesmo” (1984, p. 143). E bom esclarecer que o
enfoque € o processo interpretativo, ndo se restringe ao intérprete, € mais abrangente que este.
Hatrés niveis de interpretacdo: Imediato, Dindmico e Final.

O Interpretante Imediato € propriedade interna do signo, possibilidade de
interpretacdo ainda abstrata, porém capaz de transmitir informacdo. Trata-se do potencial
interpretativo do signo, ou seja, sua capacidade de ser interpretado € ainda no nivel abstrato,
antes mesmo de um interpretante redlizar a interpretagdo. Exemplifiguemos essa
potencialidade interpretativa parafraseando uma historieta relatada por Clifford Geertz (1989,
p. 36), quando denomina sua etnografia de “descri¢ao densa” das estruturas significantes.
Dois garotos estdo piscando rapidamente o olho direito. Como movimento, se observado por
uma camara os dois sdo idénticos, a agdo € apenas a de contrair a palpebra do olho direito.

Porém, no potencia significativo a diferenca é enorme: pode ser que num o piscar sgja
um tique nervoso e no outro uma piscadela conspiratdria; pode ser que um esteja fazendo uma
falsa piscadela parafazer seu interlocutor pensar que el e esta piscando; pode ser que um estegja
fazendo uma imitagdo maliciosa do tique nervoso do outro; pode ser que ambos estegjam
apenas ensaiando uma piscadela. O movimento de contrair a palpebra esta la com toda carga
de significacdo que ele contém. Ficara assim até que um observador situado no contexto
daguele gesto atualize a significagcdo. Mas isso ndo quer dizer que o poder de ser interpretado
esteja nos proprios signos de que o gesto é feito.

O Interpretante Dindmico é o efeito real produzido na mente pelo signo, € o
significado do signo sobre a reacdo de alguém ao signo. Como exemplo nos serve a agdo do
motorista, citada anteriormente, a0 parar o 6nibus apds interpretar 0 gesto do utente como
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pedido de parada. O efeito que esse gesto produziu efetivamente na mente daguele motorista
particular é o interpretante de segundo nivel. O efeito real, que é o Interpretante Dinémico,
pode ocorrer de trés modos, constituindo uma segunda tricotomia do interpretante,
denominada de interpretantes. emocional (sentimento), energético (esforco) e ldgico
(mudanca de hébitos), segundo esclarece Santaella (2002, p.78-81).

O primeiro efeito significado de um signo é o sentimento por ele provocado
(Emocional), portanto, qualidade de sentimento de um signo. Existe um sentimento que
interpretamos como prova de que compreendemos o efeito especifico de um signo. Néo é uma
atitude valorativa, positivo ou negativo, mas uma qualidade de sentimento ndo analisavel e
intraduzivel. Exemplifiquemos esse interpretante com o gesto “banana”, configurado pelo
antebraco voltado para cima, punho cerrado; brago oposto, transversal ao corpo, com mao
fechando-se na articulacdo brago-antebrago. E um gesto que traz a qualidade do sentimento
para o primeiro plano. E um gesto “emblematico”, nas palavras de Knapp e Hall, (1998, p.
192-197), que produz um efeito de ofensa, ou sga, o interlocutor o interpreta ao sentir-se
ofendido.

O segundo efeito significado de um signo é o esforco por ele provocado (Energético),
corresponde a um ato no qual alguma energia € despendida, seja ela muscular ou mental. O
esforgo muscular € uma acdo exterior, como, por exemplo, repitamos a agéo do motorista em
frear 0 OGnibus para atender ao usuario. O esforco mental diz da exploracdo das imagens
interiores, ato de imaginacao.

Podemos exemplificar esse esfor¢o com um gesto indicial do tipo “cortejamento”, que
consiste em enviar indicios de cortgjo e reconhecer aqueles que séo retribuidos, conforme
explica Allan Pease (1995, p. 129-138). O gesto de olhar de lado, com as pépebras
parcialmente caidas: a mulher mantém o olhar fixo no homem o tempo suficientepara que ele
a observe depois, rapidamente, olha para o outro lado. Nesse gesto, que causa a sensacéo
tentadora de despir e ser despida, tem a capacidade indicial de chamar a atencéo, e dirigi-laao
objeto indicado, ou sgja, a mulher deixa o homem conjecturando o possivel interesse dela.
Entdo, ele certamente gastara energia ao elaborar mentalmente como fara para reagir a tal
provocacao.

O terceiro efeito significado de um signo € um pensamento |6gico por ele provocado
(L6gico), corresponde ao ato de fazer inferéncia, estabelecer conseqiiéncias ou agir em
conformidade com uma regra geral e um habito de agdo. E um ato (mental ou muscular) de

natureza voluntaria, resultante de umalei ou convengao sociocultural. Sabendo-se que aregra
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ou o habito é um padréo de acOes que sob certas condicbes apropriadas, sera repetido

indefinidamente no futuro.

Contudo, o caréter repetivel do Interpretante Légico esta vinculadoa duragdo da regra
ou do habito, portanto, nesse processo esta previsto o nascimento de um novo interpretante
l6gico, também chamado de “interpretante ultimo”. Ent&o, por prever a mudanca de
habito, “geralmente, 0 interpretante 16gico é definido como a apreensdo intelectual de um
signo, mas o interpretante |6gico resultante exigird um interpretante 16gico ulterior, e assim ad
infinitum”, explica Santaella (2000, p.80).

Podemos exemplificar esse interpretante com 0 gesto simbolico do “juro”: “dedos
indicadores (méo direita e esquerda) cruzam-se sobre os |abios, alternando-se; da-se um leve
beijo nos dedos assim cruzados; demais dedos voltados para a paima da méao e cobertos pelo
polegar”, descrigdo de Rector e Trinta (1985, p.168). Ao fazer o sina da cruz com os dedos, 0
interpretante o associa com o simbolo (cruz), que por sua vez vincula-se ao Objeto. Através
desse gesto, um hébito associativo se processa na mente do intérprete, que associa O
cruzamento dos dedos com a cruz de Cristo, que por sua vez, estabelece uma relagdo com a
verdade.

Portanto, o efeito 16gico nele produzido € credibilidade naquilo que seu interlocutor
anunciou. Esse padréo de agdo se repete até que o simbolo tenha sua conexao, tenha sua regra
interpretativa interiorizada. No momento em que essa conexao sociocultural se romper sera
desencadeado um outro habito e assm havera uma transformacéo evolutiva no processo de
interpretacao.

O Interpretante Final € o modo pelo qual toda mente agiria ou ainda € a norma
cultural que influencia a sucessao dos interpretantes dinmicos. Desse modo, o Interpretante
fina se refere ao resultado interpretativo a que todo intérprete esta destinado a chegar. O
efeito desse interpretante ndo é concreto ou real, mas abstrato ou possivel, como foi o
interpretante imediato em sua potencialidade. E o efeito pleno que seria produzido depois do
desenvolvimento suficiente do pensamento ou do signo ser suficientemente considerado.

Explica o proprio Peirce:

O interpretante fina ndo consiste no modo pelo qual qualquer mente
realmente age, mas no modo pelo qual toda mente agiria. Isto é, ele consiste
numa verdade que poderia ser expressa huma proposicdo condiciona deste
tipo: ‘Se tal e tal tivesse de acontecer a qualquer mente, este signo
determinaria esta mente a tal e tal conduta’ (PEIRCE, apud SANTAELLA,
2000, p.74).

O “Final” em Peirce nao ¢ o significado definitivo. Dentro de sua semiose como

crescimento continuo e tendencialidade, esclarece Santaglla, Final é “como um limiteideal,



250

aproximével, mas inatingivel, para o qual os interpretantes dinamicos tendem a caminhar ao
longo do tempo” (2000, p. 74). Tentando exemplificar a abstragdo desse interpretante no
ambito do gestuema (seqiiéncia gestual). Se o “OK” como expressdo linglistica americana,
com significado de “tudo bem”, continuar se expandindo universalmente, o gesto iconico do
polegar e indicador formando um circulo e os demais dedos voltados para cima, sera
interpretado como “OK”. Para que iSSO ocorra 0 gesto precisa ser 0 mesmo, pois basta alterar
a posicao dos dedos, estarem voltados para fora, que o significado é outro. E o gesto “Aqui
6!”, cujo significado € um convite sexual insultuoso e vulgar. Com isso, estamos atribuindo
uma regra ou padréo para o entendimento desse signo. Ou sgja, o Interpretante Final fornece
uma norma pela qual o Interpretante Dindmico, num processo histérico, pode ser julgado. O
Interpretante Final revela atendéncia da interpretagdo na sucessao do Interpretante Dinamico.

Na relacdo do signo com o Interpretante Final encontramos trés niveis de
interpretantes: Rema, Dicente e Argumento. No Rema, o interpretante entende o signo como
representando seu objeto apenas em seus caracteres, possibilidade qualitativa: quali-signo
iconico produzird um Interpretante Remético. No Dicente, o interpretante entende o signo
como representando seu objeto com respeito a existéncia real: Sin-signo indicial produzira
Interpretante Dicente. No Argumento, o interpretante entende 0 signo como representando seu
objeto em seu cardter de lei ou sequiéncia légica: legi-signo simbdlico produzird um
Interpretante Argumentativo.

Todo esse percurso para explicar e exemplificar o signo serve para mostrar sua
natureza triddica (Fundamento, Objeto e Interpretante) e sua capacidade de crescimento ou
multiplicagdo, porque cada divisdo se sucede com mais trés subdivisdes. De modo que o
processo de significacdo genuina (crescimento ininterrupto) sd se define na triade. Nenhuma
categoria € suficiente em s mesma, mas € na relagdo com as demais que elas se desenvolvem
continuamente. A interrupcdo € exatamente a degeneracdo ou formagdo do “quase-signo”.
Essas divisdes ndo sdo categorias separadas de coisas excludentes, mas modos coordenados e
mutuamente compativeis pelos quais algo pode ser identificado semioticamente.

Assim sendo, arbitrariamente, algo (perceptivel, imagindvel ou insuscetivel de ser
imaginado) so sera Signo se representar algo diverso do seu objeto (coisa singular ou conjunto
de coisas, existente e conhecida ou que se acredite tenha existido ou venha existir). Ao
representar 0 objeto e ao referir-se adicionamente a ele, 0 signo torna-se veiculo de
informagdo, portanto, faz referénciaa ago conhecido ou propde familiaridade.

De modo que representar € mais do que trazer a mente, € sinal, ou sgja, diante de tal

Representamem, o Interpretante se da conta de tal Objeto. Representar, portanto, € uma
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categoria pertencente a teoria comportamental do significado. De modo que a relacdo Signo-
Objeto sb é possivel por causa do interpretante, pois um signo s é diverso de seu objeto, se
existir, N0 pensamento ou na expressdo, uma explicagdo ou argumento ou contexto
sustentando de que modo o Signo representa o Objeto. O Signo e a explicagdo em conjunto
formam um outro Signo que, por sua vez, exige uma explicacdo adiciona e assim
sucessivamente.

Para facilitar a compreensdo, pensemos esguematicamente, 0 Representamem ser
aquilo que representa; o Interpretante ou “imagem mental” ¢ o efeito criado na mente de

alguém pelo representamem e o Objeto é agquilo que é representado.

I nter pretante/ Referéncia
(O efeito interpretativo de representacdo ou significagdo do signo)

(O que representa) (o que é representado)

Quadro 13 Estruturasignicadarelacéo triddica
Fonte: Adaptag8o de PIGNATARI, Décio. I nfor magéo, linguagem e comunicagdo. SP: Cultrix, 1982, p. 27.

Essa estrutura torna-se dindmica na medida em que, por exemplo, o0 signo que foi
representado torna-se outro signo, por exemplo, a cor vermelha representa 0 sangue e o
sangue representa a vida. O significado de um Signo € representar o seu Objeto Imediato,
traduzindo-o através de um Interpretante. No entanto, o significado de um signo € o signo no
gual ele deve ser traduzido, e essa traducdo € dada num outro sistema de signos. Essa
estrutura e 0 processo de geracdo infinita de significagbes chamam-se “semiose genuina”.
V gjamos a representacdo esquemética.

Legenda:
IS S | : Interpretante

S: Signo
O O : Objeto
(S) : Interpretante que se tornou signo
----- Semioseinfinita

S O

Quadro 14 Processo ininterrupto de uma semiose genuina
Fonte: TEIXEIRA COELHO NETO, J. Semictica, infor magao e comunicagdo. SP: Perspectiva, 1999, p. 66
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A compreensdo da relagdo triadica juntamente com os niveis de consciéncia forma a
base da Ldogica ou ciéncia dos signos, que foi dividida por Peirce em trés ramos. Gramética
Especulativa (teoria das condi¢Oes gerais dos signos que tem o caréter de significante), Logica
Critica (teoria das condicOes gerais da referéncia dos signos aos seus objetos manifestos —
condic¢des da verdade) e Retorica Especul ativa (metodol ogia ou metodéutica) que é a doutrina
das condicdes gerais dos signos aos interpretantes que pretendem determinar (PEIRCE, 1995,
p.29). O Primeiro trata da natureza e do significado dos signos, o Segundo trata dos
procedimentos de classificac8o dos tipos de raciocinios e o Terceiro trata dos métodos a que
cada um dos tipos de raciocinio da origem. Ha uma rel acéo de dependéncia entre esses ramos,
do nivel inferior ao superior: “a logica critica esta baseada na gramética especulativa e a
metodéutica esta nalogicacritica” (SANTAELLA, 2002, p.4).

7.3 DASRELACOES TRIADICAS NO PROCESSO DE SEMIOSE

O esforco da Gramética Especul ativa realiza-se numa penetracdo analitica dos signos,
na medida em que a semiose € divida em Relacbes Triadicas de Comparacdo (as que
participam da natureza das possibilidades |6gicas), Relagdes Triadicas de Desempenho (as
gue participam da natureza dos fatos efetivos) e Relagbes Triddicas de Pensamento (as que
participam da natureza de leis). Além disso, em qualquer uma dessas relacfes, deve-se
distinguir o Primeiro Correlato, de natureza mais simples, que € mera possibilidade; o
Segundo Correlato, de complexidade intermediéria, que € de uma existéncia concreta e 0
Terceiro Correlato, de natureza mais complexa, que € uma le ou tipo gera (PEIRCE, 1984,
p.94-95).

Essas relacbes triadicas, de acordo com os correlatos, sdo divisiveis em trés
tricotomias: primeiro, na dependéncia do signo ser, em si mesmo, mera qualidade, existente
concreto ou lei geral; segundo, na dependéncia do signo ser, em relacdo ao seu objeto, uma
“espécie” de objeto que dele emana, um fragmento retirado do objeto ou razdo do objeto que
dele emanou; terceiro, na dependéncia do signo ser, em relacdo a0 interpretante,

possibilidade, fato ou razéo.

7.3.1 Relacéo do Signo para Consigo Mesmo

A primeira tricotomia se refere a relagdo do signo para consigo mesmo: quali-signo,
gue é um signo ainda ndo corporificado ou realizado; sin-signo, que é um acontecimento real
e envolve quali-signos; legi-signos € uma lei que € um signo convencional (significante que
ganha significado por meio de sua aplicacdo — réplica/sin-signo). Decantando essas
categorias, que de certa forma foram esbocadas anteriormente quando tratamos da natureza

triadica do signo, temos: quali-signo, sin-signo e legi-signo.
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O Quali-signo ou “poti-signo” ¢é signo por ser sentido como positivamente possivel,
devido sua qualidade intrinseca. Qualidade como possibilidade abstraida de qualquer outra.
Ha uma brincadeira que ilustra magistralmente o que é um quali-signo, chamada de “Faga o
que digo e ndo faga o que fago”. Ha um “maestro” e defronte dele um grupo de outros
individuos, que sdo convidados a fazerem o que o maestro diz, mas este da uma ordem e
realiza um gesto contrario. Por exemplo, diz para o grupo ficar de pé, mas se agacha. E, nesse
momento, todos se agacham com ele. A qualidade do gesto é o que foi imitado pelos demais,
€ aquilo que sendo abstraido de uma ocorréncia individual pode ser compartilhado por todos.
Educar é uma questdo de quali-signo, o exemplo a ser imitado tem mais efeito que o discurso.
Dai concluir Santaella, “Educar é uma questdo prioritariamente estética (qualidade daquilo
que é admiravel), que embute necessariamente uma ética. A estética ndo decorre da ética, ao
contrério, € a ética que se resolve naestética” (2000, p. 100).

A qualidade do signo foi 0 gesto em si, ndo relacionado com nada, nem mesmo com a

voz de comando do maestro. A qualidade é o caréter do que é. Exemplifica Santaella:

O que faz de um rosto, qual quer rosto, cadarosto em si, do seu rosto, do meu
rosto aquilo que ele é? E uma qualidade de composicdo que nenhuma
descricdo pode resolver. Embora os elementos componentes se repitam em
todos os rostos humanos, cada rosto é unico, mera qualidade indescritivel
(SANTAELLA, 2000, p. 100).

O Sn-Sgno ou “acti-signo” ¢é signo como experimentado aqui e agora, unicamente,
irrepetivel, essa é sua caracteristica de signo. Possui qualidade, mas ndo é ela que esta
funcionando como signo, mas sua ocorréncia no espaco e no tempo. Para esclarecer pensemos
no rosto. Cada rosto é unico. Mera qualidade indescritivel, contudo, as fei¢des que meu rosto
toma num susto que sofri, por exemplo, é sin-signo. E objeto da experiéncia direta. A
gualidade indescritivel continua, mas o que funcionou como signo foram aguelas feigoes,
naguele momento. E a corporificagdo singular do meu rosto naguele instante que é o sin-
signo. Evidente que nesse modo de reagir ap susto esta envolvido os hébitos convencionais,
ligados ao codigo social da conduta.

Mais um exemplo, atravessia de um garoto narua atras de uma bola que saiu de jogo.
O sin-signo nesse ato é a segiéncia de gestos do menino correndo, naguele momento, para
pegar a bola. Podera haver repeticdo do ato, mas serd outra ocorréncia, aquele gesto, naquele
exato instante, em que 0 garoto correu e atravessou a rua daguele modo, naquele trecho
especifico, € uma ocorréncia singular, Unica.

O Legi-Sgno ou “signo familiar” de cardter gera, é signo capaz de gerar
interpretantes, ele possui um poder que ossignos anteriores ndo possuem. Ele funcionana
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medida em que a lei é tomada como sua propriedade regente. E “fami-signo” porque atua no
momento em que 0S SiN-SigNos se repetem, essainsisténcia € denominada de réplica. A réplica
corporifica e atualiza um legi-signo. Diz da regularidade de comportamentos individuais ou
sociais, que termina por estabelecer um certo padrédo. Exemplificando, ainda dentro do
universo das condutas motoras, retomemos o caso singular do menino atravessando arua para
resgatar sua bola. Ora, se esse caso passa a se repetir, manifestacéo de réplica do sin-signo, a
comunidade exige providéncias e o Departamento de Transito resolve sinalizar aguele trecho
colocando, ai proximo, uma placa de adverténcia, “crian¢a”. Placa amarela em que estd
desenhado afigura de uma crianca correndo com uma bola.

A regularidade dessa conduta € signo, regularidade tal que se transformou em lei. O
padréo de criancas correndo atras da bola € legi-signo daguele trecho da estrada; tal como
padrdes de sintomas podem ser legi-signos de uma doenca. O que faz o legi-signo agir como
tal é sua tendencialidade, sua capacidade de gerar 0 mesmo interpretante ou interpretantes
semanticamente correlatos. Até chegar ao ponto em que as ocorréncias particulares ficardo de
conformidade com a generaizacdo imposta pela lei, ou sga, havera momentos em que ndo
existira criancas na rua, mas aquele trecho, com aguela placa, esta semioticamente

interpretado como: “Cuidado! Nesse lugar, hatravessia de criangas brincando”.

7.3.2 Relagdo do Signo para com o Objeto

A segunda tricotomia refere-se & relagio do signo para com o objeto: Icone, faz ver o
objeto por forca de caracteres proprios ou por semelhanca. Ha também os icones degenerados
ou hipoicones divididos em: imagens (0s que participam de qualidades ssmples ou primeiras),
diagramas (representacdo por analogia ou relacdo diadica) e metafora (representacdo por
paralelismo) (PEIRCE, 1995, p.64). Além do icone tem-se o indice, indica o objeto em razdo
de ver-se afetado por ele, por ser uma qualidade em comum com o objeto é uma espécie de
icone. Por ultimo, o Simbolo, representa o objeto por forcadalel (associacdo de idéias gerais,
universo imaginério) e, por ser afetado pela lei, envolve uma espécie de indice. Para tecer
comentarios detal hados sobre essas categorias, passaremos a explicé-las com exempl os.

O icone é uma propriedade monadica do objeto que representa. E uma propriedade
ndo relacional, sua Unica relacio é a de ser idéntica (similar) ao objeto. O icone se assemelha
a0 seu objeto, a partir de sua propria qualidade ou possibilidade, € um signo que tem como
fundamento um quali-signo, ou sga, possui uma qualidade de sentimento, na identidade
formal e material entre signo e objeto, adém das possiveis associaches por semelhanca. A
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iconicidade do signo representa a guma coisa de modo triadico, apesar de ndo se tratar de uma
triade genuina, visto ser regida por relacbes de comparacéo, cuja referéncia ao objeto se da
por semelhanca. Portanto, o signo icdnico é um Hipoicone que se apresenta em trés faces ou
niveis.

No primeiro nivel, chamado de Imagem, ha uma semelhanca puramente no nivel da
aparéncia. O signo representa o objeto quando apresenta niveis de similaridade, ou entra em
relacdo de comparagdo, tal como se apresenta aos sentidos: forma, cor, textura, movimento.
Por exemplo, o gesto do “V”, palma da mao voltada para fora, dedos recolhidos, menos o
indicador e 0 médio que estédo afastados e direcionados para cima. A imagem do “V”
produzida pelos dedos ¢ icone imagem, pois € similar na aparéncia com a letra “v” da palavra
vitoria

O segundo nivel do signo iconico, chamado de Diagrama, representa o objeto por
similaridade entre as relages internas do objeto que o signo visa representar. A semelhanca
nao € na aparéncia, mas na relacdo entre as partes do signo e as relacbes entre as partes do
objeto a que o signo se refere. O gesto de “estalar os dedos” serve como exemplo, “mao
erguida, dedos polegar e médio levantados, em contato, produzindo movimento cadenciado e
um estalido repetido; demais dedos voltados para a palma da mao”, descrigao de Rector e
Trinta (1985, p. 149). Esse gesto que significa “faz tempo”, “ha muito tempo”, “demora
muito” nao tem aparéncia nenhuma com o tempo que ele representa, até porque o tempo ndo
tem aparéncia, mas o movimento cadenciado e sucessivo assemelha-se, numa relagéo

diagramatica, com o passar do tempo, marcado por um rel6gio.

O terceiro nivel do hipoicone é a Metafora, que estabelece um paralelo entre o caréter
representativo do signo com o carater de um possivel objeto. H& uma aproximacdo de
significado entre duas coisas distintas. O cardter representativo refere-se aguilo que da ao
signo poder para representar algo diverso dele, por isso “extraem tdo-somente o carédter, o
potencial representativo em nivel de qualidade, de algo e fazem o paralelo com alguma coisa
diversa.” (SANTAELLA, 2000, p. 120).

O gesto metaforico produz um sentido nascido de uma identidade que estéa a mostra,
como, por exemplo, o gesto de “topado”. “A palma da mao direita bate sonoramente na do
interlocutor, seguindo-se enérgico e cordial aperto”, descreve Camara Cascudo (1976, p. 117)
representa concordancia irrevogavel e compromisso publico. A semelhanca ndo se da por
aparéncia ou relacéo interna, mas pela metéfora do sonido do carimbo cartorial ou da chancela
do martelo judiciéario. Essa batida do “topado” ¢ metafora, representa o carater representativo

de um signo, tragando-Ihe um paralelismo com algo diverso.
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Além do icone tem-se um outro tipo basico de relacéo que pode existir entre 0 Signo e
0 Objeto, é o indice. Esse indica 0 Objeto em razdo de ver-se afetado por ele. Possui uma
qualidade em comum com o Objeto, logo uma espécie de icone. Mas ao contrério desse que
depende de hipotéticas relaces de similaridade, os indices remetem, apontam e indicam seus
objetos, que, por sua vez, sao afetados por existentes singulares, ou sgja, um indice envolve a
existéncia de seu objeto. Os indices remetem, apontam e indicam seus objetos, que por sua
vez ndo se referem ao mundo dos conceitos, mas ao mundo real. A conexdo Signo — Objeto é
factual, até espacial, como, por exemplo, um andar cambal eante indica estado de embriaguez.
Esse € o trago daindexicalidade do signo manter uma afeccdo com o objeto, ser vestigio dele.

Na medida em que o indice representa seu Objeto por uma conexdo existencial,
significa dizer que a funcdo dele é chamar a atencdo do intérprete para o objeto, de modo

compulsivo, fisioldgico e magnetizador. Ento, as caracteristicas do Indice sfo:

Um indice tem uma conexdo fisica, direta com seu objeto, ou é realmente
afetado por esse objeto, a mente interpretadora ndo tendo nada a ver com
essa conexao, a ndo ser noté-la; o indice exerce uma influéncia compulsiva
no intérprete, forcando-o a atentar para o objeto indicado; um indice envolve
a existéncia, de seu objeto é sempre uma entidade individual; um indice ndo
faz nenhuma assercdo, apenas mostra seu objeto; a relagdo entre indice e
objeto é ndo racional, uma questéo de fato bruto, secundidade. (GOUDGE
apud SANTAELLA, 2000, p. 124).

A exemplificagdo dessa categoria dentro do universo corporal € abundante. O gesto
do arroto a mesa, apos o almogo, em certas culturas latinas indica tanto a falta de “educa¢do”
(fineza), quanto aponta a aprovacdo da comida e imediata digestdo. O gesto feminino de andar
requebrado sugere a “perturbadora ondulagdo dos gluteos”, diz Cascudo (1976, p.31). O gesto
fisionomico da surpresa: “as sobrancelhas horizontais atravessam a testa. AS pélpebras estdo
abertas, a pdpebra superior esta erguida e a de baixo, descida; o branco do olho (esclerética)
aparece acimada iris. A mandibula esta para baixo, de modo que os |abios e os dentes ficam
afastados, mas ndo ha tensdo ou alongamento da boca”, descreve Knapp e Hall (1999, p. 274).
E 0 gesto de andar descoordenado, puxando brago e perna esguerda, indica a experiéncia de
um AVC. Todos esses gestos chamam a juncdo entre as porgdes da experiéncia: Andar
puxado — AVC; sobrancelha erguida — emocgdo da surpresa; andar requebrado — ondulacéo
glutea; arroto — digestéo.

O Simbolo representa o objeto por forca dalei. E por ser afetado pelalei € um legi-
signo, envolve uma espécie de indicador, como também por ser lei ou idéia geral é icone. Em
outros termos, o simbolo possui como partes integrantes, o icone e o indice. O indice € que
capacita 0 simbolo a se conectar numa experiéncia particular, e o icone atualiza o hébito,

produzindo significagdo ou associacdo de idéias.
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O poder do icone estda em sua qualidade interna e funciona dependendo de um
intérprete para estabelecer a relacdo de comparacdo por semelhanca e o poder do indice esta
na sua existéncia e chama a atencdo do intérprete para fazer a conexdo. Enquanto que o poder
do simbolo est4 na generalidade da lei (hébito ou cogni¢édo) e funciona dependendo dessa lei
gue determina seu interpretante. E se o cardter do simbolo esta na sua generalidade ou seu
fundamento esta numalei, entdo ele é um legi-signo, representa aquilo que alei prescreve.

A generalidade, que constitui o caréter do simbolo, pode ser objetiva ou referencial
— representa uma pluralidade de objetos — e subjetiva ou entitativa — indica o modo de ser
do signo que ndo € indicial. A generalidade entitativa é subdividida em qualitativa — pertence
ao que é potencial, e é peculiar a categoria da qualidade — e ndbmica — pertence a necessidade
condicional e é propria a categoria da lei. Apenas 0 sin-signo indicia € desprovido de
generdidade, mas o0 icone ja apresenta uma generadidade qualitativa e o simbolo uma
generaidade referencial e entitativa do tipo némico. (SANTAELLA, 2000, p. 132-133).

Para que o conceito de simbolo ganhe palpabilidade, lembramos o gesto da méo em
figas mao fechada, com o dedo polegar sobressaindo entre os dedos indicador e médio e
demais dedos voltados para a palma da mao. E um gesto habitual, arbitrariamente codificado
como pedido de protecdo, desgio de boa sorte. Esse gesto é simbdlico porque € portador de
umale que, por convencao ou pacto coletivo, determina que tal gesto representa protecéo. O
ingrediente indicial desse simbolo € porque o polegar preso é existéncia que chama a atencao
do intérprete para a conexdo, ab mesmo tempo, € imagem (hipoicone) de uma generalizacdo
gualitativa do amuleto.

Contudo, o carater existenciad e a aparéncia imagética do “gesto figa” sd0
ingredientes simbdlicos, tomados aqui como réplicas de um habito supersticioso de pedir
protecdo. Esse signo se relaciona com seu objeto, isolamento de coisas ruins, pelo seu
interpretante. O gesto figa ndo denota mais coisa particular, mas um tipo de coisa, ele € uma

atualizagdo, ndo se esgota na situagdo dinamica da ocorréncia dessa réplica.

7.3.3 Relacdo do Signo para com o I nterpretante

A terceira tricotomia refere-se a relacdo do Signo para com o Interpretante,
especificamente com o Interpretante Final. E a tricotomia responsavel por entender o modo
como o caréter do Signo determina seu Interpretante Final ou como o Interpretante Final
interpela a acdo do Signo sobre si. S0 trés os nivels de interpretantes. rema, dicente e
argumento. (PEIRCE, 1995, p. 51-55).
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O Rema é um signo de possibilidade qualitativa, representatal e tal espécie de objeto
possivel. Ele “¢ interpretado por seu interpretante final como representando alguma qualidade
gue poderia estar encarnada em algum objeto possivelmente existente” (SANTAELLA, 2000,
p. 144). O Rema € uma conjectura, uma hipétese interpretativa. Os quali-signos iconicos
determinam o interpretante final como remético. Por exemplo, quando dizemos que o salto de
uma garota, ao atravessar uma poca de lama, tem a forma de um salto coreogréafico de uma
bailarina no palco, estamos fazendo uma comparacdo hipotética. A ligagdo interpretativa da
forma dos saltos € quali-signo e a possibilidade de ser interpretado como semelhante é Rema.

O Dicente ou “deci-signo” ¢ um signo de existéncia concreta que oferece base para
suainterpretacdo, envolve o Rema para descrever o fato. No nivel de secundidade, esse signo
“¢ interpretado pelo interpretante final como propondo e veiculando algumainformagéo sobre
um existente, em contraposicdo ao icone, por exemplo, do qual sO se pode derivar
informagdo” (PEIRCE, apud SANTAELLA, 2000, p. 146). E um signo referencial, reporta-se
aalgo existente, por isso, seu interpretante mantém com ele, umarelacéo existencial.

Os sin- signos indiciais determinam o Interpretante Final como Dicente (quase-
proposicao). Na comunicacdo facial, ha éreas do rosto que mostram emocdes, por exemplo: as
sobrancelhas se erguem, indicando surpresa; os |abios se apertam, indicando raiva e 0 nariz
franze, indicando asco. Esses trés movimentos faciais séo sin-signos indiciais, apontam uma
interpretacéo do estado emocional (Objeto), mantendo umarelacéo real com ele.

O Argumento é signo de lei, representa seu objeto em seu carater de signo, juizo,
assevera proposicao. Argumento ou inferéncia € um signo cujo objeto é um tipo ou lel geral.
Uma conclusdo que se obtém por inferéncia a partir da passagem de todo o conjunto das
premissas. E interpretado por seu Interpretante Final como signo de uma regra reguladora ou
padrdo de conduta. Os legi-signos simbdlicos determinam o Interpretante Fina como
argumentativo. Por exemplo, a conclusdo investigativa de Darwin ao afirmar que ha tipos
diferentes de sorriso. O musculo zigomatico maior, que estende os |&bios quando sorrimos, é
denominador comum de todo sorriso, porém, o envolvimento do musculo orbicularis oculi
(que provoca os pés-de-galinha no canto do olho) € que define um sorriso “sentido”,
genuinamente feliz, diferenciando-se de um sorriso falso ou mecanico, no qual esse musculo
ndo age (DARWIN, 1998). Essa conclusdo, que interpreta 0 sorriso genuino quando ha a
mobilizacdo desses dois musculos, € o Argumento.

A teoria da interpretacdo se refere as implicagdes dos efeitos sobre o intérprete

individual ou coletivo. Se a interpretagdo permanecer no primeiro ou no segundo nivel (mera
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emocao ou acao/reacdo), tem-se um signo degenerado, ou segja, ele ndo tem natureza plena de
uma linguagem. O terceiro nivel de interpretacdo se realiza com um signo gerador de
pensamentos abstratos, signo genuino. Essas tricotomias receberam visualizagdo sintética com
Décio Pignatari (1987) chamadas por ele de Tébua de Correspondéncia, que passamos a

reproduzir:
Niveis Caracteristicas | Campos | Tipos de Si Objet Interpretante
andlise mesmo °
icone-
S . . . Hipoicones:
Primeiridade Qualidade Poggivel Sintatico (S?iuilg Imagem Rema
9 Diagrama
Metafora
Secundidade| Acgé&o/Reacéo do Semantico | Sin- indice Dicente
Existente signo
Terceiridade | Generalizacao da Pragmatico| Legi- Simbolo Argumento
Lei signo

Quadro 15 Tébua de correspondéncia das tricotomias peirceanas
Fonte: PIGNATARI, Décio. Semidtica eliteratura. SP: Cultrix, 1987, p.48

Para além dos quadros sintéticos, Peirce (1984, p.105-109) construiu um diagrama
para apresentar a proliferacdo do signo ao estabelecer as subdivisdes do Interpretante Final
em dez classes. A categoria do Rema, primeiro nivel desse interpretante, possui duas triades,
0u sgja, sais classes signicas. Quando uma qualidade € compreendida pelo Interpretante Final
como presenca de um Signo de uma qualidade, que pode estar corporificada em alguma

ocorréncia possivel, tem-se o gue ele chama de Quali-signo iconico rematico.

Na gestualidadeum exemplo seria a possibilidade de sentir a sensacéo agradavel de
alisar o cabelo. O Sn- signo iconico rematico e estabelece quando coisa ou evento da
experiéncia, cujas qualidades por semelhanca remetem a um objeto e esse representa uma
possibilidade de existéncia tal como é. Por exemplo, quando acidentalmente, alguém roca
levemente em nds, representa a possi bilidade de uma caricia. Quando uma coisa ou evento da
experiénciaatrai a atencdo do intérprete para um objeto denotado, ou segja, o indice aponta ndo
para um objeto fora dele, maspara a sua propria qualidade como objeto, € chamado de Sn-
signo indicativo rematico. Por exemplo, um riso espontaneo que € interpretado como
apresentando a qualidade da felicidade em st mesma (riso feliz).

A segunda triade do Rema. Quando um “tipo geral que funcionando iconicamente,
exige que cada um dos seus casos incorpore uma qualidade definida que o torna apto a
despertar, no espirito, aidéia de um objeto semelhante” (PEIRCE apud SANTAELLA, 2000,

p. 145), é chamado de Legi-signo iconico rematico.
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Por exemplo, 0 desenho de um jogador arremessando a bola numa cesta de
basguete, sem individualidade factual. O Legi-signo indicativo reméatico designa uma lei a
requerer que cada um de seus casos sgja afetado pelo objeto correspondente, de modo a atrair a
atencéo para ele. Por exemplo, o som do apito deum arbitro de futebol e o seu dedo apontando parao
centro do campo, mostrando a legalidade do gol. O Legi-signo Smbolo rematico é “Um signo
relacionado com seu Objeto por uma associagdo de idéias gerais, de maneira tal que sua Réplica
desperta uma imagem no espirito, imagem que, devido a certos hébitos ou disposi¢des dagquele
espirito, tende a produzir um conceito geral, sendo a Réplica interpretada como Signo de um Objeto
gue € um caso daguele conceito” (PEIRCE, apud SANTAELLA, 2000, p. 145). Por exemplo, a nota,
gue o &rbitro deginéstica atribui & composi¢do dos movimentos de uma ginasta, € uma convengdo que
produz um conceito geral.

A categoria Dicente ou dici-signo, segundo nivel do Interpretante Final, possui uma
triade ou trés classes. Quando um objeto ou evento da experiéncia, que propicia informacéo
concreta e direta do objeto ao ser afetado por ele, € chamado de Sn-signo indicativo dicente.
Por exemplo, um placar eletronico do jogo de boliche. O Legi-signo indicativo dicente sendo
lei geral, exige que cada um de seus casos sgja realmente afetado por seu objeto, fornecendo
informacdo definida sobre ele; por exemplo, a imagem televisiva de um jogo de voleibol. O
Legi-signo Simbolo dicente € um signo que remete ao seu Objeto por uma convengao e que é
interpretado sob a forma de enunciado. Por exemplo, uma manchete no jornal impresso,
noticiando o resultado do jogo de decisdo do campeonato mundial de futebol de areia,
ocorrido no diaanterior.

A Ultima categoria € o Legi-signo simbdlico argumento, “signo que representa seu
objeto através, em Ultima anadlise, das leis de um silogismo ou das leis segundo as quais a
passagem de certas premissas para certas conclusdes tende a ser verdadeira”, interpreta
Teixeira Coelho Netto (1999, p. 63). Um exemplo de Argumento, na interpretacdo da
gestualidade, seriac Num didlogo entre A e B, A inclina o corpo para tras; o corpo inclinado
para trés numa conversa significa afastamento ou reeicdo. Entdo, A estd em recuo sob
protesto ao discurso de B (WEIL; TOMPAKOW, 2000, p. 63-65). Parafacilitar a visualizacéo
dessas dez classes de signos ou a multiplicagdo signica do Interpretante Final, o proprio

Peirce apresentou-as num arranjo triangular:
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m* (V) [ v (X)
Rexpa.uw Rematico Remdético | Argumento
Iconico Icénico | Simbolo Simbélico
Qualissigno Loglnignol Legissigno Legissigno

(an (VD (rx)
Rematico Remitico Dicente
tednico Indicial Simbolo
Sinsigno Legissigno | [egissigno

(i (vin

Remitico Dicente

Indicial Indicial

Sinsigno Lagissigno
(Iv)
Dicente
Indicial
Sinsigno

Quadro 16 Asdez classesde signo
Fonte: PEIRCE, Charles. Semiética. 2.ed. SP: Perspectiva, 1995, p. 58

Esse arranjo triangular é dindmico, nele as dez classes de signos se desenvolvem em
dez triades, sendo vejamos. Peirce colocou as classes huma disposicéo numérica, por isso, a
utilizaremos para revelar os multiplos triangulos, que delas surgem. Os tridngulos séo
formados pelas relacdes reversivels das classes equidistantes. O primeiro tridngulo: |- 1V- X;
0 segundo tridngulo: 1-V-II; o terceiro tridngulo: 11-V-VI; quarto triangulo: V-VIII-VI;
quinto triangulo: 11-VI1-111; sexto triangulo: 11-V1I-1V; séimo tridngulo: 111-VI1-VI; oitavo

tridngulo: VI-IX-VII; nono trigngulo: VI-I X-VI111; décimo tridngulo: VII1-IX- X.

IV

Quadro 17 Triéngulo da multiplicagéo das dez classes do Interpretante Final
Fonte: Esquema criado a partir de PEIRCE, C. Semidtica. 2.ed. SP: Perspectiva, 1995, p.235-236.
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Peirce ndo cessa de criar novas subdivisdes, tanto para aqueles signos que foram
aparecendo na medida em que iam se referindo aos simbolos degenerados, efeito de radiagdes
partidas do Objeto, quanto as subdivisdes importantes, como € 0 caso da triade da décima
classe Argumento (abducdo, inducéo e deducdo) e os tipos de Simbolo Dicente (proposicéo
geral, particular e universal). A multiplicidade de classes € infinita. Essa proliferacdo de
classes em Peirce, de certa forma, assemelha-se com a nog¢ao de “Estrutura¢do” infinita da
linguagem de Barthes. O ato de classificar as acfes do signo ndo diz respeito a enquadré-los
numa estrutura rigida, pré-fixada, mas possibilitar a multiplicidade de “leituras” a partir de um

sem numero de angulos.

7.3.4 Outras Relacdes Triadicas do Signo

Apesar da idéia da semiose ser infinita em todas as suas extensbes reais ou
imaginarias, Peirce deixou dez tricotomias, com as quais se poderia classificar as denotacdes.
Dessas tricotomias, ja vimos as mais conhecidas. A primeira, a Relagdo do Signo Consigo
Mesmo (quali, sin, legi-signos); a quarta, a Relagdo do Signo com o Objeto Dindmico (icone,
indice e simbolo) e a nona, a Relacdo do Signo com o Interpretante Final (rema, dicente,
argumento). E dentro dessas outras menos conhecidas ja foram apresentadas. a segunda
tricotomia, 0 Modo de Apresentacéo do Objeto Imediato (descritivo, designativo, copulante);
aterceira, 0 Modo de Ser do Objeto Dinamico (abstrativo, concretivo, coletivo).

Portanto, faltam cinco tricotomias para completarmos o complexo quadro peirceano.
Essas tricotomias restantes foram apenas estabelecidas e brevemente discutidas por Peirce.
Por isso ele mesmo declarou, “destas dez tricotomias, tenho uma apreenséo clara de algumas,
uma insatisfatéria e duvidosa nogéo de outras e uma toleravel ndo completamente testada
concepgdo de outras” (PERICE apud SANTAELLA, 2000, p.95-96). Porém, a partir dos
estudos de Savan (1976), trabalhados por Lucia Santaella (2000, p. 138-150) apresentamos
superficialmente essas cinco tricotomias restantes, que apesar de ndo desenvolvermos
exemplos gestuais, trabalhamos com elas no capitulo seguinte a0 analisarmos 0s jogos
motores.

A quinta tricotomia refere-se a0 Modo de Apresentacéo do Interpretante Imediato. Se
uma qualidade iconica desperta como efeito conjecturas de sua significacdo, entdo, a
interpretacdo esta fadada a permanecer no nivel de hipotese, logo, o Interpretante Imediato €
hipotético. E uma abertura interpretativa, por exemplo, produzida por uma seqgiiéncia de notas

musicais. Quando um signo individual carrega uma informacdo significante aplicavel a



263

alguma ocorréncia ou entidade existente (sin-signo indicial) seu Interpretante Imediato é
categoérico. Exemplifica Santaella, “Um semaforo qualquer, numa cidade qualquer, ao aceder
aluz vermelha estara fadado a produzir, como interpretante imediato, uma reagdo categorica,
parar sem hesitagao”(2000, p. 139). Se o signo transmite informagéo relativa a uma classe
universal de casos (legi-signo simbdlico), seu interpretante so pode ser de natureza de lei, pois
oferece a base para generalidade, € o Interpretante Imediato Relativo.

A sexta tricotomia refere-se a0 Modo de Ser do Interpretante Dindmico. Quando se
refere a0 Interpretante Emocional é um simpético. Quando se refere ao Interpretante
Energético é um chocante ou percursivo. Quando se refere ao Interpretante Logico € um
usual. A sétima tricotomia, Relacdo do Signo com o Interpretante Dinamico, complementa a
tricotomia anterior. Quando um quali-signo tem poder evocativo ou sugestivo, produzindo um
Interpretante Dindmico de cardter emocional, tem-se um signo sugestivo. Por exemplo, uma
gualidade de som, interpretada por sentimento, o seu poder € sugestivo e, por apelar ao
emocional, € simpatico. Um signo produz um Interpretante Dindmico de caréter energético
guando ele tem uma natureza de comando, pergunta ou stiplica, € chamado de imperativo e,
por exigir uma resposta energética é percursivo. Um legi-signo apela para seu Interpretante
Dinamico de carédter 16gico, quando o apelo é cognitivo, assim, 0 signo chama-se indicativo
ou significativo e, por o apelo ser familiar € um usual.

A oitava tricotomia se refere a Natureza do Interpretante Final, ao efeito semidtico
pleno ou a direcionalidade em funcéo de principios guias, ideais de realizacdo.Quando se trata
de quali-signos, o ideal que regula suatendencialidade € o admiravel (kals). Nesses casos, 0S
signos tém como propésito gerar Interpretantes Finais que sdo quali-signos diante do
admirével. Por exemplo, a musica € chamada de um signo gratificante, porque ele é
dominantemente gratificante. “Um signo gratificante ¢ um signo cujo interpretante final sdo
qualidades de admirabilidade intrinseca”, explica Santaella (2000, p. 143). Os Interpretantes
finais, que tém o propdsito de direcionar a conduta, sdo interpretantes éticos, 0s signos com
esse tipo de interpretante sGo chamados de praticos (agdes guiadas por um principio pratico).
O propésito ultimo de um signo cognitivo é produzir controle critico sobre habitos e crencgas.
O Interpretante Final critico diz respeito ao hébito controlado de uma autocritica deliberada.
Esse controle sobre s mesmo, por meio de modificacdo dos hébitos, é signo chamado de
pragmatico.

Por fim, a Ultimatricotomia se refere a Relagéo Triadica do Signo com seu Objeto e 0
Interpretante. Essa tricotomia, sintese final, € concernente aos tipos de seguranca que o Signo
pode transmitir a0 seu Interpretante relativo ao Objeto. O Objeto é o que esta em mirado
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Interpretante e 0 Signo € o meio pelo qual o objeto pode se manifestar, Peirce lista trés tipos
de seguranca que o Interpretante pode ter em relacdo ao Objeto a que ele se refere. Se o
Objeto Imediato € um descritivo, o Objeto dindmico, um abstrativo e o Signo € um quali-
signo iconico, hipotético, simpético, gratificante e remético, a seguranca que ele oferece ao

Interpretante é a do instinto ou insight. Sobre essa seguranca diz Santaella:

As associagdes por semelhanca, processadas por nossas mentes e grandes
responsaveis pelas jungdes, combinacdes com as qualidades sdo atraidas
uma para as outras, ndo tem outra razéo de ser sendo as forgas ocultas da
mente sobre as quais ndo exercemos nenhum controle. Toda hipétese de
semelhanga ou comunidade de qualidades inferidas na relagdo com o objeto
ndo deve ser outra coisa sendo o instinto. (SANTAELLA, 2000, p. 148).

O instinto é uma forma de seguranca dada pelos mecanismos da similaridade ou da
atracdo, instrumentos que ligam a primeiridade qualitativa do Interpretante, Signo e Objeto
por afinidades ocultas que evoca hipotese ou sugere vinculagbes. O insight € uma seguranca
estabelecida fora do controle da consciéncia, ou de qualquer racionalidade. Esse tipo de
seguranga chama-se de seguranca pressentida.

O segundo nivel de seguranca é aquela que sé a experiéncia pode oferecer. “E pela
experiéncia que o interpretante de um signo confirma que, de fato, existe algum Objeto com
as caracteristicas indicadas pelo signo”, diz Santaella (2000, p. 149). Portanto, se o Objeto
Imediato for um designativo, o Objeto Dinamico, um concretivo e se 0 Signo for um sin-signo
indicial, categdrico, percussivo, imperativo e dicente, a seguranca do interpretante quanto ao
Objeto é Gbvia, portanto, sera chamada de seguranca empirica. O terceiro nivel de seguranca é
dado pela unidade da forma l6gica que os interpretantes dos signos possuem entre si ou pela
conformidade regular de suas instancias. Por isso, se 0 Objeto Imediato for um copulante, o
Objeto Dindmico, um necessitante e se 0 Signo for um legi-signo simbdlico, usual,
significativo, pragmético e argumental, a seguranca sera chamada de formal.

A finalidade dessas classificagdes peirceanas ¢ capacitar o “observador abstrato”
para “ler” 0s signos que estdo operando no mundo. Por isso, as utilizaremos na medida em
gue o proprio fendmeno (cultura do jogo) assim o exigir. Os conceitos serdo acionados de
acordo com as exigéncias daquilo que esta sendo analisado, pois entendemos que essas
distingBes classificatdrias sdo sempre aproximativas e dependentes do ponto de vista que o
analista assume diante do signo. Como o proéprio Peirce afirma, sua teoria do signo ndo € um
tratado de matemética com regras impositivas, antes € uma sugestdo dinamica, fluida e

complexa para um esquadrinhar minucioso. “Minha obra [,diz €le] se destina apessoas que
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desejam perquirir” (PEIRCE, 1984, p. 45). E é nesse propdsito que a utilizamos, para penetrar
no complexo signico do jogo: no movimento interno das suas mensagens, ho modo como

essas mensagens sdo engendradas e nos procedimentos que elas utilizam.

Tomando o jogo como signo, entendemos, de acordo com Peirce, que esse
fendbmeno, como qualquer outro complexo signico, ndo pode ser exatamente determinado em
seu significado, uma vez que numa semiose genuina, o significado €, até certo ponto,
indeterminado. Ent&o, € nessa indeterminacéo do signo, em si mesmo, que nos desafia airmos
descobrindo seus sentidos/significados/significacdo na medida em que o formos
interpretando, desatando os interpretantes dinamicos.

A chave hermenéutica ndo € magica, mas logica. Nao pretendemos significar qual sgja
a natureza verdadeira do jogo, mas, simplesmente, aquilo que pensamos que €la sga
Estaremos lendo os signos que estdo operando no mundo de dois jogos motores, analisando-
os a partir do que aparece neles. Portanto, ndo se trata de metafisica, mas de tratamento
analitico apenas. “Nao perguntamos o que realmente existe, apenas o que aparece a cada um
de nés em todos os momentos de nossas vidas”. (PEIRCE, 1995, p.22). Utilizando para a
andlise a resultante cognitiva de nossas experiéncias adquiridas ou informacfes de outros
campos do saber, Peirce chamaisso de “experiéncia colateral”.

Para finalizar este capitulo resolvemos listar, a partir de Lucia Santaella (2002, p. 29-
43), como ndo poderia ser diferente, alguns outros procedimentos que roteirizaréo a realizacéo
da “leitura” semiotica dos gestos nos jogos motores. Inicialmente, destacamos que 0s jogos
serdo tomados como processos comunicativos, portanto, serdo vistos em suas trés faces. da
significacéo, da objetivacdo e da interpretacdo. E isso resume a finalidade das classes dantes
explicitadas. Na significagcdo ou representacdo exploraremos o interior das mensagens
(relacéo do signo consigo mesmo), no que diz respeito as qualidades e sensorialidade de suas
propriedades internas (quali-signos), as particularidades da mensagem, no seu aqui e agora,
em um determinado contexto (sin-signos) e as generalidades que a mensagem possui (legi-
signos). A significacdo se refere arelacdo do signo consigo mesmo ou trata da natureza do seu

fundamento, sua capacidade para funcionar como signo.

Na objetivacdo ou referéncia compreenderemos aquilo que as mensagens indicam, a
gue se referem ou a que se aplicam. Primeiro, no poder meramente sugestivo, tanto sensorial
guanto metaférico das mensagens (hipoicones); segundo, no poder denotativo das mensagens,
sua capacidade para indicar algo que esta fora delas (indices); terceiro, no poder das

mensagens para representar idéias abstratas e convencionais, culturalmente compartilhadas
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(simbolos). A teoria da objetivacéo coloca em pauta a relacéo do fundamento com o objeto,

ou sgja, com aquilo que determina 0 signo e que & a0 mesmo tempo, aquilo que o signo

representae ao qual se aplica.

Na interpretacdo se examina os efeitos que as mensagens podem despertar no receptor.

Primeiro, os efeitos emocionais, quando o receptor € tomado por um sentimento mais ou

menos definido (interpretante dinamico emocional); segundo, os efeitos reativos, quando o

receptor € levado a agir em funcdo da mensagem recebida (interpretante dindmico

energético); terceiro, os efeitos mentais, quando a

(interpretante dinamico |6gico).

mensagem leva o receptor a refletir

ESTRUTURA Tric. | PRIMEIRIDADE | SECUNDIDADE TERCERIDADE
SIGNICA
REPRESENTAMEN | | |Quali-signo Sin-signo Legi-signo
OBJETO . S o
Imediato Il | Descritivo Designativo Distributivo
Dinamico | Il | Abstrativo Concretivo Coletivo
IV |icone indice Simbolo
INTERPRETANTE o L :
Imediato V | Hipotético Categorico Relativo
Dinamico: Vi Simpatico Percussivo Usual
Final VI Gratificante Prético Pragmatico
Rema: Dicente: Argumento
Quali-signo
iconico Sin-signo
IX |Sin-signoiconico |indicial
Sin-signo indicid
Legi-signo Legi-signo
conico indicial
Legi-signo
indicial Legi-signo
Legi-Signo simbdlico
simbdlico
TRIADE : .
SIGNO-OBJETO X | Instinto Experiéncia Forma

Quadro 18 As dez tricotomias signicas

Fonte: Quadro criado apartir de toda discussdo desenvolvida neste capitulo
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Quanto a sequiéncia de andlise, 0 percurso de interpretacdo semiotica sera progressivo,
tal como realizanos com Barthes, estaremos analisando nivel por nivel (primeiridade,
secundidade e terceiridade) e em cada nivel seus desdobramentos seqienciais. Também
semelhante a0 esquema analitico anterior, a interpretacdo do signo ndo € aeatdria ou de
arbitréria interpretacdo do intérprete, pois 0 signo tem uma certa autonomia, ou seja, seu
poder evocativo, indicativo e significativo ndo depende inteiramente do intérprete, aias, o

intérprete, coletivamente, é signo que responde a outros signos.

Portanto, a relacdo interpretativa ndo € cartesiana (sujeito — objeto), mas
fenomenoldgica (trancado entre osensivel e o sentiente). Um Ultimo principio destacado € a
firme compreensdo que nenhum signo pertence exclusivamente a um tipo de significado. A
iconicidade, indexicalidade e a simbolicidade sdo aspectos em todos e quaisguer processos
signicos, entretanto ha preponderancias, por exemplo, a arte € mais icbnica, os sinais de
trdnsito s80 mais indiciais e o discurso cientifico € mais simbdlico. Por isso mesmo
utilizaremos as classes da Gramatica Especulativa de acordo com a necessidade da nossa

guestdo de pesquisa: qual a culturado jogo?
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8 SEMIOTICA DO JOGO MOTOR

O presente capitulo tem o objetivo de responder a segunda questdo de estudo: Qual a
tendéncia dos gestos na cultura do jogo? Especificamente, estamos nos referindo a
tendencialidade da composi¢do dos gestos no jogo. O objetivo é desvelar o arranjo criado pela
sucessdo dos gestos na atividade Iudica, pois entendemos que os feixes de agles e inacOes
corporais tanto configuram a fisionomia do jogo, sua hatureza peculiar ou cultura
Ratificando, estamos definindo cultura do jogo como uma construcdo social, provida de
sentido e significado, que é organizada pelainteracdo dos sucessivos gestos vividos no espaco
e no tempo de uma situacdo | udica.

Situacdo ludica é o contexto criado pelos jogadores ao jogarem. Entender a cultura do
jogo significa decifrar a légica ou o sistema de significacdoque orienta 0 comportamento
dos sujeitos que brincam. Examinar a situacdo ludica € descobrir o contexto de significado e
de identidade que estrutura 0 mundo e ordena o comportamento dos brincantes.

Mesmo examinando apenas algumas situagdes ludicas, objetivamos tratar da marca
inconfundivel do jogo. Estamos procurando compreender o mundo do jogo, partindo da
hip6tese em que a ambiéncia produzida em cada jogo particular confirma uma configuracéo
gera. Pela semidtica peirceana, o tipo gera que estamos buscando € um Legi-signo, cujo
modo de ser ¢ o de governar “réplicas singulares”. A semelhanca entre o jogo particular e a
configuracdo geral de todos os jogos é um icone, e sendo icone deve ser Rema, porque é
interpretante final. Entenderemos essa ideoscopia peirceana vagarosamente, minuciosamente,
por enquanto, basta afirmar que decantaremos os significados do jogo, signo por signo e

também a multiplicagdo dos signos.

Para tratar da natureza do jogo motor ou, especificamente, da tendencialidade das
situagOes | Udicas, ndo basta expor 0 seu funcionamento como jogo, mas € preciso descrever 0s
gestos dos jogadores, no momento em gue jogam. Nossa preocupacdo ndo esta apenas na
regulamentacdo do jogo, mas nos sentidos que os jogadores empreendem ao jogar.
Certamente sob a influéncia do raciocinio peirceano, escolhemos um duplo de trés situactes
ldicas para refletir sobre a totalidade do mundo do jogo (cultura). Para além do “acaso”,

escolhemos trés jogos de azar, lembrando Roger Caillois, que diz: “os jogos de azar sG0 0S

33 Acaso porgue ndo foi por indicacdo de outrem ou por uma busca proposital que encontramos essas Situagoes
IGdicas. Visto que nosso propésito inicial era analisar 0 jogo da bola de gude, por isso, observamos e registramos
as manifestacBes desse jogo huma comunidade carente denominada Novo Horizonte, periferia de Jodo Pessoa,
durante os trés Ultimos meses de 2001. Esses jogos que serdo aqui analisados surgiram por “acaso”, estivamos
lendo o romance de Dostoievski e a fungdo simbdlica do jogo em Piaget, quando algumas descri¢des desses
autores nos impressionaram em termos de volume de significados .
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jogos humanos por exceléncia”(1994, p.150); e trés jogos infantis, os primeiros encontrados
por Piaget no desenvolvimento humano. Entendemos que as relacdes triadicas desses jogos

oferecem uma pai sagem que nos possibilita fazermos generalizagoes.

Esses jogos ndo serdo vistos como area de sinédoque, na qual cada parte é relacionada
a todas as partes e, através delas o todo a que estamos chamando de cultura, € constituido.
N&o estamos privilegiando as relaces entre parte e todo, ou sgja, 0 que tem no todo tem na
parte, simplesmente propomos uma relacdo necessaria entre o jogo, como “texto” e a cultura
do jogo, como teia de textos. A cultura ndo pode ser apreendida diretamente, ela € sempre
inferida a partir da relagdo de suas partes. Também destacamos que nossa andlise ndo é dada
junto a fonte, ndo observamos 0s jogos em si, mas encontramo-nos defronte dos registros de
observadores (Piaget e Dostoievski) que descreveram o efeito do jogo nos jogadores. 1sso ndo
descredencia a interpretacdo, porque, segundo Ricoeur (1988), a interpretacdo ndo € uma
interlocucéo. Ela ndo depende de estar na presenca do sujeito que fala. De modo que tomamos

as descricdes dos jogos como um texto dateia de textos constitutivos da cultura do jogo.

Cenas de situacbes do jogo deroleta

CENA 1 - Um rapazinho que jogava alto e ja havia ganho, cochichava-se, quarenta mil
francos, amontoados diante dele em ouro, e papel-moeda. Estava livido, os olhos
faiscavam, as maos tremiam; jogava agora sem contar aos punhados; contudo ndo cessava
de ganhar e aumentar 0 seu monte. Os empregados apressuravam-se em torno dele,
ofereciam-lhe cadeiras, com os bragos abriam-lhes espaco para que ficasse mais a vontade,
para que ndo o0 acotovelassem, tudo isso na esperanca de generosa propina. Aboletara-se
perto do mogo um polaco, que ndo parava de gesticular e dizer segredinhos, numa atitude
obsequiosa, na certa prodigalizando conselhos e se esforcando por dirigir o jogo,
naturalmente na expectativa de ulterior remuneragdo. O jogador, porém, quase ndo lhes
dava atencdo, continuava a jogar a torto e a direito e a amontoar dinheiro. Perdera
evidentemente a cabeca.

CENA 2 - Presa duma espécie de febre, empurrei todo este dinheiro para o vermelho e
imediatamente cai em mim. Foi a Gnica vez, durante a noite inteira, que o arrepio do medo
passou por meu corpo, traduzido por um tremor nas maos e nos pés. Senti com horror e
imaginel, num relance, o que, para mim, significava perder naguela situagéo. Estava em
jogo minha vida inteiral “Rouge”! — exclamou o boleiro. Pude respirar; tinha um
formigamento por todo o corpo. Pagaram-me em notas, somava quatro mil florins e oitenta
fredericos! (Eu ainda estava em condigdes de fazer contas).
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CENA 3 — A avozinha continuava nervosa e impaciente, via-se presa e dominada pela
roleta. Nada |he chamava a atencdo nem fizera pergunta alguma, como era de seu
costume.[...] Ela aferrou-se a0 zero e mandou imediatamente jogar doze fredericos.
Tentamos uma, duas, trés vezes; 0 zerondo saia. “Va pondo! Va pondo!”, repetia sem cessar
a avo, metendo-me o cotovel o, ha sua impaciéncia. Obedeci.— Quantas vezes ja jogamos, -
perguntou afinal, exasperada. —Doze vezes com esta, Babuschka. Perdemos cento e
guarenta e quatro fredericos. Eu bem Ihe disse, pode acontecer que até a noite... — Cale-se!
— interrompeu ela. —Jogue no zero, e a0 mesmo tempo, ponha mil florins no vermelho.
Tome esta nota. Deu vermelho, o zerofalhou mais uma vez; recuperamos mil florins. —
Esta vendo? — murmurou aavo, — Ressarcimos quase todo o prejuizo. Jogue hovamente no
zero; mais dez vezes e desistiremos. Mas na quinta vez jogada a avé se fartou. —
Mande ao diabo esse miserédvel zero! Tome, ponha quatro mil florins no vermelho! —
ordenou ela. — Babuschka, é muito; vermelho ndo vai dar — implorei. Ela, porém, s6 me
faltou bater (alias, seus empurrdes equivaliam quase a pancada). N&o havia como evitar:
pus no vermelho os quatro mil florins, parte do lucro da manhd. A bola rodopiava. A avo
mantinha-se eretae ativa, nem por sombra duvidando de ganhar. —Zero! — proclamou o
boleiro. A avd a principio ndo compreendeu la muito bem, porém, quando viu um dos
croupiers puxar os seus quatro mil florins e tudo mais que se achava em cima da mesa, e
percebeu que o zero h4 tanto esperado e no qual haviamos jogado cerca de duzentos
fredericos tinha dado, como de propdsito, precisamente no momento em que ela acabava
de o injuriar e abandonar, soltou um gemido e bateu ruidosamente as maos, uma contra a
outra. Seu gesto fez rir aos circunstantes. Santo Deus! S6 agora que esse maldito
resolveu sair!, -gritava ela. — Ah, miseravel! E tudo isso por culpa sual - rahou,
empurrando-me. — Foi vocé que me fez desistir. — Babuschka, o que lhe fale era
razoavel . Posso responder pelos caprichos da sorte? — Caprichos da sorte eu Ihe mostro ja
—resmungou ameagadora. — Va emboral —Adeus, Babuschka! Fingi que ia sair. — Alexel
Ivanovich! Alexel lvanovich! Fique aqui! Para onde vai? Vamos, por que se aborreceu? Oh,
esta zangado, o idiota... Venha, fique, ndo se importe comigo; eu € que sou uma idiotal
Diga-me depressa 0 que devo fazer agoral — Babuschka, ndo quero mais dar-lhe
conselhos, porque a senhora de tudo me culpa. Jogue como melhor Ihe parecer; mande e eu
farei 0 que quiser. — Vamos, deixe- se disso! Bem, jogue outros quatro mil florins no
vermelho. Tome a minha carteira. Retirou do bolso a carteira e a entregou a mim. —
Vamos; ai dentro ha vinte mil rublos em notas. — Babuschka — balbuciei, paradas assm...
— Nem que deixe a pele, eu me ressarcirei. Jogue! Jogamos e perdemos. — Jogue! Jogue!
Oito mil de uma vez! — impossivel, Babuschka, o lance maximo é de quatro mil florins...
Bem, entdo jogue quatro mil! Desta vez ganhamos. A avo criou ama nova. — Esta vendo?
Est4 vendo? —gritou, vitoriosa, dando-me um empurrdo. — Jogue de novo quatro mil
florins! Jogamos e perdemos; e, assim, vérias vezes consecutivas. — Babuschka, os doze
mil florins j& se foram - comuniquei-lhe. — Eu sei — disse ela, com umaraiva fria. Eu sei
meu amigo - repetiu, os olhos parados, como que a meditar. — Oral Deixarei a pele; ponha
guatro mil florins! — mas, Babuschka, ndo ha mais dinheiro; a carteira contém apenas
cheques e obrigactes russas de 5%. — E na bolsa. — O que ha, é muito pouco, Babuschka.
— Né&o existem por aqui casas de cAmbio? — indagou a avo, decidida. — Disseram-me que
poderiamos trocar nossos titulos... (DOSTOIEV SKI1, 2000, p.91, 130, 105-107).
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Observagoes de situages do jogo infantil no berco

OBSERVACAO 1 - T., apartir dos 0;2 (21), adquiriu o hébito de jogar a cabeca paratrés a
fim de observar os quadros familiares nessa nova posi¢do. Ora, a partir dos 0;2 (23 ou 24),
parece que T. repete o gesto com um ar cadavez mais divertido e com um interesse cada vez
menor pelo resultado exterior: endireita a cabeca e depois inclina-a de novo, uma série de
vezes, rindo as gargal hadas.

OBSERVACAO 2 — Depois de ter aprendido, a partir dos 0;7 (13), arepelir um objeto para
agarrar o objetivo, T. comega, entre 0;8 (15) e 0;9, sentir prazer nesse género de exercicios.
Quando eu interponho, varias vezes seguidas, a minha md ou um cartdo entre a sua e
0 brinquedo que elecobica, T. chega a esquecer momentaneamente esse brinquedo para
limitar- se arepelir o obstéculo, rindo as gargal hadas.

OBSERVACAO 3— J,, a0s 0;9 (3), esta sentada no seu bergo e eu penduro por cimadelao
seu patinho de celuldide. J. puxa um barbante que pende do teto e sacode assim o pato, por
um momento, rindo. Os movimentos que ela faz involuntariamente repercutem-se no seu
cobertor; ela esguece entdo o pato, puxa a si 0 cobertor e sacode tudo com os bragos e os
pés. Como o préprio teto do berco também é sacolgjado por causa desses movimentos, J.
olha-0 e arqueia 0 corpo inteiro para logo se deixar cair de chofre, 0 que sacode o berco
todo. Apds ter repetido essa manobra uma dizia de vezes, J. percebe de novo o seu patinho;
agarra entdo uma boneca que também esta suspensa no teto do berco e sacolga-a inlmeras
vezes, 0 que faz oscilar o pato (PIAGET, 1978, p. 122).

Legenda: 0;2 = dois mesed (3) = trés dias

8.1 DA SIGNIFICACAO DO JOGO

A significac8o, na semiotica peirceana, diz respeito a andlise das propriedades internas
do fendmeno. De modo que essa primeira secdo tem o objetivo de analisar o jogo adentrando
especificamente na arquitetura da primeira tricotomia, cuja findidade é situar nossa
compreensdo basica de jogo, ou sgja, como essa atividade humana nos aparece como signo a
consciéncia. E o significado das mensagens em si mesmas, nos seus aspectos qualitativo,

singular e geral.

8.1.1 Agspectos qualitativos

Seguindo a sugestdo de Santaella (2002), o percurso da andlise semidtica que
empreendemos segue a propria logica interna das relagdes do signo. Por isso, comegamos pela
gualidade do fundamento, ou segja, pelas propriedades signicas, que existem nas situacdes dos
jogos. E o quali-signo dos jogos que destacamos. A primeira impressio que as cenas e as

observagcdes dos jogos nos oferecem € aexuberancia da acdo. Em todas as sei's situactes 0s
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gestos sdo animados e vigosos. O rapazinho jogava aos punhados, a avozinha estava nervosa e
0 outro jogador empurrava todo o dinheiro. Nas criancas 0s gestos também eram Vigorosos,
jogava a cabega paratrés, repelia o obstaculo e sacolgjava o berco.

As cores também sdo exuberantes, nos termos da qualidade desses jogos. O amarelo
do ouro, que se amontoava defronte do rapazinho. As cores da roleta girando. O verde do
tecido que cobre a mesa de jogo. O vermelho onde estéo depositadas as fichas. As cores dos
guadros familiares. A cor daméo ou do cartéo defronte dos olhos da crianga. A cor atraente
do patinho de celuldide.

Figura 14 A exuberancia das cores com Mird
Fonte: Joan Miré, Téte de grand muscien, 1931, Oleo sobretela Villeneuve
d'’Ascqg, Musée d'Art Moderne du Nord.

Junto as cores dos brinquedos destaca-se também a materialidade dos objetos. 0 metal
do ouro e daroleta; o papel do cartéo e do papel-moeda; a borracha do patinho; a madeira das
cadeiras, da mesa e do ber¢o; o tecido do cobertor e da toalha que cobria a mesa de jogo. A
visibilidade das cores e a tatilidade dos materiais apelam a sensibilidade do brincante. Os
jogadores estédo envolvidos por cores e objetos que na ocasido do jogo ndo sdo apenas

elementos constituintes, mas participes do ato de brincar.

A expressividade dos corpos. Os olhos do rapazinho faiscavam e as maos tremiam. O
outro jogador estava arrepiado com méos e pés trémulos. A avozinha com feigdes de
impaciéncia. As criangas riam as gargalhadas. Uma crianga arqueava o corpo inteiro e a outra

puxava barbantes. A qualidade do gestual fisiondmico nos impressiona de imediato.

No jogo da roleta, os jogadores estavam apreensivos. No jogo infantil, os brincantes
riam distraidos. As expressdes faciais chamam a atencdo. A paisagem facial da apreensdo €
caracterizada pelas sobrancelhas erguidas, as rugas da testa situadas ao centro e os olhos
arregalados. O desenho fisiondmico da gargalhada é marcado pelos labios distendidos, as

bochechas |evantadas e os olhos apertados. A qualidade dos sons € sensorialmente sentida:
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nas cenas do jogo de roleta, 0s movimentos sdo0 silenciosos, porque estéo tencionados; nas
observacdes dos jogos infantis, os movimentos sdo ruidosos e desimpedidos. Portanto, o
quali-signo de nossas situactes ludicas é a exuberancia nas propriedades cinéticas, sonoras,
pictoricas efisiondmicas.

8.1.2 Aspectosda singularidade existencial

Atentar para o0 aspecto singular das situagdes de jogo implica em dirigir um segundo
olhar para as cenas do jogo de roleta e para as observacdes dos jogos infantis. Dessa vez,
realcando suas especificidades existenciais, ou sgja, fazendo um delineamento contextual. O
sin-signo do jogo consiste numa corporificagdo do quali-signo. As cenas do jogo de roleta sdo
ficcionais, foram retiradas do romance de Dostoievski, O Jogador (1866). A descricdo das
acOes dos jogadores € uma criacdo literéria. Entretanto, o romance se baseia tanto em
situacOes vividas pelo proprio autor, quanto no contexto sociocultural da proliferacdo dos
cassinos na Alemanha. Dostoievski era “encantado pelos sortilégios do pano verde”, diz Costa
Neves (2001, p.12). Inclusive, esse livro foi escrito para saldar suas dividas de jogo. Portanto,
a descricdo das acdes dos jogadores € um retrato fiel das experiéncias adquiridas pelo préprio

escritor a beira das mesas de roleta.

Durante trés anos, em Wiesbaden, Baden-Baden e Homburg, acumulou
notas e pormenores e surgiu-lhe a idéia de transformar tudo isso num
romance, que ndo seria tdo-somente a pintura dum homem cego pela paixéo
do jogo, mas também uma poderosa justificativa, psicoldgica e artistica — do
vicio de que ele préprio era escravo. (NEVES, 1944 in: DOSTOIEV SKI,
2001, p.15).

De modo que as cenas formam uma pintura detalhada do jogo daroleta. E ficgdo, mas
nem por isso deixa de ter sua existénciarea e temporalmente definida. As situagdes descritas
se passam nhum cassino aleméo, no final do século XI1X. Provavelmente memorias do escritor
lembrando uma daquelas quatro famosas casas de jogo, citadas anteriormente. Esses cassinos
foram visitados por Dostoievski, principamente, em Wiesbaden, cidade que ficava no
caminho para Paris. A cidade alema era o local para se jogar e a cidade francesa era o local
para se gastar a riqueza adquirida. Nesse cassino alemao, ele arriscara varias vezes as somas
gue possuia, com o sonho de centuplicar o dinheiro que levava e pagar todas as suas dividas.

As cenas retratam trés jogadores que, em momentos distintos, mas no mesmo jogo,
desempenham suas acfes, realizam seus lances de aposta. Um é identificado como um
“rapazinho” € O outro como ‘“avozinha” ou ‘“babuschka” em russo; chamava-se Antonia
Vassilievna Terassevitche, era uma senhora de setenta e cinco anos, que estava paralitica das

pernas. Uma dama burguesa de Moscou, viva, contente consigo mesma, empertigada, com
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voz ata e imperiosa. E havia também um homem, Alexei lvanovich, personagem principal
do romance, professor russo, solteiro, de meia-idade, que era “incapaz de reagir a tentacéo
dojogo”, descreve o escritor (2001, p.20).

Além dos jogadores é possivel entendermos a singularidade desse jogo de roleta, em

sua época, descrevendo o ambiente de uma casa de jogo, no momento das apostas.

Ao redor daroleta e no outro extremo do sal&o, onde funcionava o trente-et-
guarante, comprimiam-se em compactas fileiras cento e cinglenta ou
duzentos jogadores. Como de costume, aqueles que haviam conseguido
esgueirar-se até junto do pano verde faziam pé firme e ndo cediam uma
polegada de seus lugares enquanto lhes restasse algum dinheiro para perder;
pois ndo setem o direito de se ficar ai como simples espectador, sem meter a
méao no bolso. Embora muitas cadeiras estgjam distribuidas em torno da
mesa, poucos sdo os jogadores que delas se aproveitam, principalmente
quando a multiddo é grande, porque uma pessoa de pé ocupa Menos espago e
pode agir mais comodamente. As pessoas da segunda e terceira filas
apertam-se atras, enquanto esperam sua vez e espreitam uma oportunidade
de seinstalar a mesa; alguns, porém, em sua impaciéncia, esticam o braco a
fim de fazer suas paradas. Até a terceira fila se tenta assm ‘apontar’ por
cima da cabeca dos outros jogadores. dai sucederem, de cinco em cinco
minutos, nesta ou naguela mesa, reclamagfes mais ou menos violentas. O
policiamento no cassino &, por sina, muito bem feito. Naturalmente néo se
pode evitar a confusdo; alias, quanto mais gente, melhor para os banqueiros,
que ganham em propor¢do ao numero de jogadores. Mas 0s 0ito croupiers
gue permanecem em volta da mesa ndo perdem de vista as paradas. como
sd0 eles que pagam aos que acertam, arbitram com conhecimentos de causa
as eventuais contendas. Quando as coisas ficam pretas, chama-se a policig;
entdo o caso se resolve em definitivo. Os agentes ficam na sala, em trgjes
civis, confundidos com o publico, de forma que ndo podem ser
reconhecidos. Fiscalizam particularmente os ladrbes profissonas, que
pululam junto as mesas de roleta, onde podem facilmente exercer sua
industria. Com €feito, [0 ladréo] avizinha-se do pano verde, pbe-se ajogar e,
de subito, deixa ostensivamente a méo cair sobre o ganho do proximo e
enfia-lo no bolso; se protestarem, o lardpio jurara por todos os deuses que a
parada eradele e muito dele. (DOSTOIEV SK, 2001, p.89-90).

Esse € 0 sin-signo do jogo de roleta, especificamente, dos lances de aposta realizados
pelos trés jogadores.

Situaremos, agora, as observagOes dos jogos infantis. Na auséncia de um outro
adjetivo, pelo menos por enquanto, denominamos de infantis porque as descri¢cfes deixam
entrever a idade dos jogadores. S0 observados e analisados trés jogos especificos, em duas
criancgas de colo (T e J). Os dois primeiros jogos referentes a primeira crianga sdo realizados
por um bebé e observados em momentos distintos: um a crianga estava aos dois meses e vinte
e um dias; o outro, aos sete meses e vinte e um dias. O terceiro jogo, que se refere a segunda

crianca, registraem sua descricéo daidade dela. A crianca estava aos nove meses etrés dias.
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Esses trés jogos parecem ser realizados no berco, na presenca de um adulto. Séo
exercicios que se desenvolvem numa relacéo com objetos. Sa0 jogos espontaneos, ndo foram
aprendidos por imitagcdo ou ensinados propositadamente. O tempo do jogo nédo é descrito, mas
vVemos que sdo exercicios simples, curtos e repetitivos. Esses jogos foram realizados por volta
dos anos iniciados em 1950, no ambiente familiar genebrino. E o adulto que os observara era
0 pai das respectivas criangas, nada menos gue o criador da psicologia genética, Jean Piaget.
Os jogadores chamavam-se: Jaqueline (J) e Laurent (T).

Além de determinar 0 sin-signo desses jogos, € preciso Situar o contexto das
observacdes de Piaget. Elas fizeram parte da pesquisa intitulada A formacédo do simbolo na
crianca, cujo objetivo era analisar 0 pensamento intuitivo, reconstruindo os primordios da
representacdo e compreendendo seu funcionamento especifico. Por isso, Piaget registrou essas
situagdes ludicas, para mostrar que a aquisicdo da linguagem ou a génese da representacao
esté subordinada ao exercicio de uma fun¢do simbdlica. Essa fun¢do simbdlica se afirma no
desenvolvimento da imitacdo e do jogo. A imitagdo fornece as fontes da representacéo
(significantes) e o jogo fornece a significacao. 1sso porque, aimitacéo prolonga a acomodacdo
aos objetos exteriores. E por subordinar-se a acomodacdo, a imitagcdo torna-se uma
hiperadaptacdo. O jogo, ao contrério, é a assimilacéo sobrepujando a acomodacdo. Ele dobraa
realidade aos caprichos de uma assimilacdo que sera deformante por falta de acomodacéo.
N&o ha esforco adaptativo.

E a atividade |dica que conduz o sujeito da acdo a representacdo, na medida em que
evolui da sua forma inicial de exercicio sensdrio-motor para a sua segunda forma de jogo
simbalico ou jogo de imaginacdo. Com isso Piaget defende a tese de que, no terreno do jogo,
pode-se acompanhar, de maneira continua, a passagem da assimilagdo e da acomodagdo
sensorio-motoras. 1sso porque, o inicio da representacdo se da quando ha, simultaneamente,
diferenciacdo e coordenagdo entre significantes e significados, ou seja, significagdo. Por
exemplo, um exercicio sensorio motor, que € um significante, € assimilado, incorporado ao
repertério. E ao utilizar o mesmo exercicio fora da finalidade que o originou, tem-se a

acomodacdo, ou o significado. Nas palavras do proprio Piaget:

Depois de se dissociarem progressivamente, no plano sensorio-motor, e de
se desenvolverem ap ponto de poder ultrapassar 0 presente imediato, a
assimilacéo e a acomodacgdo apdiam-se, pois, uma na outra, numa conjuncao
find que se tornou necessdria por causa dessa mesma ultrapassagem.
(PIAGET, 1978, p.12).
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Portanto, o registro dos jogos tem a finalidade de mostrar a evolucdo dos exercicios
sensorio-motores, N0 momento em que conjuga as significacdes fornecidas pela prépria
assimilagio. E essa conjuncdo entre os significantes e os significados que permite a
congtituicdo da funcéo simbdlica, base para a aquisi¢ao da linguagem. A imitagcdo prolonga a
acomodacdo, 0 jogo prolonga a assimilacdo, e a inteligéncia propriamente dita redine-as,
tendendo para o equilibrio permanente entre a assimilacdo e a acomodacdo. Depois de
situarmos o contexto dos jogos e dos seus registros, podemos especificar a singularidade do
jogo, em cada uma das situacBes ludicas. O jogo do rapazinho, jogar a torto e a direito e
amontoar dinheiro. O jogo do professor, empurrar todo o dinheiro e cair em si. O jogo da
avozinha, ficar presa e dominada pela roleta. O jogo de T., aos dois meses, jogar a cabeca
paratrés. O jogo de T., aos oito meses, repelir um objeto com a médo. O jogo de J., aos nove

meses, sacolgjar o berco todo.

A singularidade das situagdes |udicas também se manifesta no local em que 0s jogos
se realizam. Nas trés primeiras situagdes, 0 jogo acontece, de maneira ficticia, num cassino, e
as trés Ultimas situagdes se realizam num bergo. Cassino e ber¢o sdo lugares dispares. Os
ambientes sdo antagbnicos. O cassino é casa de diversdo para adultos, ambiente ndo familiar.
O berco € um pegueno leito para crianca de colo, um ambiente de ingenuidade. Contudo, os
jogos ha mesa de roleta e 0s jogos no berco guardam algumas semelhancas. Os jogos ndo se
situam ao ar livre, mas no interior de uma casa. Em cada grupo de situacfes ha duas pessoas
masculinas e uma feminina. E, ambos os lugares sdo cercados de cuidados, num por policiais

e empregados, noutro pelamae e pelo pai pesquisador.

Tanto no cassino quanto no berco, os jogos se desenvolvem ao redor do brinquedo. Os
olhos estdo mirando e as médos se esgueirando para tocar o objeto. O plano da maioria dos
jogos é horizontal, apenas o praticadopor T.(0;2) é vertical, cujo movimento da cabega € de
gueda. De modo que 0 sin-signo desses jogos é a marca distintiva em relacéo ao tempo (cenas
de meados do século XIX e observagtes de meados do século XX), ao objetivo do registro
(ficcdo literaria e pesquisa cientifica), em relacdo ao autor do registro (russo e francés), a

localidade do jogo (cidade alemé e cidade suica) e a0 espaco do jogo (cassino e berco).

8.1.3 Aspectosda generalidade
Preocupados com a generalizagcdo ou com a padronizacdo convencional do signo,

situamos as cenas e as observagdes das situagdes dos jogos em seus tipos gerais. Esse € 0
momento de tratar das réplicas dos sin-signos. Temos nas descri¢des, a repeticdo tanto do

jogo de roleta quanto do jogo infantil. Ha& o registro de trés realizacbes, em momentos
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diferentes e por pessoas distintas. De modo que esses jogos ndo possuem uma apari¢ao Unica,
mas tém regularidade. Como essa regularidade ultrapassa as trés repeticdes, dantes

destacadas, podemos abordé|as como legi-signos.

As cenas do jogo de roleta, descritas por Dostoievski, se enquadram na categoria dos
jogos de azar. Azar é compreendido culturalmente como ma sorte, infelicidade, desgraca ou
infortinio. Dai porque a marca cultura que o jogo de roleta carregava naquela época, e ainda
hoje guarda resquicios, era de contravencdo, infracdo as disposicbes civis e morais
estabelecidas. No momento em que Dostoievski escreveu o romance foi o periodo de

proibicdo do funcionamento dos cassinos franceses.

O jogo de azar possui um estigma social e moralmente indefensavel. E caracterizado
pela vadiacao, pelo privilegio da sorte ao invés do trabalho e relaciona-se com a aventura em
detrimento da responsabilidade social. Por isso, esse tipo de jogo foi, por muito tempo, tido
como um ultrgje a instituicdo familiar, infrator da disciplina e gerador do afrouxamento dos
lacos morais. Também no Brasil, 0 jogo de azar foi duramente combatido pela religiosidade,
em nome da moral e da espiritualidade. A banca de jogo foi entendida como o que degrada o
homem e o arrasta a miséria espiritual. Foi caracterizada como uma paix&o criminosa, porque
arriscava e desbaratava a felicidade e o bem-estar dos filhos.

“E progndstico certo, confirmado pela experiéncia, que virdo a no ter o que comer os
que freqiientam o diabolico invento do jogo”, essa frase do Padre Antonio Vieira foi muito
usada pela Campanha para o Esclarecimento sobre o Jogo. Movimento de repercusséo
nacional, divulgado nos jornais e nas contracapas dos livros de préticas esportivas, editados
pela CIA. BRASIL Editora. Nas décadas de 60 e 70, do século passado, estabeleceu-se uma
verdadeira cruzada contra o jogo de azar. O apelo era o seguinte: “Se prezas tua moral € O
nome de cristdo, ndo jogues, pois, na melhor das hipéteses — a de ganhar — receberas um
dinheiro maldito: o pdo de muitas bocas, a paz de muitos lares”.

Em termos de classificagdo sociolgica, segundo Roger Caillois, em Les jeux et |és

hommes (1967), o jogo de roleta pertence & classe Alea. Alea, dentre as outras classes™, é um

34 S&o quatro classes (agon, alea, mimicry e ilinx) distribuidas num trinsito entre dois principios (“paidia" e
“ludus”). Paidia ¢ o principio da diversdo, da improvisagdo, da plenitude e da fantasia. Ludus, p6lo oposto, € o
principio da disciplina, a exuberancia esponténea € quase absorvida, pela crescente necessidade de apegar-se as
regras, e aos convencionalismos arbitrarios, com o fim de tornar mais dificil atingir o resultado desejado,
portanto, exige maior esforco, paciéncia e habilidade. Para melhor compreenséo reproduzimos o quadro que o
autor propoe:
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termo latino para o jogo de dados utilizado por Caillois como uma categoria que agrupa todos
0S jogos baseados na sorte. A decisdo, nesse tipo de jogo ndo depende do jogador, mas do
destino. N&o se trata de vencer o adversario, mas de submeter-se a0 acaso. A rivalidade
existente se d4 no nivel da sorte e ndo da competéncia motora ou da légica dos seus

competidores.

O nosso jogo de roleta, no qual os personagens estédo sendo favorecidos pela sina ou
desabonados pela sorte tipificam essa classe ludica. Apesar de Ivanovich, Babuschka eo
rapazinho estarem ao lado de outros jogadores, 0 jogo ndo é de competicdo entre eles, classe
denominada de Agon. A marca do jogo de roleta, quanto ao resultado, ndo est4 na exceléncia
dos jogadores, em suas habilidades, disciplina e treinamento, pelo contrério, 0 jogador esta a
mercé da desgracatotal ou do favor absoluto.

N&o é possivel aplicar a mesma classificagcdo para tipificar os jogos infantis, pois o
jogo daqueles bebés ndo é agonistico, ndo se caracteriza por uma competicdo, ndo € mimicry,
Visto que os gestos desenvolvidos ndo querem representar personagens, ndo sdo simbdlicos.
Esses jogos também ndo podem se enquadrar na classe do ilinix, pois eles ndo buscam
intencionalmente a vertigem, como fazem os brincantes num parque de diversdo, por
exemplo. Apesar das agdes de jogar a cabeca para trés ou de arquear 0 corpo para cair de
chofre, desestabiliza a percepcdo e inflige a0 sistema nervoso uma espécie de pénico
voluptuoso. No entanto, esses jogos, 0s primeiros da infancia, detectados por Piaget (1978),
sdo classificados por ele de “Jogos de Exercicios”.

Piaget (1978, p.116-187), depois de centenas de observacdes de jogos praticados tanto
por seus filhos quanto por alunos na escola (Casa da Crianga, Genebra) e na rua, critica as

sistemati zagdes de jogos-tipo™® e cria uma classificago a partir dos esquemas mentais ou dos

AGON (competicdo) ALEA (sorte) MIMICRY (simulag&o) ILINIX (vertigem)

N&o regulamentadas: Jogosinfantisdetirar a ImitacBes infantis, jogos | Acrobaciasinfantis: giro
Pﬂ 1A Corridas, lutas, etc. sorte, cara ou coroa deilusdo, mimicas, Sobre si mesmo, “salto

Atletismo méscaras e disfarces. mortal”.

CompeticBes desportivas: | Apostade roleta, poquer, | InauguracBes soleneseos | Atragdes de parque de

pdlo, ténis, boxe, esgrima, | eloterias (simples, trajeslitdrgicos, teatro, diversdo, esqui, trapézio,
LUDUS futebol, bilhar, damas, compostas ou de artes de espetéculo em apinismo, quedalivre.

xadrez, golfe, tiro. distracéo). geral.

Quadro 19 Classificagéo dos jogos segundo Roger Caillois
Fonte: CAILLOIS, Roger. Losjuegosy los hombres. México D.F: Fundo de cultura econémica, 1994, p. 39-79.

% S3o quatro as classificagbes desses Jogos-Tipo criticadas pelo pai da psicologia genética. Segundo Piaget a
classificacdo de Gross segundo o contetido (jogos de experimentacéo e os jogos de funcdes especificas) ndo da
conta do politeismo de um mesmo jogo que é tanto uma coisa como outra; também critica a classificacdo de
Quérat, segundo a origem (hereditariedade, imitacdo e imaginacdo) como inaplicavel, ja que a hereditariedade
ndo abrange os jogos de tendéncia instintiva; desaprova a classificacdo de Stern, segundo a complexidade
(individuais e sociais), argumentando que em relagdo ao jogo simbolico s6 ha diferenca de grau entre o
individual e o coletivo. Por fim, critica a classificagdo de Bihler, segundo a estrutura (funcionais, ficgéo, de
construgdo e coletivos), por discordar da categoria “coletivo” e por ndo ser capaz de distinguir “ficcdo” da
categoria “de construgéo”, que para ele € intermedidria entre o sensorio-motor e o simbdlico, logo ndo é
categoria (cf, PIAGET, 1978, p. 137-144).
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instrumentos de adaptacdo as situacOes variadas. Ao relacionar 0s jogos ao principio da
assimilagdo, divide as condutas ludicas em trés grandes classes®®: Jogos de Exercicio
(assimilacdo sensorio-motora, até 1,6 anos), Jogos Simbolicos (assimilagdo ficticia, até 11
anos) e Jogos de Regras (assimilagdo por representacdo adaptada). Os jogos de T. e J.
pertencem a primeira classe.

Os Jogos de Exercicios sdo acdes sensorio-motoras que a margem das situacoes de
adaptacdo funcionam por prazer de consolidar seus poderes. E reaparece durante toda a
infancia, sempre que um novo poder é adquirido, porém, diminui com o aparecimento da
linguagem. Essa classe esta dividida em dois grupos: jogos de exercicios que se conservam
puramente sensorio-motores e 0s jogos de exercicios de pensamento, ndo simbdlicos. No
primeiro grupo ha os Jogos de Exercicios Simples, aqueles que se limitam a reproduzir
fielmente uma conduta adaptada, mas fora do seu contexto e repetindo-a pelo Unico prazer de
exercer tal poder. Ha também os Jogos de Exercicios de Combinacfes Sem Finalidade, ndo
mais se limitando as capacidades adquiridas, mas o sujeito passa a construir com elas novas
combinacfes. E, por ultimo, ha os Jogos de Exercicios de Combinacbes com Finalidade,
ultrapassa o0 nivel anterior, na medida em que o sujeito se diverte ordenando o material de
diferentes maneiras (grandeza, cor, plano). O segundo grupo, Jogos de Exercicios de
Pensamento, subdividido também em Simples e combinados, caracteriza-se pelo simples
prazer de perguntar. Sa0 as descrigbes ou relatos sem nexos, pelo prazer de combinar sem
finalidade (palavras, conceitos), e as fabulagbes pelo prazer de construir umanarrativa.

Essas subdivisdes dos Jogos de Exercicios também sdo apresentadas em seis fases
evolutivas. Fase | (reflexos), o jogo, dificil de detectar, sGo os reflexos que se prolongam
simplesmente por prazer. O bebé entrega-se as agdes centradas nelas mesmas. Fase Il (-0;3), 0
jogo reproduz uma conduta adaptada por prazer. Lalagbes, movimentos de cabeca e maos
acompanhados de riso. Fase |11 (até 0;4), 0 jogo néo so € reproducdo de atividades corporais
ou perceptivas, mas também feitos com objetos manipulados (balancos de objetos suspensos).

Fase IV (até 0;9), o jogo consiste na aplicagdo de esquemas conhecidos as novas situagoes,

36 Abaixo descrito no quadro

Classese Nivels Caracteristicas dos jogos

Jogo de Exercicio Comportamento sensorio-motor reproduzido por prazer funcional.
(Sensorio-motor)

Jogo Simbdlico Realiza uma transposi¢cao simbdélica que sujeita as coisas a atividade do individuo,
(Representativo) sem regras, nem limitagoes.
Jogo de Regra Adapta-se aos dados da realidade de modo esponténeo e individual ou de modo
(Operatério) representativo e coletivo.

Quadro 20 Classificacdo dos jogos segundo Piaget
Fonte: Adaptacdo de PIAGET, Jean. A for macao do simbolo na crianca. RJ: Zahar, 1978, p. 115-187.
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numa combinacdo 0 sujeito passa de um esquema a outro. E a fase da ritualizacdo de
esguemas. Fase V (até 1;3), 0 jogo se da na aplicacdo de esquemas conhecidos por ocasido de
um evento fortuito, as combinagdes motoras sdo extraidas dos esquemas adaptados. As agdes
sdo novas e ludicas. Fase VI (até 1;6), o jogo do esquema simbolico ¢ a consciéncia do “como
se”. E a aplicagéio do esquema a objetos inadequados, evocados para auferir prazer. E o inicio
daficcdo. A conduta sensorio-motora de “fazer de conta” ¢ 0 momento do simbolo. Os nossos
jogos de exercicios, destacados anteriormente, estdo situados nessa escala evolutiva até a Fase
IV. Dai em diante estdo os Jogos Smbdlicos, que dizem respeito as atividades préprias do
“esquema simbolico”. E a fase de assimilagdo do mundo exterior ao “eu”, com meios mais

poderosos do que 0s exercicios.
8.2 DA REFERENCIALIDADE DO JOGO

Depois de esclarecido o Primeiro do signo, adentremos no Segundo, gque € seu objeto.
Anadlisar o objeto do jogo € perguntar sobre 0 que os jogos se referem? Qual a sua
referencialidade? Vimos as propriedades das situacBes dos jogos em s mesmas, suas
gualidades, singularidades e generalidades. Nessa abordagem constatamos a distincdo dos
jOgos. num 0s movimentos sdo tensos, noutro desprendidos; num o jogo € adulto, noutro
infantil; um pertence a classe dos Jogos de Azar, outro pertence a classe de Jogos de
Exercicios. A incompatibilidade, evidenciada desde os lugares do jogo, esta presente nos
primeiros significados dos jogos. O sentido de que cada jogo tem sua peculiaridade é
confirmado nos trés niveis do signo: quali-signo, sin-signo e legi-signo.

A relacdo do signo consigo mesmo revelou uma diferenca gritante entre as situagoes
dos jogos, entretanto, agora, na relagcéo do signo com o objeto, veremos sua compatibilidade.
Seis distintas situactes ludicas se referindo a um mesmo objeto ou aos mesmos objetos. Visto
gue o signo tem dois niveis de objetos: objeto imediato (interno ao signo) e objeto dindmico

(sefaz presente), anbos determinados pela natureza do fundamento do signo.

8.2.1 O objetoimediato do jogo

O objeto imediato se refere a0 “em S proprio”, a0 modo como O Signo sugeriu,
indicou ou representou o objeto dindmico. E a maneira como as agbes sio concatenadas em
seu contexto. O objeto imediato € aquele que o signo cria ao representa-lo. Por o signo ter trés

naturezas, 0 objeto imediato esté classificado em trés niveis. O Descritivo declara as
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caracteristicas; o Designativo dirige a atencdo do intérprete para o objeto e o Copulativo ou

Distributivo expressa rel acbes | 6gicas com algo de outro modo referido.

8.2.1.1 Objeto Imediato Descritivo do Jogo

O primeiro nivel € o modo como o quali-signo determina seu objeto, declarando seus
caracteres. E 0 objeto imediato descritivel, aquele que representa o objeto como indefinido na
forma primariamente sensivel. Pela qualidade dos jogos, vimos que 0s movimentos sao
vibrantes, independente de serem tensos ou distraidos. As cores sdo primérias e em sua
maioria sdo “quentes”. As fislonomias possuem um alto grau de expressividade. Nessas
propriedades ha uma fluéncia. Tudo corre f&cil, sem impedimento. N&o ha resisténcia alguma.
Os movimentos, cores e fisionomias ndo sdo da ordem do viscoso, pegajoso. Tudo é muito
ligeiro. Desse modo, o objeto imediato, que esta impregnado nessas qualidades é a fluidez.
Dizer que as situagdes ludicas remetem a fluidez, significa afirmar que, no nivel do objeto
imediato, areferencialidade qualitativa do jogo ¢ a fluéncia. Um jogo “amarrado”, aquele nao
se expande fluentemente, € a referéncia de que perdeu sua ludicidade ou sua propriedade

gualitativa de jogo.

8.2.1.2 Objeto Imediato Designativo do Jogo

O segundo nivel € 0 modo como o sin-signo indica seu objeto, como um dedo
apontando. E o objeto imediato designativo aguele que denota o objeto em foco. A forma
proeminente da denotacdo é fisica, tal como as marcas de sangue serviram a Sherlock Holmes
para desvendar 0 assassinato do americano em Londres — Um estudo em vermelho (DOY LE,
2002).

Os sin-signos nos apresentam duas existencialidades de jogos. Um realizado por
adultos e outro por criangas. Um regido por regras e outro espontaneo. Um localizado no
cassino e outro no berco. Um com inumeros espectadores ao redor e outro quase solitario. Um
estigmatizado como corruptor da moral e outro referido como ingénuo. Um registrado numa
ficcdo e outro numa pesguisa cientifica. Mesmo nessas singularidades t&o antagdnicas
percebemos um fator comum, em todas as situagdes 0s jogos sdo realizados numa dedicagdo
ardente. Independente da idade e do sexo dos jogadores, ou do local e do funcionamento do
jogo, todas as situacbes ludicas sdo praticados com empolgacdo. Durante os jogos ha um

envolvimento afetivo. Desse modo, afirmamos que, no nivel do objeto imediato, a
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referencialidade indicial do jogo € o entusiasmo dos jogadores. Um jogo, em que 0S seus
participantes estdo apéticos, sem garra, é areferéncia de que esse jogo perdeu sua ludicidade

ou sua propriedade indicial.
8.2.1.3 Objeto Imediato Distributivo do Jogo

O terceiro nivel € o modo como o legi-signo se reporta a0 seu objeto. E o objeto
imediato copulativo ou distributivo, aquele que expressa a relacdo |6gica com o objeto na
forma dominantemente intelectiva. O relato dos legi-signos das situacdes |udicas foi de que o
jogo de roleta pertence a classe dos jogos de azar (alea) e que os jogos infantis sd0 jogos de
exercicios. O primeiro grupo € um tipo de jogo baseado na sorte. A vitéria do jogador néo
depende de seu mérito, mas do favorecimento do destino. O segundo grupo € um tipo de jogo
gue se fundamenta na assimilacdo do real a atividade do sujeito, sem expectativa dos
resultados, ou sga, sd0 jogos de assimilagdo pura, ndo visa adaptar-se a uma outra
circunstancia. S&o exercicios que no nivel mental, ndo oferecem mais subsidios a exploragdo
intelectual, propriamente dita, mas favorecem a diversdo. Os dois tipos de jogos sdo
pertencentes ndo s as classes distintas, mas as classificacdes dispares. uma esta baseada na
atitude social do jogador e aoutra no desenvolvimento dos esquemas mentais.

Contudo, a referencialidade do objeto imediato € a mesma. Em ambos os tipos de
jogos, 0 signo representa o objeto como distributivo. Em outras palavras, afluidez qualitativa
e o entusiasmo indiciario estdo presentes em “qualquer que seja” o tipo de jogo ou idade do
jogador. Entdo, afirmamos, a partir do que se refere os legi-signos, o tipo de jogo, azar ou de
“exercicio”, ndo ¢ o que determina a presenca da fluidez e do entusiasmo no jogo.

Por isso, numa perspectiva mais abrangente, discordamos da afirmagéo de que apenas
as brincadeiras infantis possuem ludicidade, e de que os esportes adultos estdo fadados a
apatia dos jogadores, devido ao seu funcionamento orientado pela opressédo do rendimento
(SANTIN, 1996). E verdade que, nos esportes profissionais, dificilmente se brinca. Na
brincadeira, por ndo ter obrigatoriedade, se vivéncia mais facilmente o estado de ludicidade
(fluidez e entusiasmo). No entanto, em ambos 0s jogos, esse estado pode ou ndo se fazer
presente. Por exemplo, na Copa do Mundo de 2002, Ronaldinho, um dos profissionais
mais caros dofutebol mundial, entrevistado pelo Globo Esporte (13/06), apds a vitéria do
Brasil contra a Costa Rica, num placar de 5 a 2, declarou: “Os gols sairam porque comecei a
brincar, e essa é a caracteristica do futebol brasileiro”.

Assim, contestamos 0 senso comum sociolégico, se assim € possivel dizer, que no

esporte ndo ha jogo. Sem o jogo a prética esportiva, mesmo a profissional, fica “sem graga”,
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sem atratividade. Essa exigéncia é visivel entre os torcedores. Eles ndo se satisfazem apenas
com 0 sobrio desempenho competente de seus jogadores. A torcida requer que os jogadores
estejam envolvidos afetivamente com a partida. Um jogador de futebol, por exemplo, por
mais habilidoso que seja, se ndo “briga” pela bola, se ndo entra em “divididas” ¢ acusado

pelos torcedores de “ndo estar em jogo™.

Estar em jogo € a traducéo dessa exigéncia da torcidapara que o esporte ndo perca o
estado de ludicidade. O jogo esta dentro do esporte, € ele que osustenta, de forma subliminar.
O jogo € o genitor e o provedor do esporte. O que confirma o caréter de algumas expressoes
usuais, tais como: “Levar as coisas na esportiva”, “traje esporte” ¢ “faz por esporte”. Essas
expressdes revelam gue no imagin&rio cultural, esporte € o contrario de seriedade ou
formalidade e remete a algo ndo convencional, realizado por entretenimento e por prazer.
Sentido que remete de forma coerente a etimologia da palavra.No inglés sport é abreviatura

dedisport e significa, conforme José lima Jr.,

Remover alguém de algum trabalho, tirar-lhe a carga, o peso, o porte. Dai o
seu sentido mais usual: to amuse — divertir, deleitar, fazer rir, entreter,
distrair. Portanto, no aspecto elementar, a idéia de esporte corresponde a
uma liberagd, uma auséncia de esforgo; equivale a um alivio, um
sentimento de folga; é quase 0 mesmo que prazer (LIMA JR. 2002, p. 253).

Por isso destacamos que o estado de ludicidade € vol&til (que voa), tanto pode
apresentar-se numa pratica esportiva profissional, quanto pode ausentar-se duma brincadeira
infantil. Por exemplo, é comum ouvirmos, nas cotidianas brincadeiras infantis, uma criangca
dizer as demais: “vamos pra outra partida, porque esta esta sem graca”. De modo que a “graca
do jogo”, sua atratividade, também pode escapar da brincadeira infantil. E nesse instante que
se estabelece a diferenca de atitude entre criangas e adultos. Quando o estado de ludicidade
foge, as criancas partem para outra brincadeira, na esperanca de reencontrar 0 Qo0zo.
Enquanto, nos adultos, estamos acostumados a viver sem aegria, por isso ndo terminamos a
partida e jogamos sem graga. Contudo, esse fato ndo nega o legi-signo de que o estado de
ludicidade ndo esta preso a um modelo de funcionamento do jogo, nem a uma faixa etéria
especifica.

Nesse ponto nos distinguimos de Huizinga (1996), porque para ele 0 esporte perdeu
seu carater sagrado, na medida em que os jogos deixaram de ser divertimento ocasional para
serem regidos por clubes organizados e por calendérios de competicdes. Para esse historiador,
a estrutura de equipes permanentes, as regras rigorosas e complexas, 0 estabelecimento de

recordes, a proliferacdo de manuais e a preparacdo de profissionais, caracterizam um
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“espirito” contrario ao ladico (espontaneidade e despreocupacdo). Desse modo, ee
compreende que o esporte foi levado para longe da esfera ladica, tornou-se um jogo
extremamente sério, perdeu a ligacdo com o ritual, “foi ‘dessacralizado’ sob todos oS aspectos
e deixou de possuir qualquer ligacéo organica com a estrutura da sociedade... [e, por isso, ndo
€ mais uma atividade culturalmente criadora,] € sempre estéril, pois nele o velho fator ludico
sofreu uma atrofia quase completa” (HUIZINGA, 1996, p.220).

Essa compreensdo é devido ao pressuposto de caracterizacdo do jogo, para Huizinga o
jOgo se “trata de uma atividade agradavel que proporciona um relaxamento das tensdes da
vida cotidiana” (1996, p.30, 226). Consideramos um equivoco do autor, inclusive, contrario a
sua propria tese, pois se “a cultura € jogo”, e se a cultura em varios momentos se mostra cruel,
como na guerra, por exemplo, tal fendmeno ndo deixa de ser cultura, nem de ser jogo,
portanto. Mas o jogo “sempre lhe pareceu o momento da sublimagdo elegante e gentil”,
comenta Umberto Eco (1989, p.283). Entdo, quando a realidade ndo se mostra nobre, ele
apela para o universo da “consciéncia moral”. Por isso, Huizinga encerra seu livro colocando
o0 jogo fora do dominio da moral, diz ele: “sempre que tivermos de decidir se qualquer agéo a
gue somos levados por nossa vontade é um dever que nos € exigido ou € licito como jogo,
nossa consciénciamoral prontamente nos dara a resposta” (1996, p. 236).

Umberto Eco critica essa curiosa afirmacdo por parte de quem tinha visto o direito
como terreno de um jogo, dizendo que essa conclusdo é devido ao autor ndo ter levado sua
tese as suas Ultimas conseqUéncias, ou sgja, “a cultura, na verdade, ndo foi concebida
radicalmente como jogo, jogo que se joga até quando uma das suas formas se levanta contra
umaoutra paranega-la” (ECO, 1989, p.284). Concordamos com o mestre do jogo ao se referir
ao esporte como uma pratica que esta permeada pelo “excesso de seriedade” e que o espirito
[Gdico se encontra ameagado de desaparecimento. Mas ao mesmo tempo, reconhecemos que o
ladico ndo é o contrario de seriedade, nem que a ludicidade esta sempre vinculada a infancia.
O ludico nao estd no esporte como um residuo atrofiado, mas como a “graca” que o sustenta.
Sem ela 0 esporte ndo sobreviveria.

Sobre o cardter sagrado entendemos que apesar de toda profissionalizagdo e logica
empresarial nas praticas esportivas, 0s mitos continuam existindo: entre os torcedores
ouvimos as expressdes. “quem ndo faz, leva” ou “time que estd ganhando ndo se meche”;
entre o0s jogadores vemos 0 aumento dos apelos aos deuses, além dos ritos com as cores do
clube. O legi-signo do nosso objeto imediato inspira-se em Huizinga, mas segue sem ele,
porque reconhecemos que o carater ludico do jogo ndo se evapora completamente na
atividade esportiva profissional, nem a seriedade do esporte deixa de existir na brincadeira,
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como também, ndo entendemos a esportivizacdo como pertencente apenas ao mundo adulto e
aludicidade como caracteristica apenas dainfancia.

Ratificamos a conclusdao de Benjamin (1984, p.75), “Mesmo um habito enrijecido e
estereotipado ainda resta-lhe um carater de jogo”. Em outros termos, o jogo adulto, mesmo
esportivizado ou com um modo de pensar por demais racionalizado e um modo de agir
exageradamente mecanizado, o ludico ndo Ihe é totalmente subtraido. Em dada circunstancia
€ele retorna com vigor. Um retorno do recalcado, no dizer freudiano. Portanto, a referéncia, ao
nivel do objeto imediato, proposta pelos legi-signos, € de que o estado de ludicidade é vol il ,
independe de qualquer que sgja o tipo de jogo ou idade do jogador.

8.2.2 O objeto dinamico do jogo

E o0 objeto imediato que da acesso ao objeto dindmico. Isso porque o imediato € o
apresentado no signo, e o dindmico € o objeto real. Sdo duas faces, huma o objeto tal como
esta representado (dentro do proprio signo) e noutra, o objeto em s préprio (fora do signo).
Assim como ha o objeto imediato ha também trés modalidades de objeto dindmico, de acordo
com a natureza do signo. As caracteristicas declaradas pelo objeto imediato descritivo geram
um possivel. E se o objeto dindmico tem a natureza de um possivel, o signo € um abstrativo.
O ato de chamar atencdo do intérprete, pelo objeto imediato designativo, produz uma
ocorréncia. E se o objeto dindmico tem a natureza de uma ocorréncia, 0 signo € um
concretivo. A expressao das relagdes |6gicas, dadas pelo objeto imediato distributivo, criaum
necessitante. E se 0 objeto dindmico tem a natureza de um necessitante, 0 signo € um coletivo.
Além dessa divisao triddica relativa as modalidades do objeto dindmico, ou daquilo a que o
signo se refere, ha uma outra que diz respeito a relacdo que o signo mantém com seu objeto
dinamico.
8.2.2.1 O Objeto Abstrativo Icdnico do Jogo

A caracteristica preponderante, declarada pelo objeto imediato descritivo, € a fluéncia
de movimentos, cores, sons e fisionomias. Essa fluidez do jogo gera um possivel. A natureza
do objeto dindmico é a possibilidade de que o transcorrer dos gestos no jogo é leve, “mais
leve que o ar”, no dizer poético de Adélia Prado (1988, p. 55). Um movimento leva a outro,
sem blogueio ou dificuldade. No jogo, possivelmente, 0s movimentos vel 0zes ou vagarosos,
bruscos ou demorados brincam. O esfor¢o ndo € de pelegja, mas de uma brincadeira. Se a
natureza do objeto dindmico € o ser de algo ainda ndo existente, esse objeto s6 pode ter o
carater do Abstrativo. De modo que a caracteristica abstrativa dos jogos € a leveza gestual

com que os jogadores realizam as suas jogadas. Queremos dizer por leveza gestua a
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realizacio de uma percepciio dada nos movimentos. Os perceptos®” do mundo sfo captados
pelos movimentos, a0 mesmo tempo em gue 0S movimentos respondem a0 mesmo ato
perceptivo. Momento em que os jogadores correlacionam ainervagdo receptiva dos muscul os
a inervagcdo criadora. Assim, a leveza gestua criativa € o objeto dindmico abstrativo dos
jogos. Sendo assim, um jogo embaracado, muito premeditado, representa a perda da
facilidade expressiva, outra caracteristica da ludicidade ou do mundo do jogo.

Ao identificar a fluéncia do jogo como o objeto imediato descritivo, e a natureza
abstrativa do jogo como a leveza gestual criativa, a identidade semidtica do signo tem uma
relacdo iconica com o objeto. 1sso porque arelacdo que estabel ecemos € a similaridade entre a
leveza criativa dos gestos no jogo e a leveza gestual nas artes plasticas. Inclusive, essa
correspondéncia de inervacao € requisito da pintura. A autenticidade gestual do pintor néo
estd num trago acabado, mas efémero, proprio daguele instante.  (BENJAMIN, 1984, p. 86).
O signo e o objeto sdo 0 mesmo com respeito a essa propriedade, isto €, ambos tém a mesma
gualidade ou carater. Nao € identidade total. A ac&o de jogar um jogo motor e a agéo de pintar
um quadro sdo distintas. A semelhanga entre 0 jogo ¢ a pintura se da no nivel da “imagem”,
visto que a similaridade esta na primeira primeiridade, na mera aparéncia.

No aspecto qualitativo, 0s gestos no jogo se assemelham aos gestos na pintura, ndo no
ambito da forma ou volume do movimento, mas em sua textura. No modo como 0s gestos séo
tecidos, na maneira pela qual estdo unidos. A similaridade esta na leveza do fluxo dos gestos.
Jogar e pintar sGo semelhantes em sua qualidade icbnica de execucdo, ou sgja, na técnica de
realizacdo. Dai assemelharmos a textura gestual do jogo a irreprodutibilidade técnica da arte
pictorica, para citar Walter Benjamin (1937), A obra de arte na era de suas técnicas de
reproducao (1975, p. 9-34).

Héa uma técnica de realizagdo dos gestos no jogo. Qualquer jogo para efetuar-se exige
gue seus participantes tenham a técnica necesséria, caso contrario ndo ha jogo. Porém, essa
técnica ndo tem finalidade para além do jogo, seu objetivo € permitir o divertimento
momentaneo. O rapazinho, a avozinha ou o professor, todos conheciam a técnica para realizar
0 jogo da roleta. Assim também, os gestos dos infantes, suas acOes foram primeiramente
aquisicBes sensorio-motoras, para SO depois se tornarem exercicios de jogos. Mas em todos 0s
casos de jogo, competéncia técnica é pretexto para o prazer. A técnica gestual, no jogo, tem

umafinalidade momenténea e passageira.

7 Percepto € um contelido qualitativo componente do processo perceptivo. Ele forca-se sobre nosso
reconhecimento sem qualquer razdo, diz Santaella, “cle age sobre nds, mas ndo apresenta razdes, nem apela a
nada como suporte” (1998, p. 56). Nao é imagem de constru¢do mental, mas algo insistente, exterior anés.
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A técnica no jogo é circunstancial, influenciavel pelas condicbes do momento. Ela
emerge no ambiente do proprio jogo. Cada gesto pertence aquele dado momento. Os gestos
ndo sdo provenientes de sequéncias individuais anteriores. Por isso mesmo, ndo S&0
totalmente previsiveis. As repeticbes que temos, em nossas Situagdes de jogo, ndo se
constituem em treinamento para aplicacdo da técnica num outro contexto de jogo. As
repeticdes ja sdo jogos. Ao contrario do treinamento prévio. Vimos, nas seis situacdes ludicas
destacadas, que os jogadores realizam as agdes decorrentes do seu envolvimento no jogo. Se
prestarmos atengado as jogadas, perceberemos que os jogadores estdo se surpreendendo com o0s
seus proprios desempenhos. E por se surpreenderem consigo mesmos divertem-se. No jogo
precisa-se de técnicas para jogar, mas essas técnicas sdo semelhantes ao irreprodutivel da
pintura. N&o se pinta 0 mesmo quadro duas vezes. Os tracos dados na tela por um pintor ndo
sdo exclusivos dele ou daguele momento, podem pertencer até a uma escola artistica, mas
cada quadro é unico.

8.2.2.2 O Objeto Concretivo Indicial do Jogo

Na subsecdo anterior tivemos uma qualidade de sentimento, que de forma monadica
assoma a consciéncia assemelhando-se a pintura. Agora, de forma diadica, temos algo que
arai a atencdo da retina perceptiva do intérprete, designada pelo objeto imediato. E o
entusiasmo com que Os jogadores realizam suas jogadas. Esse entusiasmo gera uma
ocorréncia que é o objeto de um sin-signo concretivo. A natureza do objeto dindmico é uma
dedicacdo ardente. Os movimentos, visiveis nas seis situacdes de jogo, sdo redlizados de
forma intensa. Se a natureza do objeto dindmico € o ser existente, concreto, esse objeto s
pode ter o carater de concretivo. O objeto dinamico concretivo do jogo é a veeméncia de cada
gesto. Sendo assim, um jogo apatico, desprovido de envolvimento afetivo entre os
realizadores, denota a perda da paixdo com que os gestos sdo realizados, portanto, outra

caracteristica do mundo do jogo.

A veemeéncia dos gestos é concretiva em nossos jogos. Os atos de jogar a torto e a
direito, jogar aos punhados, empurrar todo o dinheiro, repelir o obstaculo, jogar a cabeca para
trés, sacudir tudo, sdo indicios do esforco ardoroso. De modo que, ao identificar o entusiasmo
do jogo como o0 objeto imediato designativo e a natureza concretiva do jogo, como a
veeméncia gestual, reconhecemos que a identidade semidtica do signo tem uma relacéo
indicial com o objeto. Isso porque a relagdo que estabelecemos é a de que os movimentos

exaltados af etam a economia energética do seu realizador.
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Pela intensidade das agbes, visiveis nas situaces ludicas, compreendemos que o
carater indicial do objeto dindmico do jogo € o consumo abundante de energia. Diferente da
referencialidade anterior, que foi por semelhanca, a relagcdo indicial com o objeto dindmico é
direta. As agdes do corpo ligam-se diretamente ao usufruto da economia energética. Os gestos
s80 exagerados, ndo ha comedimento neles. Cada acéo é realizada num esbanjamento de
energia. Os movimentos nos jogos apontam para o abundante. Esse cardter excessivo, que é
proprio do jogo, foi denominado pelos “pedagogos-cientificos” do seéculo XIX de

“desperdicio de energia”.

Nesse periodo, a preocupacao educacional em “equilibrar os sentimentos fisicos e
morais do povo” era uma exigéncia politico-econdmica, fundamental para a instalacéo dos
Estados-Nacionais. A orientacdo pedagdgica era para reprimir os excessos do corpo. Entdo,
em nome do combate aos desperdicios de energia, fator decisivo para a saide fisica e mora
do povo, todas as préticas corporais excessivas foram descredenciadas pedagogicamente.
Todas as atividades que eram desenvolvidas nas festas, como as dancas de saléo; nos
espetaculos circenses, como 0s malabarismos dos trapezistas, 0s rituais magicos, como as
acles de excitagdo gque se aproximam do transe foram menosprezadas pelos professores de
“gymnastica”. O controle exercido ndo era para abolir tais préticas, mas para restringi-las,
enquadra-las numa atividade biolégica de recuperacéo para o trabalho, nos lembra Carmem
Soares (1998, p.70).

Os pedagogos desse periodo, apoiados no discurso médico higienista, combatiam a
vertigem do excesso e objetivavam o “aperfeigoamento humano”, traduzido na obtencao da
sallde, beleza, destreza e virilidade. Todos esse valores eram vistos em termos energéticos. Na
teorizacdo do fisiologista Demeny, a salde € a conservacdo do capital de energia humana; a
beleza é o desenvolvimento harmonioso dessa energia, a destreza € a utilizacéo inteligente da
guantidade de energia e a virilidade € o efeito moral de candlizar a energia para agoes
sociamente aceitaveis (apud GOMES-DA-SILVA, 1998, p. 149). O capital de energia ndo
podia ser desperdicado, mas utilizado racionalmente. Dai porque 0s jogos e passatempos
foram transformados em exercicios racionais e esportes regulamentados. Esse processo de
racionalizagdo das atividades foi denominado por Norbert Elias e Eric Dunning (1992) de
“desportivizagdo”.

Ao contrario dessa pedagogia da contencdo, a economia energética do jogo € o
esbanjamento, o qual ndo é regido por regulamentagdes educativas ou médicas, antes se

orienta na busca do divertimento. Por isso, tal pratica, para ser incorporada ao projeto
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pedagdgico iluminista teve de ser desnaturalizada, revertida em treino de uma conduta social.
Por exemplo, desvinculando os jogos das suas origens populares, Amoros, 0 pai da educacéao
fisicafrancesa, o utilizava em seu caréter Util. Contudo, o jogo era para ele, comenta Carmen
Soares,

a atividade que de modo mais completo e amplo, permitia ao professor
conhecer 0 cardter e os vicios de seus aunos. E no jogo que o auno
encontra-se mais desarmado, sendo mais facil, para o professor tomar as
medidas que desgar para dominar vicios e atitudes pouco civilizadas. Os
odios, as maldades e 0 acirramento das paixdes sdo tdo funestos no jogo
como na vida; portanto, dominando-0s no jogo por meio da acdo segura do
professor, 0 aluno estara pronto para domina-los em sua vida.(SOARES,
1998, p.70).

O carédter excessivo do jogo € retirado. Os gestos intensos, desmedidos, provocadores
de fortes emocdes e violentas paixdes sdo indesgjavels a pedagogia. Os gestos no jogo devem
estar racionalizados, neutralizados em sua veeméncia, que coloca soma e psique em
turbuléncia. O jogo dentro da utilidade pedagdgica é contido, privilegia-se o controle do
passional, em detrimento da vivénciatotal dos sentidos. Assim, quando o jogo € utilizado pelo
pedagogo paraintervir navidainfantil, para que as criancas aprendam o oficio de ser adulto, o
objeto dinamico concretivo indicial do jogo escapa.

8.2.2.3 O Objeto Coletivo Simbdlico do Jogo

A expressdo, “o estado de ludicidade é volétil, independe de qualquer que seja o tipo
de jogo”, estabelece a relagdo logica entre signo e objeto imediato distributivo. Essa relagao
|6gica para ganhar consisténcia cria um necessitante de contexto, que em nosso caso € de um
habito. O necessitante localiza a expressdo |ogica dentro do contexto de interacéo sensivel
entre os jogadores. Independentemente do tipo de jogo, a fluéncia e o entusiasmo localizam-se
numa comunicagdo corporal.

Entdo, se a natureza do objeto dindmico € um necessitante, esse signo sd pode ser um
coletivo. De modo que o objeto dindmico coletivo dos jogos é o sistema de comunicacéo
sensivel entre os jogadores. Sendo assim, um jogo que ndo se manifesta numa sensibilidade
comunicativa, presenca desgjada dos outros (objetos, pessoas) € a referéncia da perda da
convivéncia afetiva, outra caracteristica do mundo do jogo. Explicando melhor, essa
sensibilidade comunicativa ndo é a relagdo matemética entre um informante e um receptor,
mas uma interagdo afetiva, na qual “ndo é a pessoa do outro que é necessaria, € 0 espaco: a
possibilidade de uma dialética do desejo”, nos esclarece Roland Barthes (1999, p. 9).

Ha uma relacdo afetiva entre os sujeitos participantes. Ndo sdo presengas expostas

umas as outras, mas existe um jogo entre elas. Sentir o corpo proprio na medida em que sente
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o corpo dos demais participantes independe do tipo de jogo, mas especifica um contexto
comunicativo. Esse sistema contextual é manifesto em nossas seis situagdes |udicas, dentre as
guais destacamos para 0 momento apenas duas relagbes comunicativas, que nos S&0
paradigmaticas. A relacdo entre os empregados que Ihe oferecem cadeiras e o rapazinho que
ndo |hes da atencdo. E a relagdo entre o adulto que interpde um obstéculo e a criangca que
brinca de repelir esse obstaculo.

Essas duas relagbes simbolizam dois sistemas de comunicacdo. Ao dizer que
simbolizam, estamos tratando ndo mais da natureza do objeto, mas da relagdo do signo com
seu objeto dindmico. O simbolo € um signo cuja virtude esta na generaidade do hébito
convenciona de que é portador. Constitui um signo pelo fato de que é usado e interpretado
como tal, sendo vejamos. Pelas situacbes |udicas suspeitamos que ha dois tipos de relacdes
comunicativas, denominadas de comuni caggo-tagarelice e comuni cagdo-j0go.

Na tagarelice, ha a “fala” dos empregados do cassino, agindo em favor do jogador,
para melhor acomodé-1o na cadeira. Enquanto, o rapazinho, mesmo os vendo, ndo estabelece
didlogo com eles. E uma comunicaco ineficaz, frigida. Ndo hé espaco de desgjo criado entre
as presencas. Na comunicacao-jogo, ha a “fala” da crianga que abandona seu objeto para
“dialogar” com o obstaculo interposto pelo adulto. E uma comunicacio eficaz: um quer ser
“ouvido” pelo outro. Ha um jogo de sedug@o entre eles. Mas essa comunicagdo Se da apenas
com aqueles que estdo diretamente envolvidos no jogo. De modo que é possivel, pelas
situagcdes expostas, chegar a seguinte generalizagdo: a comunicacgéo é eficiente para os que
estdo ou entram em jogo, mas ineficaz para 0s que estéo ao redor. Essa convencdo é o objeto
dindmico simbdlico.

O simbolo incorpora também o icone, por isso, lembramos que assim como na arte
pictorica, o jogo foi feito para poucos olhares — atela fica exposta apenas para aquele que a
comprou. Diferente do cinema, que foi feito para grandes massas —. A comunicagao no jogo
€ privativa, seu codigo é préprio dos iniciados. Seu modelo ndo é homogéneo. Sua linguagem
¢ individualizada, peculiar a cada um dos seus participantes. Nao hé preocupagdo com os “de
fora”. O campo comunicativo do jogo € suficiente em s mesmo. Os interlocutores séo apenas
aqueles envolvidos diretamente com a brincadeira A comunicagdo se estabelece
exclusivamente para os que estdo em jogo. Porque apenas esses estdo dotados de uma
competéncia especifica que os habilita a transagéo, ndo s com o mundo fisico que os rodeia,
mas também com os outros que coabitam o0 mesmo nicho ecoldgico. As mensagens que 0s
jogadores trocam entre si, ou com seus objetos e espacos, ndo sdo publicas. Elas ndo sdo
convencionais. As agies que os empregados realizam em prol do rapazote, em nada |he
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interessa. S&0 agdes descontextualizadas, ndo participam da intersubjetividade plasmada na
situacdo ludica

O ambiente do jogo é marcado por uma significacéo contextual. Numa situagdo |udica
SO é presenca discursiva aguela que est4 envolvida no jogo. Porque € no contexto que se
elabora o0 horizonte peculiar de sentido. Esse processo é denominado por Adriano Rodrigues
de “quadro comum da experiéncia” (1994, p.116). No jogo ha uma competéncia empatica, na
gual os interlocutores partilham do mesmo quadro da experiéncia. Nesse contexto
comunicativo o gesto de um € incorporado no gesto do outro. Emissdo e recepcao estdo téo
imbricados, que as presencas participam como prolongamentos uns dos outros. Na brincadeira
¢ fundada uma zona de corporeidade, por isso, diz Santin, “no mundo do brinquedo, para
existir € preciso brincar; se nédo brincar, ndo existe” (1996, p.32).

Sendo assim, 0 agir relacionante dos jogadores no jogo, ndo se projeta para fora, mas
dirige-se para 0s que estdo dentro dele. Isso significa dizer, em termos de transmisso de
sinais, que no jogo, as mensagens sdo complexas e de dificil assimilacdo para os que estéo
fora de jogo. De acordo com a teoria da informagao, “A inteligibilidade das mensagens é
inversamente proporcional a sua complexidade”, assegura Isaac Epsteim (1988, p.39). Isso ¢
explicado pelo processo de codificacdo do jogo. Sabemos que 0 codigo é todo o conjunto de
conhecimentos que emissor e receptor possuem antes da transmissdo da mensagem. A
finalidade da codificacdo € converter a mensagem de um conjunto de signos a outro, no
momento em que se envia a mensagem, da fonte ao seu destino. E também sua tarefa ordenar
0s sinais combinando-os entre si, segundo uma regra pré-estabel ecida.

Essa tarefa, que na linglistica € chamada de sintaxe, € o mecanismo responsavel em
separar as combinagdes de sinais aceitos como mensagens dos sinais cadticos, desordenados.
O mecanismo de eliminar o maior nimero de sinais desconexos, chamados de ruidos, tem por
objetivo tornar a mensagem ‘“redundante”. Uma mensagem redundante € uma mensagem
“limpa”, clara e simples. As mensagens, que ao contrario, possuem uma maior variedade de
sinais, provocadores de ambiguidades e incompreensdes, séo denominadas de “entropicas”.
(EPSTEIM, 1988, p.73).

A redundancia é a remocao dos ruidos. Os ruidos sdo sinais indesgjados que se
infiltram no processo de transmissdo da mensagem, prejudicando sua inteligibilidade. Por
isso, para a ciéncia da informagdo, a tarefa € otimizar a transmissdo de sinais e reduzir
incertezas. Transformar mensagens entropicas em mensagens redundantes. Quanto menor o
numero de variedade de sinais na mensagem, maior o0 seu poder de compreensibilidade. Sendo

vejamos, ho mais simples jogo, o de repelir o obstéaculo, revela-se a inconstancia dos papéis.
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Num instante T. agia para agarrar um brinquedo, no outro, imediatamente seguinte, limitava-
se arepelir um obstaculo. Ta como na simples brincadeira do pega-pega, ora é pegador ora é
fugitivo. O codigo € reversivel, por isso mesmo, 0 jogo possui uma alta taxa de informac&o.
Seu codigo ndo é fechado ou dogmatico, porque permite a divida e a existéncia de
alternativas.

O cbdigo da comunicagdo no jogo € menos redundante e mais original. Por isso,
provoca um maior esforco interpretativo do espectador. SO foi possivel ao adulto estabelecer a
comunicagdo, porgue e e reconheceu o caréter reversivel do codigo. Sabia que T. mudava de
acdo. E, principamente, entrou em jogo com ele. A codificacdo no decorrer do jogo € uma
“obra aberta”, no dizer de Umberto Eco (1997). Ela ndo tem uma organizagdo rigida ou
delimitada, ao contrario, possui uma pluralidade de significados que coexistem num Unico
significante. Os significados vao sendo adquiridos através da “interagdo contextual”. Em
outras palavras, os elementos significativos se movimentam e se cambiam através de clarezas
e ambiguidades sucessivas. Esse movimento acaba por remeter a um determinado significado,
gue logo a seguir, se apresenta como a possibilidade de outros significados diferentes, dentro
de uma rede de escolhas possivels, parafraseando Teixeira Coelho Neto (1973, p.28). A
referencialidade simbdlica do jogo € esse sistema comunicativo, cuja mensagem é entropica e

acodificacéo é reversivel.

8.3 DA INTERPRETACAO DO JOGO

Evidente que a interpretacdo do jogo comegou desde quando tratamos da qualidade
sensivel das situagdes ludicas. Contudo, utilizamos a expressdo “interpretagdo” tanto porque
se refere ao Ultimo nivel da andlise, quanto porque destaca o lugar dos interpretantes.
Chamamos interpretacdo porgue € nesse momento que as situagdes |udicas completam sua
acdo de signo. Na significagdo, exploramos o interior das mensagens no jogo, suas
propriedades, particularidades e generalidades, na referencialidade, analisamos que as
mensagens do jogo sugerem, indicam ou se aplicam; agora, na interpretacdo, nos referimos as
implicagOes dos efeitos sobre o intérprete, individual ou coletivo.

Ao discutir os interpretantes, estaremos considerando a natureza do signo sob exame,
gue por sua vez nos revelara o caminho norteador do jogo no movimento de transformagéo
signica. Para Peirce ha trés nivels de interpretantes. imediato, dindmico e final. O imediato
potencial, refere-se aos possiveis efeitos que 0 signo esta apto a produzir no momento em que

encontrar um intérprete. O final € um interpretante em devir, diz da interpretacéo que esse
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signo podera despertar em outras ocasiGes futuras e por outros intérpretes. De modo que, ao
levantar os efeitos reais, que 0 jogo pode produzir, estamos no interior do interpretante
dindmico. Portanto, ¢ desse lugar que estaremos interpretando o jogo, pois todo “aquele que
faz uma andlise semidtica a faz assumindo necessariamente a posicdo do interpretante
dindmico daguela semiose especifica”, assegura Santaella (2002, p.96). O efeito real, que € o
interpretante dinamico, pode ocorrer de modo emocional, energético e 10gico, e o efeito final

pode ocorrer de modo remético, dicente e argumentativo.

8.3.1.1 Interpretante Dinamico Emocional do Jogo

O sentimento é o primeiro efeito de significado que o jogador tem em relacdo ao jogo.
De modo que, nessa subsecdo, estaremos respondendo a pergunta: qual € o sentimento que
toma o jogador ao jogar?

Paraidentificarmos a qualidade de sentimento que envolve o jogador remontemos toda
aprimeiridade do jogo. O quali-signo € vibracdo de agdes, cores, sons e fisionomias. O objeto
imediato descritivo é a fluéncia do jogo. A natureza do objeto dindmico abstrativo é aleveza
gestual. O objeto dindmico icbnico é a acdo técnica da pintura. Nesse quadro de significacdo
guali-signica e de referencialidade descritiva, abstrativa e icénica, o jogador realiza sua
primeira interpretacdo, ainda ndo polarizada ou articulada. A qualidade € interpretada como
signo por meio do sentimento produzido. O jogador apenas sente. Ele esta sob a forma do
puro sentir.

Em seu grau zero de interpretacdo, o jogador experimenta um ‘“horizonte tensivo”,
para utilizar as palavras de Algirdas Greimas e Jacques Fontanille (1993, p.23). O jogador
esta sob tensdo ao sentir o ambiente em que joga, onde tudo é exuberante e atraente. Ao sentir
a forma fluida do jogo e a0 sentir a leveza de seus proprios gestos. Experimentar-se sem
constrangimento de espécie alguma € a plenitude das tensbes. O sujeito fixado num puro
sentir denota a natureza “simpdtica” do interpretante dindmico emocional. O jogador apenas
simpatiza com 0 que esta sentindo. Quando um jogo ndo deixa o jogador experimentar um
horizonte tensivo, € porque essa qualidade interpretativa do estado de ludicidade foi perdida

Se a natureza do interpretante é o estado tensivo, a maneira de apelo desse signo ao
interpretante € “sugestiva”. Em outras palavras, depois de ativada a interpretacéo do jogador,
0 signo aparece equipado com alto poder de sugestdo e evocacdo. Instala-se, entéo, a relacéo
do signo com o interpretante dindmico, através do apelo emociona sentido pelo jogador. O

apelo que o jogador sofre € de usufruir desse estado de excitagdo. Quando a qualidade da
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matéria € a vibracdo e a qualidade abstrativa, a fluéncia e o éxtase do irreprodutivel, ndo ha
outro efeito no jogador, sendo o desfrute dessas fortes emogdes. Desse modo, o interpretante

dindmico emociona sugestivo € o usufruto de emocgdes que o jogador sente ao jogar.

Vemos em todas as seis situagcBes de jogo que o jogador esta tomado por fortes
emocdes. O rapazinho sente-se fascinado, deslumbrado com o ganho. O professor sente uma
espécie de febre e medo. A avozinha sente-se impaciente. T., aos dois meses, sente uma
espécie de vertigem. Sente que tudo esta girando ao seu redor. T., aos 0ito meses, e J., aos
nove meses, sentem-se poderosos. Eles tém o poder de repelir um obstaculo e sacolgjar o
berco, respectivamente. Todos 0s jogadores estéo usufruindo perturbadoras emogdes. Nas trés
primeiras situactes |udicas, 0s jogadores estdo excitados internamente. O sisterna psiquico de
cada um esta abalado. Os jogadores de roleta, ao que tudo indica, calados e iméveis, sofrem
um turbilhdo de emocdes internas. Nos trés jogos infantis é o sistema neuromuscular que esta
afetado. Os canais aferentes estéo invadidos por uma avalanche de percepcdes, pois o corpo
desses jogadores esta em movimento exacerbado, reage ao golpe com que os percipuums®
visuais, auditivos e cinéticos aparecem a consciéncia. Esses objetos imediatos da percepcéo
sd0 intensos e produzem o efeito de um embaralhamento dos sentidos, desequilibrio corpéreo.

Por esses estados de excitagfes visivels nas situagBes ludicas, entendemos que a
primeirainterpretacdo que o jogador tem do jogo € a emocdo que ele desfruta ao jogar. E pelo
gue vemos nesse horizonte tensivo, o sentimento que o jogador experimenta no jogo é o gozo.
Isso porque a emogdo experimentada esta posta na qualidade do corpo sensivel. O corpo é
sensivel porque ao jogar, primeiramente, o jogador sente o corpo vibrar. Essa vibracgo é uma
experiéncia pessoa e intransferivel. A vibrag8o € prazerosa, isso ndo quer dizer harmoniosa
ou agradavel. Lembramos de Freud afirmando que os pesadel os ou 0s sonhos de angustia ndo
deixam de ser realizagdes do desgo (v.IV, 1980). Também nos esclarece Barthes que o prazer
nem sempre é do tipo triunfante. Ele pode, muitas vezes, assumir a forma de deriva. E um
“prazer intratavel”, classificao semidlogo francés (1999, p. 27-28).

O prazer nas situacbes ludicas é vivido no momento em que o0s jogadores
experimentam medo, nervosismo e vertigem, por exemplo. O prazer experimentado ndo é
equilibrado, mas € o inverso, os jogadores experimentam emoctes dispares e contraditoérias.

Essas juncdes contraditorias e desproporcionais ndo seguem aldgica dia ética da sintese, mas

% Na teoria peirceana a percepcdo € um processo que atravessa trés niveis. Sdo trés os seus ingredientes
interdependentes: percepto, percipuum e julgamento perceptivo. O percepto é algo externo, impulsos que estéo
fora do nosso corpo, mas que insistentemente agem sobre nossos sentidos. Ao atingir os sentidos, os perceptos
sdo convertidos em percipuum, porque agindo fora de nossa deliberacdo, aflui em nés. E ao afluir é
imediatamente colhido e absorvido nas mahas dos esquemas interpretativos com que somos dotados. os
julgamentos da percepcdo. (SANTAELLA, 2000, p. 49-55).
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da coabitacdo ambigua de uma e outra. A fruicdo de um dos jogadores, por exemplo, acontece
guando ele diz sentir uma “espécie de febre”. Esse sentimento é uma contradicdo. O corpo
estd com uma temperatura elevada, mas ndo foi provocada por uma infecgdo, mas por uma
tensdo. Uma febre que é decorrente de uma énsia. Ha uma mistura de emogdes incompativels.
O jogador esta sempre indeciso com o que sente: ora € medo, ora € febre, ora é vertigem, ora é
riso, ora € impaciéncia, ora é desatencao.

Os sentimentos s30 reversiveis. E nas colisdes de emocBes que o prazer habita
Emocles antitéticas, vertigem e riso, por exemplo, entram em contato por cortes. Duas
margens emocionais sdo tragadas. uma margem ingénua, tranquila, e uma outra margem
violenta e intensa. Ndo é uma ou outra que produz o prazer, mas a fenda erética criada entre
elas. O prazer é experimentado nesse instante insustentavel e libertino, explica Barthes (1999,
p. 32).

O lugar do prazer no jogo estd no instante em que O sujeito experimenta uma
suspensio. E a experiéncia do corte, vivido tanto nas emocdes, quanto na materialidade do
jogo, que produz afruicdo. O corte é€ experimentado na forma do jogo (distribuicéo das agdes)
e em seu contetido (vocabulério gestual). E no fluxo intermitente dos gestos no jogo que esté a
producdo de prazer. S80 entre 0s potentes jatos de gestos que o universo emocional € tocado.
O fluxo de gestos, principal mente na situacéo |udica de repelir o obstaculo, encena o prazer da
atracdo e repulsdo, fluxo e refluxo. Também a métrica desse jogo produz fruicdo, pois aforma
€ continuamente alterada, pois é entre o que T. estava fazendo e o que passou a fazer que
emerge o prazer.

De forma que os cortes experimentados, tanto no |éxico quanto na métrica, produziam
fruicdo nos jogadores. Essa € a utilidade inutil do jogo, produzir prazer. O fluxo dos gestos e
os cortes desses fluxos inauguram o rasgo, estabelece-se a fenda entre as margens. Essa
intermiténcia emocional e gestual é um anagrama do nosso corpo erético. De modo gque o
interpretante dindmico energético sugestivo do jogo € o corpo erético. A primera
interpretacéo € de qualidade sensivel, semelhante ao “primeiro grito do recém-nascido, grito
de alegria libertaria ou a sufocagéo do peixe saido d’agua”, para usar ailustracdo de Greimas
e Fontaille (1993, p.22).

8.3.1.2 Interpretante Dinamico Energético do Jogo

O segundo nivel da interpretacdo corresponde aos efeitos reativos, ou sgja, quando o
interpretante efetua uma acdo ou esforgo (muscular ou mental) que desprende energia. No

nivel anterior, o receptor era tomado por um sentimento, agora o receptor interpreta o signo,



296

sendo levado a agir. Sendo o efeito de reagir a segunda interpretacdo que o jogador sofre em
relacdo ao jogo, a questdo dessa subsecdo € qual a reacdo que o jogador desencadeia ao
jogar?

Para caracterizarmos esse efeito reativo que o jogador realiza remontemos toda a
secundidade do jogo. Os sin-signos sdo as propriedades distintivas do espaco-tempo, da
observacdo e da participacéo. O objeto imediato designativo € o entusiasmo dos jogadores. A
natureza do objeto dindmico concretivo € a veeméncia ou paixd dos gestos. O objeto
dinmico indicia é o esbanjamento energético manifesto nas agBes. Nesse quadro de
significacdo sin-signica e de referencialidade designativa, concretiva e indicial, o caréter
aciona do jogador ndo é outro sendo o0 desgo avido de jogar. A avidez € um desgo
imoderado, geralmente de aimento (glutdo), de bens (avarento) ou de conhecimento
(curioso), conforme Greimas e Fontanille (1993, p.107-109).

No entanto, no jogo, que € 0 Nosso caso, a avidez € de jogar. O jogador € &vido por
jogar. Essa avidez € o modo de ser do interpretante dindmico energético, ou sga, € 0
interpretante dindmico percussivo do jogo. O carédter insistente ou chocante do signo € o
desgo de jogar continuamente. O jogador ndo querparar de jogar. Ele quer continuar jogando,
ndo para acumular quantitativamente experiéncias de jogo, como faria 0 avaro. Mas para
participar da troca generalizada. Somente agindo € que o jogador se sente em jogo. O
consumo de jogar ndo € semelhante ao do glutdo ou do curioso. Ele age porque quer manter-
se em circulagdo. Quando um jogo ndo deixa o jogador avido por continuar jogando, é porque
essa percussividade interpretativa, outra caracteristica do mundo do jogo, foi perdida.

A natureza do interpretante € o desgjo avido de jogar. Desgjo produzido no momento
mesmo em que joga. Quanto mais joga, mais quer jogar. A maneira de apelo desse signo ao
interpretante dindmico energético é a imperativa. A relacdo do signo com o interpretante
dindmico € uma exigéncia imperativa que produz um interpretante energético. Ao jogar o
jogador sente-se pressionado a continuar jogando. A forma dessa pressao nem € de suplica ou
pergunta, mas de comando. E verdade que ndo ha uma penalidade explicita, ja que o jogar é
livre e voluntario. As acbes ndo se realizam por uma obrigatoriedade ou finalidade externa.
Porém, no mundo do jogo, ha uma exigéncia de esforco. O comando € para os jogadores néo
pararem de jogar.

Portanto, pesa sobre 0s jogadores uma exigéncia imperativa de reagir ao jogo jogando:
0 rapazinho reage jogando a torto e a direito; a avozinha reage jogando sem cessar; O
professor reage se arriscando; T., aos dois meses, reage repetindo o gesto e rindo as

gargalhadas; T., aos oito meses, reage mudando de interesse rapidamente; J., aos nove meses,
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reage buscando novas formas para obter 0 mesmo resultado. Por esses jogos podemos afirmar
gue a exigéncia imperativa que pressiona 0s jogadores é 0 comando de jogarem
compulsivamente. Esse € o interpretante dinémico energético imperativo.

Baseados nos modos de reacOes ativas dos jogadores podemos destacar alguns
aspectos desse interpretante percussivo-imperativo. A avidez por agir e a reacéo dos jogadores
em jogarem compul sivamente nos remetem ao fator originario da brincadeira. Parece-nos esse
interpretante energético o e emento constitutivo do jogo, a forca que impulsiona os jogadores
a jogarem. Na interpretacdo de segundo nivel, o corpo ndo esta fixado na intensidade do
sentir, mas na reacdo que ele opera, polarizando essa forgca ao engendrar uma contra-forca. A
polarizacdo energética se da com a tomada de posicéo do jogador, que ainda ndo é uma
projecdo cognitiva completa, mas uma atitude acional cognitiva parcial.

A avidez de jogar € a ansiedade pelo desempenho, esse é o interpretativo percussivo.
Cardater da reagdo dos jogadores em jogarem compulsivamente, esse € 0 interpretante
imperativo. A reagdo compulsiva € uma contraforca interpretativa e pode ser caracterizada
pela incapacidade de conter-se dos jogadores. E redizado um jogo depois do outro. Na
brincadeira, o brincante ndo sabe a hora de parar. “Estd na hora de parar com essa
brincadeira!”, grita a mae. Também os jogadores no cassino, eles estdo descontrolados. O
rapazinho ndo parava de jogar e de amontoar dinheiro. Inclusive, a senhora burguesa de
Moscou, antes mesmo de conhecer o jogo de roleta, ao observar o rapazinho dizia, ofegante
de emogdo, “Diga-lhe que pare, que embolse o dinheiro e dé o fora. Ele vai perder tudo! Que
horror! Eis um homem perdido! Mas a culpa é del€[...] Ndo posso nem olhar, fico geladal Que
cretino!”, narra Dostoievski (2001, p.91). Jogar sem parar, incessantemente, foi o que
aconteceu também com essa distinta senhora ao experimentar o jogo da roleta. Ela ndo
cessava de jogar. Elajogava compulsivamente, perdidamente.

Reagir a0 jogo jogando sem parar se constitui numa interpretagdo energetica O
jogador a0 agir excessivamente esta participando de um jogo de forgas. Asforgas de disforiae

as forcas de euforia. O movimento dessas forgas é ciclico, conforme o diagrama abaixo.

FORCA (fluxo) «z—x contraFORCA (corte)
Jogo Q> Jogador

O jogo é ciclico porgue o sistema energético é fechado. A quantidade de forca ndo se
torna nem maior nem menor. A energia ndo Se consome, mas esta sempre em movimento.

Quando ha acumulo de forcas num ponto, ha reducdo em outro. O jogador interpreta a
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brincadeira na medida em que produz um deslocamento das forgas. Lembremos duas
situacOes | dicas como exemplos: primeiro, na medida em que T., aos oito meses, abandonou
0 objeto e passou arepelir o obstaculo, o investimento de energiafoi deslocado, passou de um
ponto para outro; segundo, o0 jogo de Babuschka que deixou de apostar no zero para investir
no vermelho. O fluxo de investimento € a interpretacdo do segundo nivel. Essa gangorra
energeética interpretativa pode também ser visualizada coletivamente, como num jogo de
basguetebol, em que se disputa a cesta do desempate até nos ultimos segundos.

Ainda se referindo ao fluxo do quantum energético, os jogadores interpretam os jogos,
em que estdo jogando, ao produzirem ritmos de jogo. H& ritmos crescentes, gerando uma onda
de calor. Como no jogo sexual, no qual a intensidade das acGes progridem até precederem o
orgasmo. E comum ouvir os jogadores comentarem, “o jogo estd esquentando”. Essa
interpretacdo energeticamente progressiva pode ser visualizada em duas situages |Udicas.
Primeiro, 0 jogo comega com J. puxando um barbante para sacudir um patinho de celulGide
pendente. Depois passa a puxar o cobertor para sacudir todos os objetos do berco. Por fim, faz
o corpo cair de chofre para sacudir o berco inteiro. Segundo, no jogo de Babuschka, a resposta
energética é progressivamente ampliada no tamanho das apostas. A senhora burguesa comega
com dezenas de fredericos. Depois mil florins. Depois quatro mil florins. Depois vinte mil
rublos. Depois toda a carteira com notas e titulos. E uma propagacdo de calor que sai
contaminando a tudo e contagiando a todos. Semelhante a uma torcida cuja vibragdo vai
aumentando na medida em que o atacante se aproxima mais do gol. Até que o grito preso na
garganta explode.

Na brincadeira, todas as forcas estdo presentes, mas o transcorrer da onda é
imprevisivel. O jogo ¢ “um mar de for¢as agitadas que provocam sua propria tempestade,
transformando-se no eterno vaivém, como um fluxo perpétuo de suas formas” (NIETZSCHE,
1983, p. 269). Esse vaiveém também transparece na primeira situagéo ludica destacada. No
jogo de J., especificamente, depois da crescente excitagdo e orgasmo. A onda de calor tende a
ir diminuindo. Vemos que depois de uma duzia de repeticdes, diz Piaget, J. restringiu-se a
oscilar o patinho com uma boneca. Quando o jogo perde esse fluxo energético, de calor e de
esfriamento, e permanece em um dos estados ou em equilibrio, um jogo “morno”, € sina que
aludicidade escapou do jogo.

Essa interpretacéo de J., em retornar & brincadeira de sacudir o patinho de celulGide,
revela um outro aspecto da reacéo energética do jogador ao jogar. O jogador brinca de um
jogo, depois de outro, e outro. Ent&o, retorna aquele que havia brincado no inicio. Os jogos

tém suas temporadas de realizagdo. As brincadeiras infantis tradicionais, por exemplo, séo téo
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ciclicas, quanto as estacdes do ano. Contudo, quando elas retornam, ndo sdo exatamente as
mesmas, mas estdo transmudadas. J. ndo mais puxava o barbante para sacudir o patinho, mas
usava uma boneca.

As brincadeiras, principamente as de rua, tém sua temporada, possuem um periodo
proprio para sua realizacdo. ApOs observar as brincadeiras realizadas pelos garotos numa
comunidade menos favorecida na periferia de Jodo Pessoa, em fins de 2001, e perguntando a
um deles se ndo sabiam jogar bola de gude. Ele respondeu, “Claro que sabemos! S6 que agora

ndo € tempo de bola de gude, mas de pipa”.

Figura 15 A brincadeira de pipa com Portinari
Fonte: Candido Portinari, Meninos com pipa, 1947. Oléo sobre tela 60 x 40cm

As brincadeiras populares parecem ser ciclicas. O pido, por exemplo, € esquecido e
depois retomado. Os jogos estdo situados social e culturalmente, os brinquedos, no periodo de
carnaval, sdo distintos dos do periodo natalino. Vae lembrar que os gregos e romanos
saltavam corda, usavam ioi6, empinavam papagaio de papel e galopavam montados num pau
fingido cavalo. Brincadeiras de mais de dez mil anos que continuam retornando para alegria
das criangas nos mais diferentes povos e regides, afirma Camara Cascudo (1976, p. 131).

Nesse sentido, ao afirmarmos que ha uma circularidade na prética do jogo, estamos
deduzindo que ndo ha uma evolugdo do ludico. N&o é possivel tracar uma escala linear
evolutiva, descrevendo a passagem de suas sucessivas etapas. Os jogos, do ponto de vista
cognitivo ou motor, tém diferentes exigéncias, as quais podem até ser graduadas de forma
hierérquica. Porém, o jogo, do ponto de vista de quem brinca, € completo em si mesmo. N&o é
superior ou inferior a outro jogo. Cada um vale pela espécie de prazer que proporciona. Cada
um tem uma proposta de alegria distinta. Por isso, 0 jogo é 0 que é um todo coeso e tensivo,

com o desencadeamento de comocOes especificas. Em nossas seis situagdes | udicas, temos os
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jogos com quedas, que produzem abalo perceptivo, e jogos com posicao ereta, que produzem
irritacéo e surpresa.

Nesses jogos, cada um deles especificamente, produz propriedades diferentes de
energia, cada um desenha um trajeto emocional diferente, uma montanha russa particular. Por
isso, ha um retorno aos jogos ja experimentados. Um jogo deixa de ser praticado por um

tempo, paradepois retornar. A temporada dos jogos possui um movimento circular.
8.3.1.3 Interpretante Dinamico L 6gico do Jogo

A interpretacdo de terceiro nivel compreende um efeito 16gico no interpretante, ou
sgja, 0 signo é interpretado através de uma regra de interpretacéo internalizada pelo receptor.
O efeito dessa regra se dd no momento do interpretante fazer inferéncia, estabelecer
consequéncias ou agir em conformidade com uma convencdo geral ou um habito de acéo.
Dessa forma, a preocupacéo é com a regra interpretativa internalizada pelo jogador ao jogar.
A regra é um hébito de agdo, ou seja, S0 certas agdes que respondem a uma certa descricao.
S80 atos (musculares ou imaginativos) que a regra prescreve e gque, sob certas circunstancias,
serdo repetidos no futuro. A regra € um padrdo de linguagem. Os efeitos da regra so o0s atos
gue, por sua vez, reagem sobre a regra a ponto de modifica-la para torné-la mais confiavel,
produzindo resultados preditivos. Em nosso caso, os efeitos da regra sdo observaveis em atos
gue exemplificam o habito, repetivel e sem terminacdo. De modo que a questdo dessa
subsecdo €& qual o habito de acdo, efeito da regra geral, processada no momento em que o
jogador joga?

Inicialmente, para caracterizarmos esse efeito |6gico redizado pelo jogador
remontemos toda a terceiridade do jogo. O legi-signo € a classificacgo dos jogos em alea e de
exercicios. O objeto imediato distributivo ¢ a expressdo, “o estado de ludicidade é volatil,
independe de qualquer que sgja o tipo de jogo”. A natureza do objeto dinamico coletivo € a
existéncia da sensibilidade comunicativa no jogo. O objeto dindmico simbdlico é a
codificacdo entrOpica e reversivel da mensagem no jogo. Com esses dados desenha-se o
seguinte quadro, 0 jogo, sgja de azar ou de exercicio, possui uma ludicidade volétil e realiza-
se numa comunicagdo sensivel de codificagdo entrOpica. Portanto, o modo de ser desse
interpretante dindmico ou que ¢ repetivel ou “usual” no jogo € o seu carater inconstante.
Impossivel definir se 0 estado de jogo estd nesse ou naquele tipo de jogo. Também sua
estrutura comunicativa é aberta. A codificacéio é inconstante. E impossivel reduzir a variedade
de informagdes, pois nele ha uma variedade maxima de sinais independentes entre si. Cada

lance de aposta, com Babuschka, por exemplo, € um novo jogo. A forma que emerge ndo é
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univoca, ela é pouco articulada e desagrega-se rapidamente. O Ludico atravessa, virtualmente,
todas as préticas de jogo, mas de vez em quando € que se atualiza.

No jogo nada é permanente, tudo se desmancha no ar. E usual o jogador se esquecer.
O rapazinho esguece de atentar para 0s empregados ou para os palpites do turco. O professor
esguece da situacdo periclitante que estava vivendo. Babuschka esquece seu modo de agir
habitual. T., aos dois meses, se esquece dos quadros familiares. T, aos 0ito meses, se esquece
do objeto que queria. J., aos nove meses, se esquece do patinho de celuldide. Ao jogar, 0
jogador se esgquece de tudo ao redor. O que ndo estd em jogo é desapercebido, esse € o modo
de ser do jogador. O interpretante dindmico usual € esse esquecimento, um tipo de drible que
0 jogo da no proprio jogador. No jogo o jogador move-se e € movido por motivos que ignora.
Os jogadores encontram-se abstraidos, nada |hes chama a atencdo. Toda a energia esta
concentrada no jogo. E o momento em que o mundo do jogo engoliu 0 mundo da vida
rotineira. “Todo jogo é capaz, a qualquer momento, de absorver inteiramente o jogador”,
confirmaHuizinga (1996, p. 11).

O esguecimento no jogo ndo é fuga da realidade, até porque, a realidade esta presente
Nnos jogos, 0s objetos do berco ou do cassino pertencem ao mundo real. Inclusive, o que ha de
mais contraditdrio no jogo € jogar com os elementos graves do cotidiano. O jogador esquece
gue os objetos tém uma forca determinante e o objeto/significado subordinase a
acao/significado, explica Vigotski (1994, p. 129-133). O jogador ndo esta esquecido das
regras do jogo, que é uma restri¢ao situacional. Aceita o resultado da roleta e se submete ao
ato de mover ou mover-se. Mas isso acontece porque tal rentncia € meio de atingir o prazer.
“O atributo essencial do brinquedo ¢ que uma regra torna-se um desejo” (VIGOTSKI, 1994,
p.131).

Contudo, o jogador se esquece da redidade coercitiva. O esguecimento ndo € um
fendmeno passivo, mas uma atividade psiquica poderosa. E uma poténcia de esquecimento
gue faz com que nos sintamos inocentes diante do abandono das coergbes. Segundo o
psicanalista Renato Mezan, “Esquecer ¢ sempre ex-pulsar, ex-territorializar um contetido
psiquico, ex-ila-lo para fora do espago da consciéncia. H4, portanto, uma forca ou tendéncia
gue repudia esse contelido, que se opde a sua inclusdo na continuidade do Nosso universo
mental” (1988, p.73) De modo que o esquecimento sofrido é um reptidio a limitagdo do
tempo-espaco. O esgquecer € umaformade agir contra essa realidade histérica. Nao porque ela
sgja irrelevante ao jogador. Pois o0 brincante ndo perde o senso de espaco-tempo real. Ele
apenas cria uma outra temporalidade. Lembremos de Heloisa Fernandes que afirma: “o desejo

€ 0 arquiteto da temporalidade” (1988, p.7). Os jogadores estdo entregues ao prazer de
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brincar, por isso, estdo absorvidos pelo jogo. Foram submersos no ambiente ludico.
Esqueceram-se do mundo e de si mesmos. Esse esquecimento momentaneo néo é proprio
apenas do jogo de cartas, nem é tintura dostoievskiana, mas acdo peculiar dos jogadores. Pois
até os pequeninos estdo esquecidos dos seus propésitos primeiros. O jogo ¢ um “entre-
tenimento” porque é uma agdo que se coloca entre, mete-se de permeio. O jogo se da num
intervalo criado no meio do tempo

O esquecimento ndo é uma recreacdo do trabalho, ele é vivido como expansdo. “O
jogo comunica uma sensagdo de expansao divina”, preceitua Erik Erkson (1971, p.195). O
tempo e 0 espaco sdo dilatados em excesso. A mesa do cassino ou 0 bergo se estendem
infinitamente. O mundo todo fica circunscrito na area de jogo. A érea de jogo é o Unico

mundo existente. O tempo é derretido, como nos quadros de Salvador Dali.

Figura 16 Quando o tempo & derretido com Salvador Dali
Fonte: Salvador Dali, Reldgio mole ou horas derretidas, 1931. Oleo sobre tela 24 x 33 cm. The Museu of
Modern Art, Nova lorque

O cronos, esse feitor de escravos, ¢ calado durante o jogo. “—RPerdemos cento e
guarenta e quatro fredericos. Eu bem |he disse, pode acontecer que até a noite... — Cale-se! —
interrompeu ela. — Jogue no zero”, ordenou Babuschka a Alexei. O esquecimento do tempo e
do espaco coercitivos é o efeito usua que o jogador sofre ao jogar. O tempo € o tempo de
jogo. O presente é o momento vivido do jogo, ndo é a sequéncia de atos passados. Para o
jogador o presente se estende tanto que ndo tem espaco para o futuro. Sobre isso, num outro
momento, final do romance, em que o professor € desafiado a abandonar avida de jogador eir

ao encontro de sua amada em outro pais, €le pensando alto, diz:

O essencid agora é a Suica. Amanha...oh, se eu pudesse partir ananhd Faz-se
mister que eu me torne um homem novo, gue ressuscite. Vou provar-lhe isto...
Paulina héa de saber que eu posso ser ainda um homem. Paraisto, bastg[...] Hoje, é
demasiado tarde—mas amanhd[...] Oh! Tenho um pressentimento que ndo me
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engana: possuo comigo quinze luizes e comecei a jogar com quinze floringl[...]
Amanh&, amanh, tudo isto terd terminado! (DOSTOIEV SK1, 2001, p. 163).

O apelo que o legi-signo, esquecimento, faz ao interpretante € de maneira cognitiva.
Pois 0 esquecimento € um ato da cognicao. E um ato da consciéncia inconsciente de gozar a
“eternidade no tempo”, para utilizar a expressdo do pai do existencialismo, Kierkegaard
(2001). Porém, constituido num nivel de apelo anterior aos atos imaginativos, experimentados
sobre imagens e diagramas mentais. O apelo é 1égico, mas sua logica ndo é indutiva, para
determinar um valor, que ago € realmente; nem € dedutiva, para desenvolver as
consequéncias, como algo deve ser. A |6gica do jogador é imediata, dada no nivel da propria
acdo, desencadeada no amagama corpo-mente da realizacdo motora. O rapazinho age sem
previsdo, sem célculo. O professor pensa depois que joga. A suajogada é mais rapida que sua
reflexdo. A avozinha joga e joga, impacientemente. “Diga-me depressa o que devo fazer
agora!”. Nas trés ultimas situagdes ludicas, os jogadores apresentam-se desinteressados por
tudo que ndo sgja seu corpo. N&o interessa nem 0s quadros, nem o brinquedo, nem o patinho
de celuldide. O registro do passado é quase que temporariamente exilado do espaco da
consciéncia, devido aintensidade da experiéncia presente.

A relagdo do signo com o interpretante dindmico € indicativa ou significativa. Os
gestos dos jogadores indicam que a regra unificadora é a | 6gica dos jogadores estarem presos
no corpo e dominados pelo presente. E uma |6gica ndo transcendental, no sentido da intencéo
ndo ultrapassar 0 ato. N&o ha distincéo entre o jogo e o jogador. O sujeito “cai dentro” do
jogo, molha-se nele, abre-se para ele, pois ja ndo pode ser tido como soberano nesse processo.
O jogador ndo consegue se distanciar do jogo. Ha uma totalidade simulténea e indivisa do
jogo, no qual o sujeito ndo premedita sua agdo. A consciéncia esta no proprio ato. E a
“intencionalidade operante” aque se refere Merleau-Ponty (cf. capitulo primeiro).

Na consciéncia sensivel, o sujeito é jogador ao interferir no jogo e, a0 mesmo tempo, é
“jogado”, no sentido de ser mobilizado pelo jogo que joga, ou sgja, €le é ativo e passivo
simultaneamente. A reflexdo do jogador se da no nivel da agdo. E esse modo de agir €
destacado por Jodo Batista Freire, pedagogo do esporte, como a inteligéncia do jogador ao
jogar. Segundo ele, ainteligéncia do jogador premido pela urgéncia das realizagdes imediatas,
revela-se no momento em que ele diminui a distancia entre o fazer e o pensar, “até que elas
praticamente se fundem” (2001, p. 376). A razdo de ser da jogada esta na propria jogada. Seu
desempenho interpretativo € uma logica, cujas inferéncias sdo desencadeadas no momento

vivido do corpo. Corpo-presente: a légica do jogador estéd no “presente vivido e sentido de
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maneira direta e imediata” (SANTIN, 1996, p.21), por isso, ndo consegue dar uma razéo
precisa para suas melhores conjecturas.

Dostoievski caracteriza o apelo 16gico que o0 jogo provoca no jogador dizendo que
eles. perderam a cabega, estéo presos por uma espécie de febre ou que estdo dominados pelo
jogo. A légica gque os interpretantes utilizam, ao estarem perdidos no jogo, ndo € critica ou
autocontrolada. E uma logica colada ao corpo do brincante, por isso ndo € historica ou
prospectiva, mas liga-se ao presente imediato. A faculdade em que assenta suas bases néo é
cultural, “que ¢é tudo em nos salvo nosso presente” (BARTHES, 1999, p. 31), mas instintiva.
Fundamentados em Peirce (1996, p. 21-35; 211-241), afirmamos que a ldgica do jogador, na
empolgacdo do jogo, ¢ uma “logica abdutiva”. A abdug@o ¢ um argumento origindrio que
“apresenta fatos em suas premissas similares com o fato enunciado na conclusdo, mas que
poderiam perfeitamente ser verdadeiros sem que essa Ultima também o fosse, mais ainda sem
ser reconhecida” (1996, p.30). De tal forma que ndo somos levados a afirmar positivamente a
conclusdo, mas apenas inclinados a admiti-la como representando um fato do qual os fatos da
premissa constituem um icone.

A operacdo légica que o jogador apresenta é a abdutiva, ou sgja, €la ndo necessita de
razdes, visto que simplesmente oferece sugestdes. Sugere que alguma coisa pode ser. Por
exemplo, o cobertor, involuntariamente tocado, é puxado instintivamente para balancar o
patinho de borracha. E uma sugestdo instintiva, ndo necessita de verificacdo (inducéo), nem
faz predicdes (deducio). Essa faculdade pertence “a natureza geral do Instinto, assemelhando-
se aos instintos dos animais, na medida em que estes ultrapassam os poderes gerais de nossa
razdo e pelo fato de nos dirigir como se possuissemos fatos situados inteiramente além do
alcance de nossos sentidos”, explica Peirce (1996, p.221).

A avozinha ou o professor escolhem jogar no “zero” ou no “vermelho” ndo por razdes
dedutivas ou indutivas. Nada ha que lhes indiquem fazerem tais jogadas, a ndo ser uma
sugestéo abdutiva, adocdo de uma hipétese explanatéria dos fatos. A sugestdo abdutiva advém
como um lampego. Um ato de insight (introvisdo). Os diferentes elementos da hipotese ja
estdo em mente, mas “¢ a idéia de reunir aquilo que nunca tinhamos sonhado reunir que
lampeja a nova sugestéo diante de nossa contemplagéo”, explica Peirce (1996, p.226).

Cada jogada segue uma hipétese abdutiva. E o insight, como tal, é extremamente
falivel e semelhante ao instinto, em virtude de sua pequena suscetibilidade ao erro. O erro ndo
tem muita influéncia sobre a conduta. O sujeito ndo se ressente, basta um acerto para ser

considerada a escolha mais maravilhosa. No dizer de Dostoievski, 0 acerto cria “alma nova”.
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Mesmo errando freqlentemente, a avozinha ao ganhar uma vez, gritou vitoriosas “Esta
vendo? Esta vendo?”.

As jogadas desencadeiam-se em inferéncias abdutivas, logo ndo sdo suficientemente
conscientes para serem totalmente controladas. As jogadas de Babuschka podem ser
guestionadas ou negadas, era o que fazia Alexel alertando-a que tal jogada nio era “razoavel”,
que nao quer dizer ilogica, porque, nao obstante, pode acontecer. A ocorréncia do “zero”,
apesar de ser improvavel, € uma sugestdo de possibilidade. A inferéncia abdutiva ndo é
ilogica, apenas sua conclusdo que é problemética. Visto que seus juizos antecedentes sao
dotados de um alto grau de esperanca. A forma dessa inferéncia poderia ser posta da seguinte
forma:

Zero é surpreendente porque é a aposta que mais rende dinheiro, 35 vezes o
valor daparada.

Mas se 0 Vermelho fosse 0 que tem 35 probabilidades contrérias, Zero seria
comum. Donde, ha possibilidade para suspeitar que zero € comum.

A conclusdo é uma conjectura fraca, mas néo falaciosa. A faléacia ocorre quando na
conclusdo ha algo que ndo estava nas premissas. Mas, em nosso caso ha uma expectativa
abdutiva. O jogo estabeleceu, na avozinha, um habito de expectativa positiva, que ndo foi
desapontada, independente do fracasso.

A lbgica da abducdo é o efeito de terceiro nivel que o jogo provoca no jogador. Um
efeito evidenciado na mudanca da conduta pratica. Como na logica abdutiva ndo pode
descartar qualquer tipo de hipGtese, a avozinha mesmo apostando no “vermelho” e
abandonando o “zero”, ndo deixa de manter essa expectativa. Isso ¢ visivel quando a roleta
parou no “zero”, Babuschka ralhou: “Ah! Miseravel! E tudo por culpa sua! Foi vocé que me
fez desistir”. Ela ndo tinha argumento solido algum, mas suspeitava firmemente que estava
certa. Dai sua irritacdo com Alexel por ter a demovido de sua expectativa abdutiva. Essa
expectativa da avozinha ndo pertence a critica logica, mas tem a ver com a parte da mente, de
todo incontrolada, cujo servico € incalculavel no surgimento de novas idéias. Sobre isso diz
Peirce, “Nossos pensamentos logicamente controlados compdem uma pequena parte da
mente, uma simples florescéncia de um vasto complexo, que podemos chamar de mente
instintiva” (1996, p.239), sobre a qual a avozinha elaborou sua légica competindo ser
verdadeira com qualquer outra.

Essa inferéncia abdutiva é o interpretante indicativo do jogador. Uma energia ldgica
gue retorna as partes incontroladas e ndo criticaveis da mente, na qual os jogadores estdo

imbuidos. Inclusive o préprio Dostoievski experimentou essa energia logica. Costa Neves
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relata um episodio, no qual esse génio da literatura se vé possuido pelainferéncia abdutiva, ou

uma “confianga quase mistica, de que vai ganhar”. Diz 0 comentarista:

Possuido pelo sonho que nele se inoculara na Russia, ele caminha como um
sonambulo, e afronta pela primeira vez o tapete verde com uma confianga
guase mistica, persuadido de que vai ganhar pelo menos cem mil francos.
Arrisca-se uma peguena soma e ganha; arrisca de novo e torna a ganhar; o
fato se repete diversas vezes seguidas, parece, portanto, que o sonho esta em
vias de redlizagdo. Entdo, na exatacdo da vitdria, joga num sb lance todo o
lucro e mais o que trazia em dinheiro. Ganha dez mil e quatrocentos francos.
(NEVES, 2001, p.12)

8.3.2 Interpretante Final

O interpretante final € o resultado interpretativo ao qual todo intérprete esta destinado
achegar, ou sgja, € anorma cultural que influencia a sucessao dos interpretantes dinamicos. O
efeito dessainterpretacéo ndo é factual, mas possivel. Por isso, estaremos, nesta Ultima se¢éo,
analisando ndo apenas as repercussoes sensiveis, acionais e inteligiveis que o jogo produz em
seus jogadores. Estaremos discorrendo sobre os possiveis efeitos que qualquer situacdo ludica,
estabelecida em determinadas condicdes, produzird em seus possiveis intérpretes. E o
momento da generalizag&o do ato interpretativo final. O efeito final consiste no momento em
gue expressaremos nossa proposi¢ao condicional, da seguinte forma: Se os gestos tiverem tais
elementos signicos, a culturado jogo teratal tendéncia.

A proposicdo condicional ndo € o significado definitivo ou finalista que o jogo podera
produzir na mente/corpo do jogador. Uma vez que a semiose do jogo tem um crescimento
continuo, ad infinitum. Essa proposi¢ao representa a tendéncia de interpretacdo que o jogo
possivelmente tera ao longo do tempo. Nesta se¢cdo, portanto, estaremos oferecendo uma
norma pela qual as agdes gestuais dos jogadores podem ser julgadas. Uma norma referente a
tendencialidade da culturado jogo, e suameta, e ao destino e ideal de realizacéo.

Vimos, no capitulo antecedente, que o signo relaciona-se com o interpretante final em
trés niveis. Quando é interpretado no seu aspecto qualitativo € Rematico; quando no aspecto
existencial é Dicente e quando no aspecto l6gico é Argumentativo. Também, destacamos,
anteriormente, que o interpretante |0gico, aguele que atua como uma regra interpretativa, se
refere aos gestos dos jogadores no jogo como efeito de uma acdo |6gica abdutiva. A 16gica
ndo € indutiva ou dedutiva, mas ocorre na primeiridade do insight. Por isso, o principio guia
gue esse interpretante sugere € que a caracteristica fundamental do jogo néo deve ser do tipo

intelectual-discursivo, pois 0 jogo ndo tem como ideal produzir controle critico deliberado
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sobre habitos e crengas. A consisténcia do conjunto de interpretantes visto anteriormente néo
compartilha da natureza de uma definicéo verbal ou conceitual. O jogo € sempre a acdo de
jogar, pois se aprende a jogar jogando. O efeito final do jogo ndo € exercido primariamente
sobre as reiteragcbes imagin&rias do jogador, mas sobre as repercussdes emocionas,

energéticas e abdutivas.
8.3.2.1 Interpretante Final Gratificante Rematico do Jogo

O tipo de propésito que desencadeia a semiose no jogador é o quali-signo. Foram duas
as qualidades referenciais em gue os interpretantes dinamicos se basearam: fluénciado jogo e
leveza criativa dos gestos. Essas qualidades sdo intrinsecamente admiraveis, porque elas
causam nos jogadores um estado de gratificacdo. Gratificacdo é contentamento, mas também
desvanecimento. O jogo pode ser outras infinitas coisas, tais como terapia, manipulacéo
ideoldgica, recurso educativo. Mas ele € dominantemente gratificante. O jogo quando jogado
€ um estado de gratiddo. Uma situacdo vivida em que emerge inlmeros sentimentos.

O jogo, mesmo quando o jogador esta sentado numa cadeira de rodas, como estava
Babuschka, por exemplo, é uma farra sensacional. Nada € educado no jogo, no sentido do
requinte aristocrético. As emogdes experimentadas no jogo ndo séo moral mente corretas. Essa
€ a experiéncia radical de liberdade, vivida no jogo. N&o no sentido liberal (dadivoso) ou
humanista, mas de libertacdo das emocdes. Ha um cancelamento das restri¢cdes emocionais.
Nada € amarrado. As emocfes sdo vividas sem a vergonha de mostra-las. A producdo de
alegria se da no mesmo espaco-tempo da producdo de ira. De um mesmo manancial é jorrado
agua doce e amarga. O medo e a aegria estilhagam 0 mesmo coracdo. Por exemplo, tanto o
riso do bebé quanto os olhos ensandecidos da avozinha sdo embriagantes. Sofrendo ou
gozando, o jogador € tocado pela graca do desenfado.

O jogo é essencialmente fruicdo, durante o qual os jogadores se encontram totalmente
entregues a0 prazer. Sendo assim, estamos afirmando que em qualquer jogo havera,
possivelmente, uma predominancia do sensorio sobre o simbdlico. Por isso, a tendéncia do
jogo € a iconicidade. Caracteristica do signo estético. Ao tender para o icone e ndo para o
simbolo, o jogo, pelas suas qualidades, provoca efeitos que se constituem em reveladores “dos
aspectos profundos da natureza da linguagem em geral, e da linguagem artistica em
particular” (PEIRCE apud PIGNATARI, 1987, p. 50). Interpretacdo a que Huizinga ja havia
chegado, por meio de outra elaboragdo, diz ele: “Se, portanto, ndo for possivel ao jogo referir-
se diretamente as categorias do bem [ética] ou da verdade [l0gical, ndo poderia ele talvez ser

incluido no dominio da estética” (1996, p.9).
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Contudo, interpretamos 0 jogo como pertencendo ao dominio da estética, sem eliminar
sua referencialidade ética e l6gica. Diferente de Huizinga, que afirmava ser “o divertimento
do jogo, resistente a toda andlise 16gica” (1996, p.5), suspeitamos que a tendencialidade do
jogo é estética. Mas a estética est4 colada as questdes da conduta ética e da elaboragéo |6gica.
Isso porque 0s signos iconicos, para 0 pai da semidtica, sdo 0s signos heuristicos por
exceéncia. O raciocinio dos mateméticos gira, principamente, em torno do uso de
semelhancas diagraméticas, e sdo esses signos que produzem a articulacdo sintatica do
universo verbal. Para Peirce a “associagdo de idéias” e a “associagdo de formas” sdo a mesma
coisa, ambas lidam com semelhangas, tal como as inferéncias por contigiidade e por
semelhanca, nas duas ha o elemento de similaridade. Por isso, diz ele: “...sem o elemento da
originalidade espontanea, ou algo atuando como tal, o desenvolvimento do pensamento
estacionaria instantaneamente” (PEIRCE apud PIGNATARI, 1987, p. 63).

A natureza do jogo pertence, predominantemente, a categoria iconica e, portanto, ao
ambito da aesthesis. Pois a estética é a presenca imediata da qualidade que permite identificar
o admiravel da obra. E, entre as vérias qualidades estéticas, h4 uma que € inerente ao signo
iconico. “E a fruicdo estética que... nos entregamos ou nos dedicamos & totalidade do
sentimento — especialmente a resultante da Qualidade de Sentimento total apresentado na
obra de arte que estamos contemplando” (PEIRCE apud PIGNATARI, 1987, p. 59). Distinto
de Huizinga, determinamos o lugar estético do jogo ndo por causa da sua incompatibilidade
com a ética ou a légica, mas porque sua fruicdo € estética. E um sentimento com afinidade
intelectual (raciocindvel) e ética. A fruicdo no jogo € uma consciéncia que pertence a
categoria da Representacdo, embora representando algo na categoria da Qualidade do
Sentimento. E um Primeiro que almeja ser Terceiro. Portanto, 0 jogo € um signo gratificante,
essa é a natureza do interpretante final de primeiro nivel.

Segundo Peirce ha pelo menos seis classes de Qualidade de Sentimento que nos
gjudam a semiotizar a provocagao do jogo no interpretante final. Ao estabelecer esse aspecto
relacional entre o jogo e o efeito no jogador, estamos no nivel da relagdo do signo com o
interpretante final. E por analisar essas qualidades do jogo, estamos no nivel do Rema. Rema
€ uma hipotese interpretativa. Um signo de possibilidade que determina o interpretante final

como remético.

a) Quali-Signo Iconico Rematico do Jogo

A primeira qualidade que destacamos no jogo € iconica, ou sgja, o efeito que o jogo

produz € sua ambiéncia emocional contagiosa que plasma o ambiente do jogo, transformando
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seus elementos formadores. Entdo, estamos na classe chamada de Quali-signo Iconico
Rematico. No jogo, todos os elementos constituintes se tornam exuberantes, como no fim de
tarde, quando todas as coisas ficam ornamentadas com o ocre de um sol poente. O material, 0s
objetos, as pessoas, 0 tempo, 0 espago e o proprio jogador, todos ficam admiraveis. Ha uma
transformacé&o alquimica que ocorre nos aspectos qualitativos do jogo. Visto que os elementos
constitutivos do jogo aumentam em luminosidade, como, por exemplo, o cartdo interposto
pelo adulto, que ganha uma espessura tal capaz de atrai infinitamente os olhos de T, que tem

apenas dois meses de idade.

Os elementos tornam-se sedutores, ja que eles fazem parte do jogo. Tudo é engolido
pelo jogo. HA uma antropofagia. Tudo que participa do jogo € transformado em matéria
“jogante”. As coisas t€ém um carater ativo, provocam o jogador, como no caso, ja descrito
anteriormente, de Alexei Ivanovich quando é desafiado a abandonar o jogo, ele diz, “Oh!
Tenho um pressentimento que & Me engana: pPossuo comigo quinze luizes e comecei ajogar
com quinze florins!”. Seja quinze luizes, seja um simples cartdo, tudo provoca o jogador a
jogar. Dos objetos de um mundo imével o jogador fez um drama ludico. As coisas provocam

0 jogador e o jogador realiza uma transfiguracéo das coisas.

O quali-signo iconico remético € o processo do jogador aceitar a solicitacdo dos
objetos, ao mesmo tempo gue os dinamiza. Nesse processo ha uma bel eza que envolve o jogo
e os jogadores. E a beleza da transfiguragso das coisas, semelhante a Claude Monet quando
atinge a cor desgjada lutando contra os elementos fundamentais. Vejamos o exemplo que

Bachelard descreve daluta que esse génio travou entre apedraeo ar.

" “Um dia, Claude Monet quis que a catedra fosse
y verdadeiramente aérea — aérea em sua substancia, aérea no
¢ préprio coracdo de suas pedras. E a catedra tomou da
bruma azulada toda a matéria azul que a propria bruma
tomara do céu azul. O quadro de Monet esté todo animado por
toda essa transferéncia do azul, por essa alquimia do azul. Tal
espécie de mobilizacdo do azul mobiliza a basilica. Sinta-a,
em suas duas torres, tremer com todos 0s seus tons azuis no ar
imenso; veja como responde, em suas mil nuangas de azul, a
todos os movimentos da bruma. Ela possui asas, azuis de asa,
ondulactes de asas. Um pouco de seus contornos evapora-se e
suavemente desobedece & geometria das linhas. A impressdo
de umahora néo produziu umatal metamorfose da pedra cinza
em pedra de céu. Foi necessario que o grande pintor escutasse
obscuramente as vozes aquimicas das transformacOes
elementares. De um mundo imével de pedras ele faz um
drama daluz azulada”. (BACHELARD, 1985, p.28).

C—

Figural7 A transfiguracao das coisas com Monet.
Fonte: Caude Monet, The cathedral wilight. A catedral de Rouen emtom azul, 1893. Paris. Musée
Marmotron
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b) Sin-Signo Icénico Remético do Jogo

A segunda Qualidade de Sentimento que destacamos no jogo € um sin-signo. Os
objetos, pessoas, tempo e espaco ndo sdo apenas transfiguradas, mas formam um arranjo
fragmentério e insolito. Nesse sentido, 0 jogo é uma pintura surrealista. A beleza surreal néo
esta na aparéncia da forma dos objetos, mas na composi¢éo inventiva dos fragmentos. Nas
inesperadas justaposicOes, que funcionam para provocar a manifestagdo de realidades
exuberantes com base nos dominios do erdtico, do exotico e do inconsciente. Os jogadores ao
jogarem tém o dom de combinar fragmentos de qualquer coisa para formarem outras, que por
sua vez formam outras e outras. J., por exemplo, combina barbante com o patinho de
borracha, movimento do cobertor com movimento de bracos, queda do corpo com sacolejo do

berco.

Ao fazer esses arranjos inesperados e significativos, 0s jogadores, inconscientemente,
fazem sugerir, para além da veneracdo do real, a possibilidade de outro mundo mais
miraculoso, baseado em principios radicadmente diferentes de classificacdo e ordem. A
combinacdo inusitada de elementos € uma transgresséo, pois justapbe ndo sO emocoes
dispares, mas harmonia e caos, medida e despropor¢do, belo e feio. O jogo compde arranjos
complexos, porque sdo inusitados. Os objetos de evidéncia mais banal sdo envolvidos com
uma primitiva intensidade que aparecem movimentando-se, como portas giratorias. Os lances

de Babuschka, por exemplo, revelam arranjos extravagantes. Ela jogou por horas no “zero”,

entdo, quando desistiu, 0 boleiro proclamou, “zero!”.

O jogo € uma composi¢do artistica do inesperado. De modo que a combinagdo dos
fragmentos no jogo, tanto de J. e da avozinha, quanto de quaisguer outras situagdes lUdicas,
remete a combinacdo artistica representada na existéncia da pintura surreal. As coisas mais
familiares ndo permanece encerradas em seus volumes. No jogo, 0 comum perde sua
familiaridade. Cada combinac&o torna-se germe de uma outra estrutura significativa. E, nessa
continua abertura para 0 mundo, a caracteristica artistica do jogo é fazer da circunvizinhanca
um universo estrangeiro. A criagdo surrealista das recombinagbes inventivas, que nédo

possuem sintese geomeétrica, € a classe do sin-signo iconico remético do jogo.
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Figura1l8 Ojogo e aarte surreal como uma composi¢do inventiva
Fonte: Salvador Dali, A descoberta da América por Cristévao Colombo, 1958-59. Oleo sobre tela 410 x 284 cm.
S. Petersburg, Flérida

c) Legi-Signo Icdnico Remético do Jogo

Outra marca que destacamos da possibilidade remética do jogo € o tipo gera que os
objetos imediato e dindmico, de terceiro nivel, ofereceram, a indeterminacdo da
referencialidade e o sistema entropico de comunicacdo do jogo. Os legi-signo, no caso do
interpretante final, exige que cada jogo, em particular, incorpore essas propriedades. A
indeterminacéo e a ambiguidade tornam o jogo apto a despertar, no seu intérprete, a mudanca
de hébitos de sentimento. E o poder gerativo desse legi-signo remete a estética de uma
estrutura poética, por isso é icone. Nesse sentido, estamos lidando com o legi-signo iconico
reméatico.

O jogo ndo possui uma estabilidade referencial, ora est4 presente na brincadeira
infantil, ora atravessa o esporte adulto, ora se manifesta na atividade lUdica dos animais, ora
ndo se apresenta em nenhuma dessas préticas. Esse sentimento de instabilidade, produzido por
esse legi-signo, exige do intérprete um esforco analitico, na medida em que gera no
interpretante a hesitacéo da indefinicdo. Impossivel decidir se 0 jogo estd aqui ou ali, em
ambos ou em nenhum. Essa propriedade referencial gera a sensacéo daincerteza.
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A indeterminacdo pertence ao carater iconico, pois diz do Primeiro que é cheio de vida
e variedade, portanto é aberto. E a abertura que caracteriza a tendencialidade iconica do jogo,
propriedade que se aproxima do cardter vivo da verdade, mais do que os simbolos ou 0s
indices. Diz Pignatari, “O icone ndo esta para esta ou aguel a coisa existente, inequivocamente
— como faz o indice. Seu objeto pode ser uma pura ficcdo quanto a sua existéncia” (1987,
p.51). A existencialidade do jogo € aberta, se refere a um ou a outro objeto imediato. 1sso
porgue ele é potencial, ndo esta definitivamente numa certa forma de atividade corporal. O
cardter gera do jogo esta atravessado, virtualmente, em todas as atividades motoras, mas se
atualiza apenas de vez em quando.

A instabilidade, como a propriedade que rege o funcionamento do jogo, se conecta
com a nocdo de variedade-espontaneidade de Peirce, categoria que, segundo ele, pde a
descoberto a originalidade. O instéavel do jogo ndo é a mudanca de regra a todo instante, se
assim fora, ndo haveria jogo. Mas a instabilidade regular do jogo € sua capacidade de estar
sempre aberto para novas incorporagdes. Dai sualel geral ndo se vincular a0 homogéneo, mas

avariedade dalinguagem poética. E uma linguagem capaz de gerar sentimentos, diz Peirce:

A poesia é uma espécie de generaizacdo do sentimento e nessa medida €
uma metamorfose regenerativa do sentimento. Mas a poesia, um de seus
lados, permanece ndo-generdizada — e a isto se deve 0 seu vazio. A
generalizacdo completa, a completa regeneracéo do sentimento € a religido,
gue é poesia, mas poesia completada (PEIRCE apud PIGNATARI, 1987, p.
63-64).

A linguagem do jogo € poética, produz regeneracao de sentimentos calcificados ou faz
aflorar, violentamente, “coisas dormidas no fundo do coracdao”, no dizer da poetiza Adé¢lia
Prado (1992, p.30). Mas é uma linguagem diferente da religido, por ndo ser totamente
completada e sua codificagdo ser reversivel. A linguagem poética do jogo transparece na
riqueza semantica que ha na sucesséo dos gestos. A producdo dos gestos no jogo € aberta, néo
esta totalmente definida ou limpa de ruidos. Sua mensagem se apresenta estruturada de modo
ambiguo, atraindo a atengdo do destinatario pela forma. E uma “mensagem estética”, que, no
entender de Umberto Eco, significa uma mensagem ambigua, carreada de sentidos que se
manifesta como “extremamente informativa porque dispde ao intérprete numerosas escolhas,
mas pode confinar com o ruido, isto €, pode reduzir-se apuradesordem” (ECO, 1997, p.53).

A ambiguidade da mensagem no jogo coloca o interlocutor continuamente se
perguntando “o que quer dizer?”. Esse estado de expectativa para uma nova comunica¢ao nao
significa a imprevisibilidade dos cddigos, pois sem previsdo ndo ha comunicacdo. O que
estamos tratando € que as principais caracteristicas da mensagem no jogo sdo ambiglidade e
auto-reversibilidade. Essas se traduzem na capacidade de seus significantes (gestos, palavras,

movimentos) adquirirem novos significados (pedido, ameaga, cumplicidade) apropriados s6
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pelo interagir contextual e emocional. E sob a luz do contexto, que os significantes
continuamente se revivificam, “remetem a um determinado significado, mas, tao logo feito
isso, surgem ainda mais prenhes de outras escolhas possiveis” (ECO, 1997, p.54). A
linguagem no jogo, evidentemente, ndo se pretende ser poesia, mas devido ao seu complexo

sistema ja aparece orientada para a funcéo estética.

A estrutura da mensagem nos jogos produz um codigo empatico, proprio do grupo que
estd jogando. Esse tipo de cddigo ¢ denominado por Eco de “ideoleto”. A codifica¢do no jogo
€ peculiar porque a obra é aberta. Os significantes sdo conotados em significados, que
denotam outros significantes e assim sucessivamente. Isto porque as agfes no jogo ndo sao
reconhecidas numa estrutura formalizada fixa, mas em producéo de significantes. Portanto, o
legi-signo rematico do jogo € sua propriedade gera de reestruturar o codigo de base em
diagramas especificos. Entdo, por esse tipo de codificagdo aberta e indeterminagcdo
referencial, a estrutura da linguagem do jogo se assemelha a linguagem poética, seu icone

remético.

d) Sin-signo Indicativo Remético do Jogo

A quarta qualidade de fruicdo, que destacamos no jogo, ndo pertence mais ao ambito
do icbnico, como foram as classes anteriores, mas a regido do indice. A tendencialidade da
gratificacdo ndo € apenas iconica, mas também indicial, ou sga, possui carater de existéncia.
O evento que atrai a atencdo do interpretante final para o objeto denotado, ndo aponta para um
objeto fora dele, mas para sua propria qualidade como objeto, € o sin-signo indicativo
remati co.

O dado indicativo do jogo que atrai a atencdo, denotando a s mesmo, € a repeticdo
com que o jogo se processa. T., ao sete meses, diz o relato, “limitava-se a repelir o obstaculo”
interposto pelo adulto. Esse indice ndo se manifesta apenas nesse jogo, mas nos demais. avo,
bebé e rapaz repetem incansavelmente suas jogadas. A repeticdo dos jogadores é a marca
indicial do jogo. O caraer sin-signo dessa repeticdo indicial é que ela ndo denota um objeto
fora dela, mas aponta para seu significado nela mesma. A repeticdo ndo significa outra coisa
sendo o prazer de repetir.

Ao repetir 0s mesmos gestos, 0 jogador esta imprimindo o ritmo e a geometria do
jogo. O ritmo n&o é dissonante, nem a geometria é assimétrica. Na repeticdo todos os sons
tornam-se unissonantes e todas as irregularidades tornam-se simétricas. O tempo, 0s objetos e
0 proprio jogador sdo ordenados de ta forma que compdem uma harmonia bem
proporcionada. Na repeticdo, o jogador luta sobre o caos construindo a beleza. Segundo
Aristételes, “a beleza consiste em unidade na variedade” (apud SUASSUNA, 1996, p.51).
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Repetir € um ato estético de eliminar a desordem através de uma simplificacdo geomeétrica. O
corpo do jogador e tempo-espaco-objeto-(pessoas) com que joga sdo concatenados numa
forma graciosa. O gracioso é uma forma de beleza que é redizada através de pequenas
proporcoes.

Na repeticdo o jogador produz arredondamento. As mesmas jogadas, a repeticdo do
mesmo gesto € uma forma de arredondar. A redondez da repeticdo ndo € o contrério de
irregularidade, mas repetir a irregularidade até ser arredondada é embelezar. Diz Bachelard,
comentando a poesia de Brosse, “Os objetos da felicidade s&o redondos. A felicidade
arredonda tudo que penetra” (1985, p.155). A repeticdo como ag¢ao de embelezamento do

jogador, de produzir harmonia, € o sin-signo indicativo rematico do jogo.

€) Legi-signo Indicativo Remético do Jogo

A quintaclasse € corolario da anterior. O sin-signo é réplica do legi-signo. A repeticdo
ndo é apenas caracteristica das situagdes |Gdicas analisadas, mas indica o imperativo do jogo.
Repetir incansavelmente o gesto vivido € a caracteristica mais presente da brincadeira. A
euforia da crianca que pede “mais uma vez”, ¢ a declaracdo de que a repeticdo no jogo € uma
necessidade.

A vida do jogo esta na repeti¢io dele mesmo. E dificil brincar de um jogo apenas uma
vez. Talvez por isso, o jogo seja fragmentado em parte, mas cada “partida” ja € um jogo
completo. A “partida” de um jogo ¢é a consagragao legal da repetigao — repete-se o0 jogo dentro
dele mesmo. O jogo é feito para ser repetido. O jogo que ndo merece ser repetido ndo € jogo,
Mas apenas Seu espectro, Pois a repeticdo é a ansia por experimentar as mesmas sensacoes de
prazer. O jogo esta destinado a repetir-se infinitamente, esse € o legi-signo rematico. Portanto,
a repeticdo tem carater de lei no jogo, inclusive, Walter Benjamin afirma que o jogo €é regido
pela“lei da repeticao” (1984, p.75).

A repeticdo indica que o jogo, primariamente, ndo ¢ caracterizado como “faz de conta”
ou jogo de imitacdo. A repeticdo aponta para 0 jogo como um impulso para fazer de novo.
Contudo, é preciso destacar que o impulso a repeticdo ndo se realiza em todos 0s jogos, mas
apenas nagqueles em que ha comogdo. Os jogos que ndo despertaram ansiedade no jogador,
nao produziram esse impulso, uma contra-resposta indicial. Melanie Klein (1938), numa
primeira consulta, constata que Dieck (quatro anos) tem uma ansiedade reduzida, ao afirmar
gue “o menino era indiferente & maioria dos objetos e brinquedos que via a0 seu redor.”
(1970, p. 301).

O impeto em repetir, comum em todos 0s jogos, denota a ansiedade do jogador em
transformar a experiéncia comovente em habito. Foi por T., aos dois meses, por exemplo, ter

sido excitado com o jogar, a cabeca para trés que ele passou a repetir esse gesto com muito
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interesse. Transformar a comogao em habito indica a capacidade do jogador em exercer um
certo controle sobre a excitagdo sofrida. Ao repetir, 0 jogador quer apoderar-se do contetido
da sensibilizagdo. A repeticdo no jogo € uma agdo estética contra a provocagdo sofrida, pois é
pelaarte, segundo Suassuna, que

os artistas respondem aos ferimentos e a inseguranca que o mundo real lhes
infligem o que fazem através de um outro mundo, no qual tanto a beleza
quanto a feilra, tanto a felicidade quanto o infortanio, tanto o riso quanto o
sangue, aparecem domados, cicatrizados e eternizados pela Beleza
(SUASSUNA, 1996, p. 235).

f) Legi-signo Simbolo Rematico do Jogo

A repeticdo se comporta regularmente, por isso é um legi-signo. E indicativa porque
aponta para a capacidade do jogador em reagir a comocao sofrida. Mas essa capacidade para
repetir N30 esta subordinada a um devir coercitivo ou a uma lei moral. E uma agdo cuja
origem é mais arcaica que uma ordem da consciéncia, € uma reacdo indicial as proprias forcas
internas do jogo. Quem nos ensina a pensar assim ¢ Nietzsche, ao afirmar, “quando algo
acontece de tal ou qual maneira e ndo de outra forma, ndo € conseqiiéncia de um ‘principio’,
de uma ‘lei’, de uma ‘ordem’, mas demonstra que ‘quanta’ de forgas estéo em agao” (1983,
p.241 — grifo do autor).

Entdo, para explicar o ato de repeticdo como uma experiéncia de conflito de forcas, o
comparamos ao impulso sexual. E Benjamin quem faz essa comparacio insolita: “O impeto
obscuro pela repeticdo ndo € aqui ho jogo menos poderoso, menos manhoso do que o impulso
sexual no amor” (1984, p.74). Essa associacdo de Benjamin entre o impeto de jogar € o poder
e a manha da pulso sexual esta possivelmente relacionada com a teoria de Freud sobre o
funcionamento psiquico. Porque foi Freud gquem se deteve em esclarecer a natureza do
impulso como um impeto "guase cego, demoniaco, procurando mais a satisfacdo do que um
fim preestabelecido” (LAPLANCHE, 1997, p.16). Entdo, nessa tentativa explicativa de
relacionar a repeticdo no jogo ao impulso sexual no amor, por meio de uma associacéo de
idéias gerais, despertando a imagem conceitual da teoria freudiana, estamos na ultima classe
do rema - legi-signo simbdlico rematico.

Vimos, anteriormente, que o aparelho psiquico é regulado pelo Principio do Prazer,
gue atua diminuindo a quantidade de excitagdo psiquica, ou agindo para manter o nivel
energético constante. Esse principio € manhoso e poderoso porque ele é empregado pela
pulsdo sexual para vencer o Principio de Realidade. E 0 vence quando os desgjos reprimidos

conseguem chegar, por caminhos indiretos, a uma satisfagcdo direta ou substitutiva, conforme
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vimos ao tratarmos do fluxo de energia no sonho. A pulsdo sexua € dotada de um prazer que
ndo pode ser sentido como tal, porque causa desprazer ao ego ao trazer a luz pulsdes que
foram reprimidas. Por isso, 0 prazer realiza-se quando, engenhosamente, o Principio do Prazer
trapaceia o Principio de Realidade.

Benjamin relaciona a compulsdo em repetir no jogo a um guantum energeético tao
intenso quanto ao impulso sexual. Pois no jogo manifesta-se um desejo manhoso e poderoso
gue busca a repeticdo da comocdo experimentada. Um retorno do vivido com renovada
intensidade, como se fosse a primeira vez. 1sso € visivel, por exemplo, na smples e comum
brincadeira que um adulto faz, ao langar a crianca para cima e apanhé-la no ar. A crianga,
ainda rindo, pedira ao adulto que repita a mesma sequéncia ladica. Acontece, de forma
semelhante, no ato de contar histérias infantis. As criangas preferem ouvir as mesmas estorias,
repetidas vezes, a escutar uma nova. E a repeticdo deve ser idéntica. Diante de quaisquer
alteracdes que o narrador faga, elas o corrigirdo de imediato. 1sso porque a reexperiéncia de
algo idéntico €, em st mesmo, uma fonte de prazer. A repeticdo no jogo ndo € monotona, mas
€ uma experiénciarenovada da alegria.

Contudo, entendemos que essa repeticao, que faz o jogador experimentar uma estranha
felicidade, se explica para Além do Principio do Prazer (FREUD, 1920). A compulsdo em
repetir o mesmo jogo ndo é traducdo da artimanha do Principio do Prazer em trapacear o
Principio de Realidade. Afirmamos assim, simplesmente, por causa de T, que aos dois meses
ainda ndo tem desenvolvido tal mecanismo, mas ja brincava. Portanto, a forca de reagir ao
jogo, repetindo-o, deve provir de uma outra fonte, que ndo seja decorrente do Principio do
Prazer. Na repeticdo, 0 mecanismo para controlar a excitagdo parece ser outro.

Antes, a explicagdo, pelo Principio de Constancia (Prazer), centraizava-se no
desprazer que era produzido pela liberacéo do reprimido. Agora, esclarecemos o fenémeno da
compulsdo a repeticao no jogo pelo quantum de energia desproporcional, vindo das camadas
mais profundas do aparelho psiquico. Esse quantum se estende por todo o aparelho, porque o
apanha de surpresa. Ou sgja, como ndo ha um péra-excitagdo interno, o aparelho esta
despreparado para vincular as quantidades afluentes dessa excitacdo. Por isso, o Principio do
Prazer € incapaz de reduzir a excitagdo, visto que a quantidade energética transbordou o
aparelho. Entdo, diante da invasdo energética transbordante, o aparelho psiquico cria um outro
mecanismo para controlar a excitacdo.

A repeticdo continua que aparece no jogo realiza-se de semelhante forma no sonho do
neurdtico traumatico. A neurose traumatica é caracterizada por um acidente surpresa, que

envolve risco de vida, sem, no entanto, ter acontecido ferimento fisico. A fungdo dos sonhos
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comuns é afastar quaisquer motivos que possam interromper 0 sono, atraves da realizacdo dos
desgios. Mas esses sonhos, vividos por aqueles que sofreram a neurose de susto, trazem
repetidamente o paciente de volta a situagdo de seu acidente. Uma situagdo na qual acorda em
outro susto.

O fato, de tanto o neurdtico no sonho quanto a crianca na brincadeira fixarem-se no
momento da excitagdo transbordante, impds a Freud repensar o funcionamento psiquico. Foi
entdo gue descobriu uma outra funcéo do aparelho. No momento da excitacdo transbordante,
0 aparelho psiquico tende atratar essa excitagao “como se atuasse, ndo de dentro, mas de fora,
de maneira que sgja possivel colocar 0 escudo contra os estimulos em operagdo, como meio
de defesa contra ela. E essa a origem da projegdo” (FREUD, Cd-Rom, v. XVII1, 1980, s/p). A
excitacdo € projetada para além do sistema Percepcdo-Consciéncia, para criar uma protecéo
contraela. Essa excitacdo transbordante € uma compul sdo involuntéria proveniente do proprio
organismo. Por isso, Freud a denomina de “instintos do organismo”, aqueles capazes de
fazerem os interpretantes do jogo reagirem de forma repetitiva.

A forca da repeticdo no jogo ndo € proveniente do Principio do Prazer, mas da pulséo
do organismo. Uma forga tirana que sujeita a consciéncia, transformando-a em brinquedo do
corpo. Sendo essa pulséo organica o que tece atela da vida, o corpo o centro de importancia,
tudo o mais é pequeno acessorio ou intrumentozinho. E nesse entendimento que repetimos a
voz de Zaratustra, “Tudo € corpo e nada mais; a alma ¢ apenas nome de qualquer coisa do
corpo. [...] o corpo é uma razéo em ponto grande, uma multiplicidade com um sb sentido,
umaguerra e umapaz, um rebanho e um pastor”. (NIETZSCHE, 1984, p. 40).

Esses “instintos do organismo”, que impelem o jogador a repetir a brincadeira ou o
neurotico a repetir o acidente em sonho, constituem-se num mecanismo psiquico inerente a
vida organica. Dai Freud, em sua metapsicologia, baseada nas pesquisas bioldgicas de sua
época, afirmar que a finalidade desse mecanismo € restaurar um estado anterior de coisas.
Impulso que a entidade viva foi obrigada a abandonar, por causa da pressdo de forgas
perturbadoras externas. Foi assim que o mestre da suspeita elaborou uma nova concepcdo de
pulsdo. Em trabalhos anteriores, a pulsdo era um fator impelidor, no sentido da mudanca e do
desenvolvimento, agora, € um fator pararetornar a situacéo original.

Freud oferece visihilidade a sua hipétese da existéncia da compulsdo organica a
repeticdo, mencionando o caso de alguns peixes e aves que retornam ao local de origem.
Nessa especulacéo etoldgica, Freud afirma gque o instinto organico a repeticdo é o que foi
primeiro adquirido na histéria da evolucéo. 1sso porque, supde ele, os atributos da vida foram,
em determinada ocasido, evocados na matéria inanimada pela agdo de uma forca de cuja
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natureza ndo se pode formar concepcdo. Por isso, 0s instintos do organismo desejam retornar
as origens, ao estado inorganico. O objetivo da vida é a morte, ja que as coisas inanimadas
existiram antes das vivas. A entidade viva elementar ndo tem desejo de mudanga, quer apenas
repetir 0 mesmo curso da vida de seus predecessores — retorno ao inanimado. Porém, as
condigdes externas mudam e impdem aos organismos, ainda sobreviventes, a divergir mais
amplamente de seu curso original, antes de atingir seu objetivo de morte.

Porém, o prolongamento da vida ndo € apenas um tortuoso caminho para a morte,
conduzido por instintos de retorno, frente as influéncias desviantes externas. Acontece que,
nos desvios, h& uma producéo de prazer que atua poderosamente, no sentido de sustentar a
vida. Freud utiliza essa fantasia biol6gica para esclarecer a complexidade do funcionamento
psiquico. S&o dois os mecanismos atuantes, Principio do Prazer e Principio do Nirvana. O
ultimo entra em agdo para dominar a quantidade de excitagdo que irrompeu, vinculando-a
psiquicamente na repeticdo. SO assm € possivel se desvencilhar do transbordamento
energético. Esse impulso, também chamado de “instinto de dominio”, ¢ a pulsdo de Morte, e
objetiva produzir um escoamento completo da energia invadida. Diferente do Principio de
Constancia, que é a pulsdo de Eros, cujo objetivo € manter um quantum de energia para
desempenhar as funcdes vitais.

A compulsdo a repeticdo na brincadeira ndo € regida pelo Principio do Prazer, mas
pela pulsdo de morte. O jogador, ao querer escoar toda a excitacdo e retornar ao estado de
repouso, repete a excitacdo. Nessa repeticdo, ha uma producdo de prazer, de um outro tipo,
porque € o prazer de dominar. O prazer de dominar, for¢a advinda dos “instintos do dominio”,

realiza-se repetindo a excitacdo, sgja ela agradavel ou néo.

8.3.3 Interpretante Final Prético Dicente

A fruicéo estética é a possivel tendéncia dominante no jogo, é o que sinalizaram as
classes reméticas. Vimos que o cardter artistico do jogo ndo se limita as qualidades iconicas
do prazer, mas também foi sinalizado seu carater indicial como o signo da repeti¢cdo. O ultimo
desdobramento remético desse signo foi o prazer de dominar. Ao chegar nesse nivel,
passamos imediatamente para o Interpretante Final Dicente, porque ao afirmar que o jogo é
guiado pelo prazer de dominar, estamos no ambito da conduta ética.

A repeticdo ganha cardter ético ndo pela acdo em si, mas pelo proposito que a
encaminha. Pelo que os signos anteriores indicam a vontade que norteia a agdo € a de

dominar. A vontade pertence ao campo da ética, porque diz daintencionalidade da ago. Etica
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nao se reduz a legalidade. Diz Benjamin, “para que algo seja considerado moralmente bom
nao é suficiente que esteja de acordo com a lel ética; € preciso que ocorra por amor a ela”
(1984, p.17). A éticando € alegalidade que coage o agir, mas aintencéo desse agir.

Quando Piaget analisou O julgamento da moral na crianca (1977), ele ndo estava
preocupado em descobrir a ética do jogo de bolinhas. Seu objetivo era compreender como a
consciéncia infantil passa a respeitar as regras do jogo. Seu problema era desvendar como se
estabel ece as relagdes entre a vida social e a consciéncia racional, ou entre o desenvolvimento
moral e a evolucdo intelectual. Por isso, chega a conclusdo de que as regras impostas nao
favorecem ao surgimento da “lei racional”, mas que as regras definidas pelas relagcdes de
cooperacao, igualdade e respeito mutuo produzem uma racionalidade autbnoma. De modo
gue, coerentemente, ndo se ateve a moral do jogo, mas a0 paralelo entre a evolucdo dos
julgamentos morais e 0 desenvol vimento progressivo da consciéncia.

Essa ndo é nossa preocupacdo ao destacarmos o propdsito da intencdo das agbes do
jogador no jogo. E certo que reafirmamos o pressuposto piagetiano que “a l6gica é anormado
pensamento, como a moral, uma légica da agao” (1977, p.344). Mas nao estamos observando
0 desenvolvimento das formulagdes dos juizos logico-moral. Nossa perspectiva da
identificacdo ética ndo se refere a tomada de consciéncia dos jogadores, mas ao impulso que
guia as agdes na brincadeira. Assim, associamos a acdo de repeticdo ao sentimento de
dominio. Ao fazermos isso estamos dentro das relages do signo com seu interpretante final

de segundo nivel. Essarelacdo pode ser distribuida em trés classes.

a) Sin-signo Indicativo Dicente do Jogo

No gue se refere ao prazer de dominar, observamos que ha eventos no jogo que
propiciam informagdes concretas e diretas sobre isso. Por exemplo, T., aos oito meses, ao
repelir o obstaculo interposto pelo adulto, ndo esta apenas repetindo o jogo, mas resistindo ao
adulto. O jogo ali travado, como em qualquer outro, desenvolve-se numa relacéo de ofensiva
e defensiva. Ofensor e defensor se confundem e se intercambiam. A crianga, ao repelir o
obstacul o, estava defendendo seu interesse de expandir-se, ab mesmo tempo, que estava sendo
ofensiva ao adulto interventor. Essa intencéo ofensiva-defensiva se da independentemente das
regras terem sido congtituidas pela imposicdo ou cooperacdo. A intencdo do jogador, nessa
situacdo ludica destacada, desencadeia-se no momento em que a vontade de T. (alcangar um
objeto) foi obstaculizada por outra vontade (impedir tal alcance). A intengdo ética emerge em
meio aum conflito entre a vontade de um jogador e uma vontade contréria de outro jogador.
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No jogo, a vontade do jogador € de suplantar todas as vontades contrarias a sua. Sobre
essa vontade de dominar, lembremos o furor de Babuschka querer jogar o impossivel, oito mil
de umavez. Violéncia semelhante ade J. em sacudir tudo ao redor, do patinho ao bergo. Esses
eventos podem ser somados as agdes de vitimar as bonecas, que sGo desmembradas; de
“desmontar” os carrinhos, a comegar pelas rodas; de torturar os animais e nar os
monstros de plastico. Todas essas acOes sdo guiadas pel as acdes dos jogadores em dominarem
seus jogos. A vontade do jogador € sobrepujar os demais interesses, preservar sua soberania,

esse € 0 sin-signo indicativo dicente do jogo.

b) Legi-signo Indicativo Dicente do Jogo

A vontade de suplantar todas as outras vontades € lei geral, afeta cada um dos jogos.
Inclusive no “jogo de bolinhas”, analisado por Piaget, cuja vontade do jogador ¢ conquistar o
maior nimero de bolinhas, em detrimento dos demais que sdo impedidos até de se
aproximarem do quadrado. Essa vontade € lei geral em qualquer jogo, sendo assim, estamos
no ambito do legi-signo. Contudo, a maior parte das andises pedagdgicas de jogos desvia 0
olhar dessa ética da ativez, presente na intencdo dos jogadores. Sempre a referéncia ética ao
jogo é idilica. De modo gue a vontade soberana € interpretada como face do egocentrismo,
portanto, uma fase primitiva de anomia intelectual e afetiva que precisa ser superada pelas

regras coletivas.

Os jogos sao sempre tratados, pedagogicamente, pelos adultos como um meio para
tornar as criangas obedientes as regras coletivas. Ideal iluminista da educacdo filantropina de
Basedow, que foi extensivo a todo programa de formagdo humanitaria desenvolvido pela
Educacéo Fisica (GOMES-DA-SILVA, 1998): “Se o homem era piedoso, bom e sociavel por
natureza, entdo deveria ser possivel fazer da crianga, ser natural por exceléncia, 0 homem
mais piedoso, mais bondoso e mais sociavel”, explica Benjamin (1984, p.49).

Esse moralismo interpretativo impede de ver a “imoralidade” do jogo. Os jogadores,
sempre vistos numa face infantil de ingenuidade e gratuidade, sdo idealmente interpretados
como, no estado ludico, sendo bonzinhos e obedientes as regras. Ordeiros. Se ndo se
comportam harmoniosamente € porque néo estao imbuidos pelo espirito |Gdico ou porque ndo
evoluiram cognitivamente. Olham o jogador como 0 menino do Recado Dificil, de Almeida
Junior (1885), cabisbaixo ao “recado” do adulto, timido e premido pelo olhar do adulto.

Alguém com avontade debreada, enfraquecido no seu querer.
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Figura 19 O enfraguecimento do querer com Almeida Junior
Fonte: Almeida Junior, Recado Dificil (1885), Museu Nacional no Rio de Janeiro,6leo sobre tela,
atura 139,0 cm; largura 79,0 cm

N&o € essa vontade enfraguecida que encontramos no jogo, ao contrario, vemos uma
vontade de saborear triunfos e vitérias em detrimento das outras vontades. Por isso, diferente
dos sonhos rousseaunianos, Benjamin destaca a faceta cruel das criangas a0 brincarem.
Afirma o frankfurtiano mais genial, “apenas escritores como Ringelnatz, pintores como Klee,
captaram o elemento despotico e desumano nas criangas. As criancas sao descaradas e aheias
a0 mundo. [...] As criangas vivem em seu mundo como ditadoras.” (1984, p.86). No jogo, o
jogador ndo quer colocar-se ao lado do outro, mas sobre o0 outro. Isso € 0 que caracteriza a
vontade despoética, diametralmente oposta a moral burguesa, que prevé a consciéncia das
obrigagdes como a eminente caracteristica da dignidade humana

A intencdo ética no jogo ndo € decorrente da consciéncia moral do jogador, mas da sua
gratificacdo. A ética da altivez é plasmada no jogo e para o0 jogo. Ndo € uma grandeza
psicologica racionalizada, nem é irracionalismo. Essa ética € uma vontade contraria a
consciéncia do dever comum. N& € a ordem comunité&ria que a cria, mas uma forca
comovente, provinda dos “instintos do organismo”. Os lances de pureza e ingenuidade dos
jogadores acontecem conjuntamente aos lances de agressividade e perversidade.

Do ponto de vistadamora como decéncia e ordem, a vontade de dominagéo do jogo é
“imoral” e “aventureira”. Na verdade, o que a lei geral dessa vontade altiva nos indica ¢ um
outro tipo de moral. Uma moral que se estabelece a partir dos “instintos do organismo”, que
ratifica a vontade individual, ao considerar-se como causa de suas condi¢des e de seus atos

superiores. E uma moral cujo sentimento é de orgulho crescente. Todos os jogadores querem
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se sentir poderosos. Dominadores do que |hes causa ansiedade. No jogo, o jogador néo
enfraguece sua vontade, ndo dissolve sua acéo instintiva.

A moral no jogo ndo indica o circulo dos valores fixos da consciéncia, mas os instintos
fundamentais da vida. O que rege 0 jogo ndo € o aumento da bondade, mas o aumento da
forca. Entdo, a moral que se manifesta no jogo é um reforco da vida, favorece o crescimento
dos impulsos vitais. E uma “Moral Natural”, terminologia nietzschiana (1983, p.190) utilizada
para distinguir da formula do ‘homem ideal”, dos valores de decadéncia, no qual se prefere
obedecer a lei que criar outra. Natural, a0 contr&io dos rousseaunianos, se refere a
complementaridade entre bondade e maldade, amor e 6dio, gratiddo e vinganca, mansidao e
cOlera, fazer e ndo-fazer. Além de entendermos que a moral no jogo € natural, tanto por causa
da convivéncia condicional de valores antagbnicos, quanto porque pertence ao conceito de
coisa viva — “o que € vivo aumenta sua forca e, conseqientemente, absorve as forcas
estranhas” (NIETZSCHE, 1983, p.261).

A conduta ética no jogo é caracterizada pela capacidade do jogador de dominar, de pbr
sua vontade nas coisas, de reagir contra a menor excitagio sofrida. E mais um poder no
sentido politico, que um dever no sentido moral. Sendo assim, o0 propésito das acbes dos
jogadores esta para Além do bem e do mal (NIETZSCHE, 1981). Ao contrario de um jogador
décil, movido por um ideal contra a natureza, anémico, vemos um jogador que se sente no
direito de atacar e defender. Um jogador que mantém sua soberania pessoa através de gestos

vingativos e tiranos. E a moral natural que guia a conduta dos jogadores, esse € o legi-signo

indicativo dicente do jogo.

Figura 20 Metafora da soberana vontade ao
brincar, principe Balthasar por Ve azquez

Fonte: Diego Velazquez, Balthasar Carlos a cavalo
(1635-1636). Oleo & tela 209x173 cm. Museu do
Prado, Madri (Espanha).
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c) Legi-signo Simbolo Dicente do Jogo

A conduta ética do jogo (signo) orienta-se pela moral natural (objeto) por causa da
vontade de dominar do jogador (convencdo). Esse é o legi-signo decorrente das classes
anteriores. Mas para que estabelecamos o simbolo (enunciado) € preciso lembrar que essa
primeira relacdo sO foi possivel porque a intencdo do jogador assemelha-se ao conceito de
“vontade de poténcia” de Nietzsche (1993). Uma vontade provinda dos “instintos organicos”
gue desgja tornar-se um centro de forga, “de forma alguma conservagdo de si, mas desgjo de
se apropriar, de se tornar senhor, de aumentar, de se converter em mais forte.” (NIETZSCHE,
1983, p.240). A vontade de poténcia, de guerra, de conquista, de vingancga, “¢ a forma mais
primitiva das paixfes, que todas as outras paixdes sdo apenas configuracbes dessa
vontade”(ib., p.245).

Essa vontade de poténcia ndo deve ser refletida somente do ponto de vista de um
jogador, esquecendo-se da vontade de poténcia do jogador adversé&rio, segja ele pessoa ou
objeto. Por exemplo, T. repele o objeto contra 0 adulto, exercendo sua vontade de poténcia, e
0 adulto interpde o obstéculo contra T., num exercicio de sua poténcia. E assim que vai se
estruturando a moral natural do jogo. Ninguém no jogo se arrasta como verme, pois atirania
de um, ndo funciona aniquilando o outro, mas exigindo desse exercicio de sua vontade de
poténcia. Momento de conquista da liberdade. Por isso Nietzsche afirma, “necessitamos de
tiranos contra nGs, para nos tornarmos tiranos, isto &, livres. N&o € magra vantagem ter cem
espadas de Dérmocles suspensas sobre nés. assim aprendemos a dancar, assim alcangamos a
‘liberdade do movimento’” (NIETZSCHE, 1983, p. 263).

Analisando os jogos de azar e de exercicios, chegamos a um enunciado simbdlico
diferente de Piaget que analisou o julgamento moral no jogo de bolinhas. Para Piaget (1977,
p.342-351) a evolucdo do duplo aspecto da consciéncia (mora e logica) atravessa trés
estagios. O do “egocentrismo intelectual”, no qual a crianga esta entregue as proprias forgas,
acreditando em todas as idéias que surgem em sua mente, em lugar de considerd-las como
hipéteses a verificar. Esse estagio, caracterizado por uma espécie de “alogismo” e de anomia,
¢ o “bel-prazer do Eu”. O segundo estagio, superior ao primeiro, € quando a crianca se
submete aos valores do adulto. O verdadeiro e o falso, impostos pelo exterior, contribuem
para favorecer ao primeiro tipo de controle 16gico e mora da crianca. Mas esse estagio é
considerado insuficiente para eliminar o egocentrismo infantil. Pois ele apenas transfere o tipo
de coacdo, da anomia do pensamento egocéntrico a heteronomia da coacdo de um superior
sobre um inferior. E 0 “bel-prazer de uma autoridade soberana”. A verdade racional é
alcancada quando o conteido das afirmagdes corresponde com a realidade. Essa autonomia €
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obtida por um comportamento ativo da razéo. Quando a propria razéo esta em condicdes de
controlar o acordo ou 0 desacordo de seus julgamentos com a realidade. No Ultimo estagio,
chamado de “verdadeira moralidade”, a conduta individual ndo apenas estabelece um acordo
exterior entre seu interesse e 0 das regras, como tende a aprecia-las como um bem autdbnomo.
Isso se realiza exclusivamente atraveés das relacdes de cooperacéo, porgue so elas exercem, no
dominio mora e légico, “um papel a0 mesmo tempo libertador e construtivo” (PIAGET,
1977, p.349).

Segurando ha méo de Nietzsche, entendemos que a moral natural, plasmada no jogo, €
arranjo coletivo de vontades de poténcias individuais. Esse arranjo ndo tem mesmo sentido
gue o0 conceito de “cooperacdo” em Piaget, apesar de ambos estarem apontando para a
liberdade do sujeito. A cooperacdo, segundo Piaget, € quem conduz a autonomia, porque ela é
fonte de critica, visto que o controle mutuo repele a convicgdo espontanea. Além de ser fonte
de valores construtivos, por ser a cooperacdo mutua das intengdes intimas e das regras que
cada um adota, produz um julgamento objetivo dos atos e ordens.

Piaget parece deixar de considerar que os individuos que estdo em cooperacéo ja
abandonaram as vontades pessoais egocéntricas, em detrimento de um realismo mord
(interiorizacdo das regras exteriores). Nietzsche é enfatico ao afirmar que o sujeito
enfraguecido em sua vontade ndo cria valores, prefere obedecer a criar. SO ha criacéo de
valores libertadores, longe da mora decadente de rebanho, por aqueles que continuam com a
certezainstintiva na agdo. Entdo, as vontades de poténciaindividual ndo se encontram, mas se
chocam, produzindo um arranjo. A forma dessa configuracdo ndo é cooperativa, no sentido do
servico mutuo, mas de aumento de forca. Esse processo, visivel no jogo, é descrito pelo

filosofo da poténcia da seguinte forma:

Imagino que todo corpo especifico aspira a tornar-se totalmente senhor do
espaco e a estender sua forca (vontade de poténcia), a repelir tudo o que
resiste & sua expansdo. Mas incessantemente choca-se com as aspiragdes
semel hantes de outros corpos e termina por arranjar-se (“combinar-se”) com
os gue lhes sdo suficientemente homogéneos: entdo conspiram juntamente
para conquistar a poténcia. E 0 processo continua... (NIETZSCHE, 1983,
p.245).

8.3.4 Interpretante Final Pragmético Argumentativo do Jogo
Por o legi-signo simbolo dicente servir como Signo a0 argumento e O carater
pragmético desse interpretante ser o controle critico sobre o habito, retomemos o enunciado

anterior para finalizar nossa semidtica do jogo motor. O controle critico, que fazemos da
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moral de conspiragdo de poténcias no jogo, é relacionado com a sua representacdo em termos
estéticos.

Anteriormente mencionamos que o resultado do confronto dos tiranos € aformagéo do
dancarino. A beleza do dancarino nietzschiano é sua divina leveza, ao contrério da fealdade
ou “pesadez” do espirito. A moral de tornar o conjunto de poténcias mais potentes produz um
efeito artistico. A arte atua aumentando a forca e alumiando o prazer. E a conseqiiéncia da
forca aumentada € o embelezamento. Podemos considerar o embelezamento, segundo
Nietzsche, “como a expressdo de uma vontade vitoriosa, de uma coordenaGdo mais intensa, de
uma harmonizagdo de todos 0s desejos violentos, de um peso que exerce uma infalivel acéo
perpendicular” (1983, p.275).

A moral natural, baseada no sentimento de alta poténcia produz um estado de prazer,
que Nietzsche chama de “embriaguez” (1983, p.275), em que as sensac¢des de tempo e lugar
sdo transformadas; os 6rgaos se afinam para a percepcdo das coisas menores e fugazes, 0s
musculos e sentidos sdo ativados. Ora, se a mora natural do jogo € consequéncia do
embel ezamento, entdo, afirmamos que é da estética que vem aindicacdo da diregdo para onde
o empenho ético deve se dirigir. “O fim ultimo da ética, reside, portanto, na estética. O ideal ¢
estético, a adogdo deliberada do ideal é o empenho para atingi-1o0”, ratifica Santaella (2002,
p.131).

Fica estabelecido que o cardter da conduta ética dos jogadores no jogo é estética. Ou
sga, a mora natural € guiada pela estética do “embelezamento”. Entdo, tomando essa
natureza do interpretante final, justamente com as seis categorias reméticas e as trés classes
dicentes, como premissas de um silogismo, definimos nosso legi-signo simbdlico argumento:
1- Se acriacéo dabeleza é o objetivo fundamental da arte. E a finalidade da beleza é produzir
um sucedaneo de gozo, ao criar um NoVo universo que supera o que avidatem de rotineiro e
indiferente; 2- Se 0 jogo cria uma beleza que produz sucedaneo de gozo. 3- Logo, 0 jogo é
uma producdo artistica. O jogo é uma producdo artistica do corpo. Mas para que esse juizo
argumentativo tenda a ser verdadeiro, verifiquemos alel, segundo a qual fizemos a passagem
das premissas para a conclusdo. O jogo € arte porque possui a marca da gratificacéo, do
entretenimento, proporciona agrado e satisfaco.

Porém, vimos que o prazer que o jogo produz € mais do que “usufruir de um objeto,
ou de uma sensacdo, € a energia que garante e orienta a corporeidade para se manter em
equilibrio consigo mesmo ¢ com o mundo” (SANTIN, 1996, p.98). Pois afirmar que o jogo
motor € arte porque proporciona agrado, ndo significa praticamente nada. Porque uma

deliciosa comida ou um filme emocionante também proporcionam prazer e ndo Sa0 jogos
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motores, propriamente ditos. Saimos desse estetismo no momento em que ultrapassamos a
nocao de estética kantiana, ao especificarmos o tipo de producédo artistica do jogo.

O jogo ndo € um deleite estético no sentido kantiano, de um juizo que € livre das
determinacOes préaticas (razéo prética) e das determinagdes cognitivas (razéo pura). Para esse
filosofo, 0 juizo estético ndo € um juizo do gosto pessoal ou de utilidade geral, mas um juizo
originado no sentimento de prazer ou desprazer que O suUjeito experimenta, mediante a
imaginacdo. Visto que, segundo Nietzsche, “o contentamento ndo é medida para avaliar
aquilo a que se refere como tampouco a falta de contentamento pode servir de argumento
contrao valor de algo” (1983, p.169).

O prazer estético do jogo ndo € um juizo do gosto, originado na inteleccdo
imaginativa, mas ¢ engenhosamente talhado pelos ‘instintos do organismo”. A arte do jogo
ndo esté objetivamente nas propriedades do objeto (Aristételes), nem esta subjetivamente na
abstracéo do espirito do contemplador (Kant), mas na criagdo de beleza.

A arte ¢ criacdo de beleza, ou como diz Suassuna, “a criacdo de beleza ¢ o objetivo
fundamental da arte” (1996, p.242). A arte € o impulso fundamental para a beleza. Pela
estética kantiana ndo é possivel estudar a beleza do jogo, porque esse fildsofo se dedica, ndo
a0 objeto artistico, mas ao ato de consciéncia que cria a beleza. O jogo € arte porque é uma
criagdo de beleza. E por entendermos beleza nao como reflexo do “mundo auténtico” que da
significacdo e luminosidade ao “mundo sensivel” (Platdo), nem como propriedade harmoniosa
ou ordenacdo das partes desse objeto (Aristoteles). Mas, orientados por Plotino, entendemos
gue “A beleza ndo é uma harmonia, € uma luz que danca sobre a harmonia” (apud
SUASSUNA, 1996, p. 64).

Adotamos esse conceito de Plotino porque estabelece uma sintese entre a luz
platonica, reflexo da beleza absoluta, e a harmonia aristotélica, ordenagdo das partes. Com
isso estamos dizendo que a beleza do jogo ndo esta nos objetos em si, nem no juizo do
jogador, mas no momento do jogo, quando O jogador joga com 0Os objetos da
circunvizinhanca. A luz danca sobre a harmonia quando o jogador joga. Quando, através de
suas agles, 0 universo ao seu redor € recriado e com isso ele se recria. A luz que danga € a
fruicdo que o jogo provoca no jogador, e a fruicdo ou a aegria que o jogador sente € uma
certa intensificacdo do ser. “A beleza é os seres em maximo de ser”, conceitua Plotino
(SUASSUNA, apud, 1996, p.64).

A beleza do jogo ndo € harmonizagdo entre imaginacdo e entendimento pelo

sentimento de prazer, mas resulta do dominio da forma sobre o obscuro da matéria. A arte do
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jogo localiza-se essencialmente na configuragdo comunicativa dos gestos, na interagao entre o
corpo do jogador e 0 espaco do jogo. Por isso, a beleza artistica produzida no jogo é
semelhante a plastica dos gestos criados na danga e no balé, apesar de se distinguir desses
porgue a obra criada ndo € coreografia predeterminada. O arranjo dos gestos, ho jogo, ndo é
repetivel como no balé, onde os acordes determinam movimentos e espacos da bailarina.

O jogo também se distingue da danca e do balé, porque nessas artes, 0s atores
renunciam voluntariamente a palavra, como meio de expressao; enquanto no jogo, as palavras
fazem parte do espetaculo comunicativo, sendo que elas podem estar auxiliando o0s gestos ou
contradizendo-os, como no caso da finta. Diferente da danca, 0 jogo ndo esta ligado a musica,
e diferente do balé, o jogo ndo se vincula a uma narrativa. Narragdo e musica produzem-se
internamente no jogo, durante a sucessao ritmica dos movimentos. O jogo é um certo modo de
realizacéo de uma certa beleza.

A tendéncia dos gestos, na cultura do jogo, é a configuracdo de uma linguagem
metaférica, semelhante a dos sonhos e da poesia, cujas caracteristicas podem ficar assim
descritas:

0 arranjo das cores dos objetos nos ol hares dos jogadores;
amarcacdo ritmica e a delimitacéo espacial no jogo;

0 carater comunicativo e social dos jogadores,
afluénciaacional de fluxo e corte no transcorrer das jogadas;
aveeméncia das acdes dos jogadores;

o caréter volatil daludicidade;
alevezado gestua criativo;
a entrega energética sem comedimento;
a ambiéncia da zona de corporeidade entre 0s participantes;
aratificagdo da eroticidade do corpo;
aforgca compulsiva ao jogo;

a sensacdo de expansdo divina ao destempordizar o tempo comum;
aoperacdo |6gica abdutiva ao apostar em hipoteses intuitivas,
atransfiguracéo impressionista dos elementos pela acdo dos jogadores,
acomposi ¢&o inventiva da sequencia dos gestos nasjogadas;
aregeneracao dos sentimentos;
arediagramagdo comunicativa e reconfiguragdo do modo de jogar;
aconstrucéao ficciona sobre o caos;
amora soberana de aumentar a poténcia ao jogar;

Ou numa perspectiva mais sistemética, podemos apresentar todas estas categorias da
linguagem do jogo, distribuindo-as em suas respectivas classes semioticas.
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PRIMEIRIDADE

SECUNDIDADE

TERCEIRIDADE

~ Quali-signo Sin-signo Legi-signo
SIGNIFICAGAO Exuberancia das acdes, | Distingdo do espago- Classe dejogo de azar e
cores, sons e fisionomias| teMpo, da observagéo e classe dejogo de
da participacéo exercicios
Objeto Imediato Objeto Imediato Objeto Imediato
Descritivo Designativo Distributivo
O estado de ludicidade é
Fluénciado jogo Entusiasmo volé&til, independe de
dos jogadores qualquer que sgja o tipo de
jogo

REFERENCIALIDADE

Objeto Dinamico
Abstrativo Iconico

Abstrativo: Leveza
criativa gestual

i cone: Técnica pictdrica
do irreprodutivel

Objeto Dindmico
Concretivo Indicial

Concretivo: Veeméncia
dos gestos

i ndice: Esbanjamento
energético

Objeto Dindmico
Coletivo Simbdlico

Coletivo: Sensibilidade
comunicativa

Simbolo: Codificagdo
comunicativa entrépicae
reversivel

INTERPRETACAO

Interpretante
Dindmico
Emociona

Simpatico: Experimenta
um horizonte tensivo.

Sugestivo: Sente prazer.
Corpo-erdtico.

Interpretante Final
Rematico

Gratificante:
Qualidade de Sentimento

Quali-signo iconico:
Transfiguragdo estética dos
elementos
Sin-signo icdnico:
Composic¢do inventiva
surrealista

Legi-signo iconico:
Linguagem poética:
regenera sentimentos e
rediagrama o codigo
Sin-signoindicial;
Construir harmonia sobre o
caos

Legi-signoindicial:
Transformar a comogao em
hébito

Legi-signo Simbolo:
Prazer de dominar

Interpretante
Dinamico
Energético

Percursivo: Jogador esta
avido por jogar.

I mperativo: Reage
jogando com compul sdo.

Interpretante Final
Dicente

Praético:
Conduta moral no jogo

Sin-signo indicativo:

Vontade de suplantar as
vontades contrérias

Legi-signo indicativo:
Moral natural

Legi-signo Simbolo:
Arranjo coletivo de
vontades de poténcias
individuais.

Interpretante
Dinadmico
Logico
Usual: Esquece-se de tudo
gue ndo esta em jogo.
Indicativo: realizaaldgica
dainferéncia abdutiva.

Interpretante Final
Argumentativo

Pragmatico:

A éticado jogo é aestéticado
embel ezamento.

Legi-signo Simbolo
Argumento:

O jogo é umaocbrade arte.

Quadro 21 A LOGICA DA LINGUAGEM ESTETICA DO JOGO
Fonte: Do autor, sintese da discussdo do capitulo 8
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O jogo € arte e 0 valor dessa arte manifesta-se nas dimensdes da beleza criada. Sua
beleza atravessa as emocOes (categorias de primeiridade), a conduta ética (categorias de
secundidade) e, por fim, o entendimento da experiéncia humana (categorias de terceiridade).
O jogo é arte porque € também fonte de conhecimento. A linguagem do jogo em seus arranj0s
€ formada pelas possibilidades iconicas da expressividade e pelas propriedades indiciais da
distribuicéo dos elementos. Por ser arte, 0 jogo € 0 campo da percepcao e da reinvencéo do

real. E sendo assim, ele favorece significado da existéncia humana.

O conhecimento que o jogo favorece ao entendimento ndo se assemelha a verdade
proposicional, porque ela esta plasmada na conduta ética do jogador. De modo que, seguindo
a orientacdo do “cognitivismo estético” de Gordon Grahm (1997, p.91), ao invés de
comparamos 0 jogo com 0 mundo, estamos comparando 0 mundo com o jogo. Pela conduta
da ativez e da repeticdo, a linguagem do jogo sugere uma corporeidade construida num
éxtase de dominacdo sobre o0 mundo, atitude de preservacéo da soberania pessoal, e uma
sabedoria do retorno as coisas amadas. Ao repetir o jogador faz com que tudo retorne sem
cessar, aproximagdo de um mundo do devir com o mundo do ser. E a asticia do “eterno
retorno” de jogar com o mundo como joga Alexei Ivanovich, “sozinho em terra estranha,
longe de amigos e da pétria, e sem saber se se terd 0 que comer nesse dia, arrisca o Ultimo
florim! O ultimo florim!” (DOSTOIEVSKI, 2001, p. 163). Nessa corporeidade ndo se perde a

coragem e a ousadia de tomar decisdo.

Dessa forma, chegamos a resposta da questéo-problema que deu origem ao capitulo.
A tendéncia dos gestos na cultura do jogo € da possivel criacdo de uma obra de arte, de

fulgurante beleza sensitiva, ética e cognitiva.
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CONCLUSAO

E uma vez quis bailar como nunca bailara; quis bailar
alémdetodos os céus (NIETZSCHE, 1983, p.101)

Depois das duas questdes de estudo respondidas, temos condi¢des de defender nossa
tese, solicitada pelo problema desde o primeiro capitulo. As configuragdes da corporeidade no
mundo vivido podem ser visualizadas no instante em que a cultura esta dando significado aos
gestos e simultaneamente, quando os gestos estédo criando a cultura. Por isso, de forma

complementar, afirmamos:

A cultura € um jogo de gestos que se configura flutuando entre
cor poreidades do atiramento e cor por eidades poetantes.
E 0 jogo € uma cultura de gestos que se configura em linguagem estética,
semelhante a poesia e ao sonho.

Mas dessa forma, esse enunciado categorico ndo explicita gue a preocupacao de nossa
tese € com a educacdo. Ou sgja, estivemos defendendo durante toda a tese que a tarefa
educativa € ética e estética, portanto, deve operar no entendimento de que o homem é um
jogador, de que a cultura € uma possibilidade de reinvencéo poetante da existéncia e de que o
jogo motor € um arranjo artistico. Por isso, aproveitamos as paginas que nos restam para
desvelar as implicagbes educativas dessa tese, fazendo-as flutuarem em torno do rosto do

pesquisador e da pesquisa.

Nessa tese reaprendemos a jogar, no sentido do retorno das coisas amadas

Durante 0 processo, ndo foram poucas as brincadeiras e os brinquedos da infancia que
foram reavivados e revividos. Sentimos saudades, por exemplo, do trator de madeira feito de
carretel de linha, que anda vagarosamente, por uma mecanica feita com brochas, palito de
dente e liga de borracha. A coisa amada/perdida saiu do tumulo, ressuscitou. Retornou das
cinzas, como faz a Fénix. Assim, ndo sO redescobrimos a verdade do jogo, mas nos
redescobrimos a nés mesmos. O mundo do jogo e 0 mundo do pesquisador se entrelagcaram

em busca de luz e de prazer.

Nessa tese reaprendemos a jogar, no sentido da ousadia do jogador

Assim como o jogador se arrisca em suas jogadas também nos arriscamos tentando

ocupar espacos epistemoldgicos vazios. Pretendemos uma tese extemporanea porque
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assumimos a comunicacdo corporal como cerne pedagdgico para a prética educativa. Ao

fazermos isso, inspirados em Berger (2002) e Ardoino (1998a,b,c,d), estamos:

a) Ultrapassando a dicotomia entre corpo e mente, presente nas praticas educativas

Na maioria das préticas educativas se privilegia a mente do educando, supondo-se ser
ela que define 0 humano. Por isso, 0 ato formador dirige-se quase que exclusivamente para as
operacOes |6gico-abstratas. Nesse entendimento, o corpo ocupa o lugar do indesgjado, do
corruptor da mente, portanto precisa ser disciplinado para ndo atrapalhar o processo. O papel
da Educagao Fisica, nesse modelo, ¢ exaurir as forgas do corpo para que, assim, “voltando a
calma”, ndo perturbe o “esforco mental”. Uma das tarefas centrais e mais permanentes do
curriculo escolar € tornar controlaveis os corpos. De modo que colocar a comunicagao
corporal no foco da atengdo, para além do dualismo tradicional, significa que falar do corpo é
também faar das inteligéncias, das emocoes, das percepgdes, dos processos organicos, das
marcas culturais, dos preceitos morais e da ideologia politica. N& ha aprendizagem sem
corpo. O ato de aprender é decorrente de uma relacdo comunicativa entre o corpo e 0 mundo
(espaco, objetos, pessoas, memorias, imaginacdo). A cognicdo € uma adaptacdo ativa do

corpo no mundo. Uma relacdo de congruéncia com acircunstancia;

b) Rompendo com a defini¢do do corpo biomédico, predominante nos curricul os escolares
Na figuracdo andtomo-fisiol 6gica (célul as-tecidos-6rgaos-si stema-organismo) o corpo
€ apresentado na escola como universal, a-historico e dessexualizado. Ao afirmarmos que as
acOes do corpo formam uma linguagem cultural, estamos ratificando seu significado histérico,
étnico, sexual e politico. Pois os corpos se comunicam, usando os codigos culturais do seu
grupo. Assim, estamos denunciando a maneira como 0s curriculos tratam oS corpos sem
relacioné-10s as pessoas, através das narrativas biomédicas. Pois até o proprio organismo é
comunicativo: a ansiedade tem cheiro, 0 medo produz frio na pele e a aegria produz calor
contagiante (SANTOS, 1999, p.207). Esse siléncio que descorporifica professores e alunos é
rompido a0 nos preocuparmos com a comunicagdo dos corpos, tornando o ato educativo uma

abertura sensivel paraouvir/ver/cheirar/tocar as vozes do outro.

¢) Tornando evidente as diferencas individuais

Ao contrario do discurso biomédico que torna todos iguais pela interioridade (sangue,
musculos, p. ex.), o enfoque da comunicagdo corpora locdiza-se na exterioridade. A
diferenca esté na superficie, onde se inscrevem os codigos da cultura: a pintura de urucu entre

os indios Timbiras (Ma), as tatuagens entre 0s roqueiros, 0s piercing entre 0s panques, 0s
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vestidos indianos entre os esotéricos, a laycra entre os ginastas, o “bronze” entre os surfistas...
E entre as exterioridades, envolvendo as marcas, 0s aderecos e 0s valores socias, que se
localiza a comunicagdo corporal. Tratar da comunicacdo corporal € desmascarar essa
camuflagem da igualdade no sistema educacional “democratico”, que faz prevalecer o modelo
hegeménico, escondendo as diferencas. Num curriculo em que se problematiza a
comunicacdo corporal dos alunos, ndo é possivel negar a exteriorizacdo da diferenca e nem
deixar de assumir a heterogeneidade e defender a mesticagem. O desafio nédo é apenas fazer
da escola um espaco de variedade e pluralidade, que inclua os diferentes, mas também em

aceitar adiferenca que os diferentes trazem;,

d) Demarcando o lugar do outro como condicao imprescindivel do dialogo

Quando a escola quer transformar todos em iguais (alunos iguais aos professores,
professores iguais a escola, escolas iguais ao sistema educacional), o outro deixa de exigtir.
Nesse caso, 0 outro € projecado do mesmo. Teorizar a comunicacdo corporal, enquanto did ogo
entre um Eu e um Outro, é introduzir a necessidade de desenvolver a heteronomia. A nogao
de autonomia, baseada na capacidade racional do eu, suspende a acdo do outro e escamoteia o
conflito existente entre eles. E preciso aprender a vincular o desejo do eu ao desejo do outro e
ale, visto ser aregra o limite exterior do desegjo. Na temética da comunicagdo € impossivel
ser cidaddo sozinho. A deliberacdo € coletiva, 0 outro tem poder na decisdo do eu, sem,
contudo, negar seu desgjo. O desafio posto € desenvolver uma acdo educativa na heteronomia,
isso significa descobrir e aceitar a ateridade de forma mutua. Esse reconhecimento da
alteridade, da aceitagdo do outro, desdobra-se na educac&o como a valorizagdo do “saber de
convivéncia”. Tratar da comunicagdo corporal ¢ denunciar o ciclo do mesmo, do impessoal, e

assumir 0 modo heterogéneo de estar com o outro, no mundo;

€) Destacando a ambiéncia afetiva das comunicacgdes corporais

E um equivoco sustentar a prética educativa num modelo de comunicagdo, no qual um
emissor transmite informagdes aos receptores. Quando pensamos na comunicagdo corporal,
estamos enfocando a zona de corporeidade entre os interlocutores. A trocas, hesse ambito, sdo
mais sutis, acontecem na viscosidade intersubjetiva dos falantes. E impossivel visualizar a
comunicacdo fora da ambiéncia afetiva (empatia). Na comunicacdo corporal os sentimentos
de atracdo ou de repulsdo, de acolhimento ou de ameaca sdo imediatamente sentidos. 1sso
significa admitir que as relagdes educativas ndo acontecem num espago asséptico as energias
afetivas, pelo contrério, a smpatia ou antipatia dos membros da comunicacéo interferem na
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aprendizagem. Assim, estamos admitindo que o conhecimento ndo é transmitido como
informacdo do professor ap aluno. Mas acontece num processo comunicativo, dado no
entremeio do espago corporal dos participantes, no qual a mensagem é filtrada e deformada. E
NoS espagos corporals em que acontece a apropriagdo da cultura maturidade afetiva,
autonomia relativa, abertura para outrem, tolerancia, senso de responsabilidade e capacidades

criadoras;

f) Distinguindo-se dos discursos predominantes da Educacéo Fisica.

O movimento humano ndo se reduz a funcionalidade dos efeitos fisico-quimicos, da
imagem corporal, da cultura de movimento ou da expressdo de sentimento. A busca néo €
pelas causas, mas pela criagdo de sentido comunicativo. Ao contrario da teoria e prética da
Educacdo Fisica hegemdnica que trata os movimentos como destrezas ou habilidades motoras
padronizadas, nés os tratamos como linguagem. Assim, estamos transitando do paradigma da
tecnociéncia (énfase no mundo objetal de relagdes e de funcbes) para o paradigma ético-
estético (énfase na producéo auto-organizativa de afetos e de perceptos). Posturas, posicoes,
deslocamentos, feigdes, roupas, objetos ndo sdo tomados como fragmentos inocentes da
comunicagdo, mas como constituintes de configuraces multiplas e cambiantes de umateia de

significados. Os movimentos e 0s ndo-movimentos sao identificados como diziveis;

g) Dedlocando o centro de gravidade da maioria das pedagogias da Educacéo Fisica

Sob o prisma da comunicacao corporal, o objetivo pedagdgico primeiro ndo € ensinar
padrées de movimento, mas compreender os significados do vocabulario corpora existente,
para amplia-lo. Antes da Educacéo Fisica querer imprimir aos seus educandos um repertorio
padronizado, € necessario entender o significado tanto desses codigos generaizados, quanto
dos codigos “particularizados” que os educandos possuem. Os educandos possuem uma
linguagem corporal, propria do seu pertencimento coletivo. A tarefa educativa é tornar esse
educando consciente de sua prépria linguagem, para que ele mesmo, diante da oferta, possa
enriquecé-la ou transformé-la. O trabalho educativo nem € para simplesmente constatar o
existente, nem paraimpor uma outra linguagem, desvinculada das inquietactes, dos sonhos e
das reivindicagdes dos educandos.

Ensinar a linguagem corporal é instrumentalizar os educandos para que eles facam
NOVOS arranjos Nos repertorios motores e nas representagdes sociai s que possuem. Trabal ha-se
0 vivido para sair dele. Pois educar € fazer o educando sair do seu territorio familiar. O
trabalho de construcdo de identidade é de pertencimento e separacdo desse pertencimento.
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Identificacdo e desidentificacdo. O esforgo educativo é estabel ecer a mediacdo entre as antigas
e as novas linguagens. Dessa forma, ndo nos identificamos com a “crianga selvagem”
durkheimiana, que precisava ser civilizada, nem com o “Emilio” rousseauniano, que precisava
ser protegido das aienacBes da sociedade. Pela comunicagdo corporal, o fim é favorecer a
aquisicdo de novas linguagens. A ampliacdo da linguagem ou 0 aumento da capacidade de se
comunicar, tem um valor politico, aprender as linguagens € a0 mesmo tempo adquirir a

capacidade de modifica-las.

f) Redefinindo a otimizacdo da acao do professor de Educacéo Fisica.

E necessario competéncia para comunicar-se corporalmente e para compreender os
significados dainteracdo comunicativa de que se faz parte. Paralidar com as sutilezas da zona
de comunicacdo corporal € preciso ndo apenas competéncia procedimental (estratégias de
ensino), como também o dominio de um “saber de relagdo”, que inclui a intengdo de atitudes,
afeicdes, valores e desgos. A comunicacdo € construida pelas agdes e inagbes do professor,
por isso mesmo € exigido que ele se cologue ndo como um mestre-proprietério-possuidor de
um objeto, mas como aquele gque estd numa continua relagdo com o mundo do outro,
aproveitando as possibilidades do ambiente educativo. Por isso, € mister que o professor se
coloque de maneira prético-reflexiva: tendo consciéncia de suas decisdes, das suas
comunicactes e de que a agquisi¢cdo de linguagem se da nainteracdo. A otimizacdo da sua acdo
educativa depende do desenvolvimento desse saber de relacdo. Esse saber é tanto uma
habilidade (destreza) em compreender objetivamente os significados dos gestos, quanto é uma

sabedoria em compreender a condicdo humana intersubjetiva.

Nessa tese reaprendemos a jogar, no sentido de fazer combinacgdes inventivas

Como no filme Brincando nos campos do Senhor (Hector Babenco, 1991), estivemos,
durante a tese, embrenhados em mundos néo familiares a um educador, tais como: filosofia
existencial, psicandise freudiana, estética e antropologia interpretativa. E nas brenhas desse
cipoal quase fomos sucumbidos. Estivemos muitas vezes no redemoinho da deméncia; na
insensatez de conciliar o irreconciliavel. Por isso, jogamos com duplas: Freud com Nietzsche,
Heidegger com Doria, Foucault com Guattari, Huizinga com Benjamin, Bastide com Mauss,
Merleau-Ponty com Deleuze, Jakobson com Mukarévsky, Peirce com Barthes. A Ultima

combinacdo foi a mais trabalhosa. Brincamos com dois modelos semidticos distintos,
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irreconciliaveis para o precursor da semiética no Brasil, Décio Pignatari (1987), que os

definia como model os auto-excludentes.

Na semi6tica peirceana, o sentido é produto das rel agdes dos termos entre si, formando
um sistema. Por isso, 0 acesso a significacdo é dado pela gramatica especulativa. Nesse
modelo, € a disposicdo |6gica dos elementos significativos e as possiveis combinagdes entre
eles, que produzem significados para um sistema. Na semidtica barthesiana, o interesse néo
esta na relacdo dos termos entre si, nem no sistema, mas no préprio termo, em sua
individualidade. O codigo néo é convertedor de mensagens, mas abertura, fuga do texto. O
fim € a Escritura. Por isso estuda sempre um sentido sobredeterminado, que se constitui na
proposicdo de um acréscimo de significado aquele definido pelo cddigo, cuja razéo se
encontra fora dele. Uma semiética € denotativa e outra conotativa, ou sgja, uma generaiza
pela regularidade dos acontecimentos (legi-signo) e a outra pelo conjunto das diferencas
(estruturagd@o). Numa o significado é determinado pela grade 16gica, noutra o sentido € virtual,

cujaexisténcia e valor escapam a qualquer determinacao.

Realizamos um jogo combinatério por entendermos a complementaridade entre esses
dois caminhos metodologicos. E desdobrando o ambito das proposicdes e significados
(denotacéo) e apreendendo como um todo a cadeia de sentidos parciais (conotagdo) que
chegamos a intencionalidade do “texto” corporal. Nao ha texto sem codigo, ou estrutura sem
termos. Sem referéncia ndo ha sentido, e sem sentido ndo h& encadeamento interno de
significacbes fragmentadas. Explicagdo (ciéncia natural) e compreensdo (ciéncia social),
estrutura analitica e unidade intencional complementam-se no ato de apreender o rumo do
sentido. Pois se ha vérias maneiras de construir a trama da comunicagdo corporal, ha também

vérias maneiras de interpretar essa agéo.

Jogamos assim para avancar num instrumental interpretativo, porque era preciso tecer
um novo e complexo arranjo metodoldgico. A tecnologia disponivel na educacdo e na
Educacdo Fisica, em particular, nos era insuficiente. Pois deixaria escapar os sentidos
produzidos pelos encadeamentos dos gestos, pelos siléncios entre eles, pela cumplicidade da
ocupacdo dos lugares, pelas artimanhas frente aos adversarios. Para estudar essa trama
embaralhada foi que jogamos com dois modelos semidticos, e foram eles que nos permitiram
recortar e montar quadros. Nessa montagem de pedacos e combinacdo de quadros,
interpretamos o0 denso espago de fios afetivos criado pela comunicagdo dos gestos. Foi assm
gue vimos o invisivel, as configuracdes da corporeidade no jogo da cultura e na cultura do

jogo.
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Nessa tese reaprendemos a jogar, no sentido da criagéo

Toda a tese foi um jogo criativo. N& foram poucas as vezes que nos sentimos
montando um quebra-cabeca, sem conhecermos a figura completa. Iniciamos precisando um
conceito de corporeidade, depois 0 consubstanciamos durante a tese. E, por fim, criamos um
instrumental socio-analitico, que ndo sb valida nosso enunciado categorico, mas oferece uma
contribuicdo efetiva para o avanco do conhecimento da Educacdo Fisica, no ambito da
estética: com esse instrumento conseguimos ouvir a musica do jogo. Dentro dessas criagctes
formou-se uma outra. Um jogo triddico auto-organizou-se. Os gestos foram tomados como
signos que nos dariam o conhecimento do ser do jogo, através de nossa interpretacdo. Entéo, o
jogo se deu entre trés personagens. os Gestos dos Jogadores, 0 Mundo do Jogo e o Eu
Interpretante. Dentro desse jogo tricotdmico construiu-se um outro jogo triadico, formado
pelos cacos de vidro que coletamos: 0s gestos no sonho, 0s gestos na poesia e 0s gestos na

acao motriz. Com esses cacos compomos um vitral .

O jogo poético, 0 jogo onirico e 0 jogo motor formam, numa imagem maior, 0 jogo
humano. De modo que o jogo de imagens (sonho), o jogo de palavras (poema) e o jogo de
gestos (motor) possuem uma estrutura de linguagem semelhante: uma linguagem estranha,
cheia de dipses, incoeréncias e emendas suspeitas, constituida ndo com os simbolos
convencionais, mas com vestigios sensiveis do humano. Colocar juntos sonho, paavras e
gestos significou transformar objetos-fragmentos em figuras inteiras, isso foi para h6s uma
criacdo artisticaa. E 0 mais importante, nessa criagdo o corpo ndo foi limpo de sua
complexidade. N&o fizemos do corpo um conjunto de simbolos abstratos, quando um corpo
Nn&o é mais corpo; ao contrario, pensamos ter celebrado a ressurrei¢ao do corpo, vivo em seus

instintos e em sua exuberancia erética

Toda essa tese foi uma experiéncia de jogo, conduzida com intensa busca e com
surpreendentes descobertas. Por isso, esperamos que ela contribua para uma melhoria
profissional do educador. Néo apenas pela oferta do instrumento analitico da comunicagéo
gestual no jogo, nem pelo enunciado da tese em si, mas, principalmente, pelo reencantamento
do movimento humano. A esperanca é que essa tese provogue um amor pedagégico. Uma
sensibilizacdo estética produzida pela observacdo da beleza do jogo, pelo prazer de construir
leituras para a sucessao de movimentos, pela educacdo que os gestos dos jogadores favorecem
aos atentos educadores, pela gratificagdo de colecionador que vé um mundo em cada jogo
particular. 1sso porque entendemos que, se 0 professor estiver sob o efeito de visdes de beleza,

ele lutara por um mundo maisfeliz.
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