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Deste modo ou daquele modo,

Conforme calha ou ndo calha,

Podendo as vezes dizer o que penso,

E outras vezes dizendo-o mal e com misturas,

Vou escrevendo 0S Meus Versos sem querer,

Como se escrever ndo fosse uma cousa feita de gestos,
Como se escrever fosse uma cousa que me acontecesse

Como dar-me o sol de fora

Procuro dizer o que sinto

Sem pensar em que o sinto.

Procuro encostar as palavras aidéia

E n&o precisar dum corredor

Do pensamento para as palavras.

Nem sempre consigo sentir 0 que sei que devo sentir.

O meu pensamento sd muito devagar atravessa o rio a nado
Porque Ihe pesa o fato que os homens o fizeram usar.

Procuro despir-me do que aprendi,

Procuro esquecer-me do modo de lembrar gue me ensinaram,
E raspar atinta com que me pintaram os sentidos,
Desencaixotar as minhas emocoes verdadeiras,
Desembrulhar-me e ser eu.

[...]

E assim escrevo, ora bem, oramal,

Ora acertando com o que quero dizer, ora errando,

Caindo agui, levantando-me acol 3,

Mas indo sempre no meu caminho como um cego teimoso.

(Fernando Pessoa, “ Alberto Caeiro — O Guardador de Rebanhos, XLVI)



Saberiamos muito mais das complexidades da vida se nos
aplicassemos a estudar com afinco as suas contradices em vez de
perdermos tanto tempo com as identidades e as coeréncias, que essas

tém obrigacdo de explicar-se por St mesmas.

(José Saramago, A caverna)
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RESUMO

Esta dissertacéo pretende mostrar que a prosa, nafilosofia de Sartre, tem um papel
Unico e fundamental: o de compreender a realidade humana em seu movimento
incessante do Nada em direcdo ao Ser e deste de volta aquele, como busca necessariae
va pelo Em-si-Para-si. Como obraimaginaria e significante — defini¢bes vistas em Que
é a literatura? e O imaginario -, a prosa € e mostra as complexidades e ambiguidades

inerentes ao homem.

ABSTRACT

This dissertation intends to show that the prose, in Sartre’s philosophy, has one
unique and fundamental proposal: of comprehending the human reality in its incessant
movement of Nothingness in direction to the Being, and from the latter back to the
former, as the necessary and vain search of In-itself-For-itself. The prose, aimaginary
and significant work, as can be seen in What is literature? and The Imaginary, is and

shows the complexities and ambiguities inherent to man kind.

RESUME

Cette dissertation prétend montrer que la prose, dans la philosophie de Sartre, a un
réle unique et fondamental: c'est celui de comprendre la réalité humaine dans son
mouvement du Néant vers |I'Etre et de celui-ci a celui-la, comme une recherche

nécessaire et vain pour I’ En-soi-Pour-soi. Comme oeuvre imaginaire et signifiant —



définitions vues dans Qu’est-ce que la littérature? et L’imaginaire -, la prose est et

montre les complexités et ambiguités propres al’ homme.
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INTRODUCAO

A obra de arte sempre fez parte da vida do homem, o qual, desde o inicio (se é que
se pode estabelecer um “inicio” para a vida humana), vé-se e tenta compreender o que
vé por meio do que ndo € real, por meio do que € imaginado. Quer sgja a tentativa de
recriar exatamente o que se vé (uma representacdo “fiel” da natureza e do homem),
quer seja uma criagdo abstrata, a arte se mostra como deleite e também reflexdo, lugar
do prazer estético, da Beleza e também do espanto e do estranhamento. Representacéo
fiel ou ndo, aarte “daapensar”, fornece um prazer as vezes desconfortante aguele que
dela desfruta. E apesar disso, ou justamente por isso, 0 homem, na maior parte das
vezes, vive permeado pelaarte, aimaginacdo e o irreal.

E se a arte permeia a redlidade humana, ela deve ser objeto da filosofia Definida
como o Belo Absoluto, lugar da contemplacdo ou como Significado, lugar do
engajamento (ou simultaneamente dos dois modos), a arte esta presente em quase toda
a histéria da filosofia. de Platéo a Derrida, passando por Santo Agostinho, Kant,
idealistas aleméaes, fenomenologistas, descontrutivistas, entre muitos outros, a arte foi
quase sempre analisada pel os fil 6sofos.

Perigosa por ser ilusdo ou benéfica por ser critica, copia imperfeita do que ja é
cOpia ou criacdo autdbnoma do homem, exemplo simplificado da filosofia ou criacéo
gue mantém uma relacdo de interdependéncia com esta, manifestacéo do divino ou do
Absoluto ou manifestagéo da angustia humana em sua eterna soliddo e liberdade — sgja
como for, a arte quase sempre foi tematizada pelos fil6sofos. E € a compreensdo do
gue seria a arte — e mais especificamente a prosa - para um desses filosofos que

tentaremos estabel ecer nessa dissertacdo. Concordando com Aristételes, e pelo motivo



oposto, Sartre diria também que “a poesia contém mais filosofia que a histéria’,! n&o
por ser capaz de visar a0 universal, mas justamente por ser capaz de retratar 0
particular. A arte, para uma filosofia que nega a metafisica cléssica, um universal e um
abstrato separados do singular e do concreto (caso da filosofia sartriana), adquire um
novo “folego”, uma importancia que ndo se via, talvez, desde o idealismo aleméo, e

um papel mais concreto e revelador que o dessa Ultima filosofia.

Sartre é um dos principais fil 6sof os da fenomenologia (que, iniciada com Husserl,
teve como principais “herdeiros” Heidegger, Sartre e Merleau-Ponty, os quais, embora
com diferencas essenciais e com criticas a Husserl, deram continuidade a sua
filosofia), filosofia que propde descrever e ndo mais explicar a realidade humana, que
se propde a mergulhar na histéria e ver na propria historicidade o universal, que
pretende compreender o homem. E para essa filosofia, a arte ndo pode ser esquecida
ou menosprezada, ja que esta também busca a compreensao do que é ser humano. Mas
se ambas visam uma descricdo, um retrato, elas ndo devem ser, no entanto,
identificadas. Embora tanto a filosofia quanto a arte descrevam, elas o fazem de modo
distinto, 0 que, se a0 mesmo tempo mostra os limites de cada uma, mostra também
suas riquezas e especificidades — a arte, para Sartre, € obra da imaginacdo e afilosofia,
mesmo que as vezes use linguagem literéria, € ainda conceito, nogdo e esta, portanto,
no campo do real e ndo no do irreal (€ certo que a fenomenologia ndo reclama mais
conceitos estéticos e pesados, mas ainda se quer filosofia, e para isso, precisa
apresentar nocoes).

Escritor e filésofo, Sartre tratou dos dois temas, tanto tedrica quanto praticamente.

Homem que se aventurou nos dois campos da comunicagdo — na filosofia e na arte

! ARISTOTELES. Poética —p. 47



(prosa e teatro), tem afalar de ambos. E, se escreveu tanto literatura quanto filosofia, €
porque pensava dizer de modo diferente com cada uma delas. Se a filosofia —
especificamente a fenomenologia, filosofia existencialista para a qual a existéncia
precede a esséncia — é capaz, para ele, de descrever o homem, ela o faz, porém,
conceitualmente, por meio de nogdes e com isso, perde a capacidade de retratar de
modo imediato o que 0 homem faz e €, papel esse que cabe a arte. A fenomenologia
pede, entdo, para que a arte complemente o retrato que ndo é mais capaz de fazer, e
vice-versa: a arte, se é capaz de retratar o individuo de maneira imediata, ela ndo
conceitualiza, e por isso, pede que a fenomenologia realize essa fungdo. Ambas séo
insuficientes (nenhuma é capaz de retratar e conceitualizar a0 mesmo tempo), mas é
essa “insuficiéncia’ que lhes da sua especificidade e importancia.

A arte, na filosofia sartriana, difere da filosofia por ser obra imaginaria. Ela é
obra da imaginacdo, do ato da consciéncia que visa um objeto a titulo de analogon
(representante material) para negé-lo, e nesse movimento, criar o irreal. A consciéncia
de imagem parte do real, nega-0 e constréi o irreal, tendo sempre como pano de fundo
o real negado. E como esse nunca desaparece, sempre permanece como pano de fundo,
a arte ndo é abstracdo e alienagcdo. A arte € Imaginario, e se € 0 movimento da
contingéncia & esséncia, do nada ao ser, se pretende ser Em-si-Para-si’ através da
negacdo do real e de todas suas angustias e paradoxos, €la € também a quedano rea, o
mergulho na historicidade que todo homem é. Se o sentido de todo real é explicitado
pelo imaginério, o irreal tem como pano de fundo o red, e volta-se para ele. Embora o

artista e 0 espectador possam se “perder” nesse “mundo” imaginario, a arte ndo é

2 0 homem, para Sartre, é Para-si, ser que é a maneira de ndo-ser, que ndo pode ser definido. E o Para-si,
por ser nada de ser, € desgjo de ser, é relacdo ao ser das coisas (Em-si). O que o homem deseja é ser mas
sem abandonar sua consciéncia e liberdade: ele desgja ser Em-si-Para-si, mas essa €, segundo Sartre, uma
sintese impossivel, ja que um exclui o outro.



propriamente alienacdo: ela é esse movimento que o homem faz em direcéo ao ser, a
necessidade e a recaida no nada, na liberdade. Todo homem tem a paix&o indtil de ser
Em-si-Para-si, e tenta realizé-la em todos seus atos, mas essa tentativa, se por um lado
€ necessaria (ja que o Para-si € definido como nada, como movimento em direcéo ao
ser, a0 que ele ndo é), por outro, € va. E a arte, para Sartre, revela essa busca
incessante e impossivel de ser realizada. O imaginario possibilita que a arte sgja e
mostre, a0 mesmo tempo, a necessidade de transcendéncia e aspiracéo ao Em-si-Para-
s eaimpossibilidade de realizar essa paix&o inttil.

Imaginério, a arte é Beleza, é contemplagdo estética. Mas se vimos, porém, que o
imaginério ndo faz da obra de arte alienacéo e fuga; o fato dela ser beleza também nédo
afaz abstrata. O prazer estético, segundo Sartre, inclui o imperativo do Belo: ao olhar
para uma obra de arte, a0 admiré-la, exijo que os outros também a achem bela — e
nessa exigéncia, nesse meu voltar-se para os outros, nesse pedido que o proprio Belo
faz de vé-lo como finalidade em s mesmo, constituo a beleza como ago que se da
também sobre o fundo de mundo, de real, de concreto. Desse modo, a Beleza que toda
arte é ndo faz dela uma abstracdo e alienacdo: pelo contrério, o belo artistico implica
uma relagdo ética entre seus espectadores e sO se da sobre um fundo de realidade, e
permanece apenas sobre esse fundo (esse € um tema complexo e embora tenhamos
tratado dele em algumas partes da dissertacdo, ndo nos foi possivel esclarecé-lo como

gostariamos).

Assim, a arte é, para Sartre, imaginario e beleza, mas essa defini¢cdo faz dela uma
relagdo constante com o real, com o que existe e impede-a de ser fuga desse mundo. A

arte é, na filosofia sartriana, uma das maneiras de tentar alcancar 0 necessario e a



recaida na liberdade que todo homem é. Ela é, nesse movimento, compreensdo do que
todo homem desgja e € impossibilitado — por sua prépria estrutura, por ser nada de ser
—deser.

Mas se a arte € compreensdo e retrato da realidade humana como paix&o indtil, a
prosa o € em grau maximo. Na filosofia de Sartre, a prosa tem um papel particular,
gue ndo é exatamente nem o das artes em geral nem o da filosofia, e isso porque ela
ndo € nem inteiramente arte nem inteiramente filosofia. Embora seja imaginério — e
estgja, portanto, do lado das artes, do irreal — ela também é significante, o que a faz
distinta das outras artes (aproximando-a, assim, da filosofia). A literatura se encontra
entre a arte e afilosofia, entre a beleza da primeira e o comprometimento da segunda,
entre o puro sentido e o puro significado. Ela é ambigiidade, comporta elementos da
arte (a busca pela beleza e sentido) e da filosofia (a busca pelo significado e
comunicacdo, engajamento). Se a prosa conserva as ambiglidades préprias do
Imaginario (como o movimento do nada ao ser e deste aguele, a busca pelo Em-si-
Para-si e a queda constante no vazio da liberdade), proprias de toda arte, ela torna-se
ainda mais ambigua por ndo ser totalmente imaginario. Sartre chega mesmo a dizer
gue a prosa esta na Estética por apenas um dos lados, ja que seu “outro lado” estd no
campo da significagdo, e portanto, no da Etica (na medida em que toda significacéo
implica em um comprometimento com o que é dito, toda fala € acdo e toda acdo
envolve questdes morais). A prosa €, portanto, semi-imaginante e semi-significante,
encontra-se entre os pélos da Beleza e do Engajamento, admitindo e necessitando de

ambos.



Embora a distincéo seja apenas de grau, vemos gue na prosa a ambiguidade tem
Seu apice, seu ponto maximo, permitindo-nos dizer, assim, que é nela que podemos
olhar de modo mais forte e intenso os paradoxos e contradi¢oes de ser humano.

Se 0 Imaginério ndo é necessariamente abstracdo e alienacdo, a prosa 0 € menos
ainda, j4 que contém também significacdo. E se toda arte € ambigua por ser
imaginério, por ser obra da consciéncia de imagem, que nega e mantém o que nega
como pano de fundo, que se quer fuga e se revela como mergulho narealidade; a prosa
€ ainda mais ambigua, por ser arte que ndo € totalmente arte, por ser imaginario que
também comporta signos. E por ser a ambiglidade em grau maximo, a literatura
retrata — de forma ainda mais completa e complexa — as ambiguidades inerentes ao
homem.

Como arte (e conseqlientemente, como obra imagindria), a prosa é o movimento
do nada ao ser e queda constante no nada de ser que somos, e como significacdo, ela
comunica essa paixao indtil que todo homem é atodo homem que a l€, exigindo desse
gue assuma sua liberdade e se responsabilize por seus atos e criagdes. Se por um lado
a prosa € imaginario e mostra, em s mesma, a busca pelo ser e a incapacidade de
alcancéa-lo autenticamente, por outro, a prosa é comunicagdo, significacdo que mostra,
para além de s mesma, o retrato da realidade humana aos outros homens, de modo a
fazé-los se reconhecer ou mudar sua condi¢do, mas impossibilitando-os de fingirem
ignor&-la. Internamente (em si mesma, no fato de ser obraimaginéria) e externamente
(a0 que ela se refere, o seu significado), a prosa mostra e é os paradoxos que todo
homem é.

Se a arte também revela a busca incessante e va pelo necessério, pela fixidez do

ser, ela ndo comunica esse movimento aos outros homens (na medida em que a arte



busca o sentido das coisas, e ndo o significado, na medida em que até mesmo a poesia
vé a palavra como coisa e nd0 como Ssigno, ela ndo tem como intengdo primeira e
fundamental a comunicacdo, a referéncia a algo externo a ela). E se a filosofia é
comunicacdo, referéncia a significados e com isso, engajamento, comprometimento
com o que é dito, elando € em s mesma, 0 movimento que todo homem €, essa busca
pelo ser e queda na angustia da liberdade. Apenas a prosa comunica e € 0 paradoxo
que a redlidade humana é. Por ser imagin&rio, ela é a paixdo indtil; e por ser
significacdo, ela revela essa paixao, e de modo que os leitores, ao lerem o que ali estaq
escrito, se compreendam como extrema liberdade e extrema angustia e solidéo,
assumindo, desse modo, a sua condigao.

E por ser semi-imaginante e semi-significante que a prosa adquire, na filosofia de
Sartre, 0 papel fundamental de ser e revelar a realidade humana, compreendendo-a de
maneira a exigir que os homens se assumam em seus paradoxos e contradicfes. E é
compreendendo — através do livro Que é a literatura? - como a prosa se delimita
frentre as outras artes e a filosofia (0 que sera visto no capitulo 1 dessa dissertacéo) —
ndo sendo nem totalmente arte por ser significagdo e nem totalmente filosofia por ser
obra imaginéria (0 que serd tratado no capitulo 2) — sendo, portanto, um imaginério
significante, uma obra da imaginacdo que comunica e revela a condi¢do humana a
guem a lé (o que veremos no terceiro capitulo), que tentaremos mostrar como e por
gue ela exerce, nafilosofia sartriana, essa funcéo essencial de compreender arealidade

humana



PRIMEIRO CAPITULO

A ESPECIFICIDADE DA PROSA

a) A prosae asoutras artes

b) O enggamento

c) A prosae afenomenologia



Introducéo:

A ficgdo, para Sartre, na medida em que ndo se pretende exata, é capaz de mostrar
a total contingéncia, liberdade e angustia humanas. A arte, obra do imaginario,
forneceria um espelho critico a quem a observa, e diante do qual ndo se pode mais
recuar; diante do qual € necess&ria uma transformacéo ou uma aceitagdo do que ele
mostra — 0 que, em ambos 0s casos, implica a perda da ingenuidade, da desculpa do
desconhecimento: a obra de arte fornece uma consciéncia infeliz agquele que a
|&/ouvelvé; e é a partir desse espelho critico que uma possivel relacdo ética entre
escritor e leitor pode se estabelecer. Sendo assim, a arte, reveladora da liberdade e
contingéncia humanas, exerce um papel fundamental nafilosofia sartriana.

No entanto, Sartre limita esse papel a prosa. As outras artes, embora também
sgjam obras imaginarias e partam da liberdade do artista — duas condicOes essenciais
para que a revelacdo das ambiglidades humanas sgja realizada -, elas ndo séo
engajadas. Apenas porque o escritor faz da linguagem significagdo € que a prosa é
enggjada e sua liberdade se mostra concreta Ja os artistas’ nd pensam na
significagdo, pelo menos ndo de forma prioritaria, e por isso sd exercem uma liberdade
abstrata, sem serem engajados; ou melhor, sem serem engajados do mesmo modo que
0 escritor.

E necessario, pois, determinarmos a distingdo que Sartre redliza entre as artes —
através do livro Que € a literatura? - e mostrar como a prosa, a Unica que deve ser

engajada,* é, justamente por isso, quem compreende e descreve a redidade humana

3 Sartre faz uma distingdo entre escritor — aquele que trabalha com a prosa— e artista, aquele que trabalha
com as outras artes, com as artes ndo-significantes.
4 Ao menos no sentido mais forte e na época de Sartre



como universal concreto. Mas essa funcdo da prosa sO pode ser efetivamente
compreendida se definirmos o que Sartre entende por engajamento e como ele se dana
prosa, no ato de escrever e deler.

E, se delimitamos a prosa frente as outras artes, pensamos ser hecessario também
delimita-lafrente afilosofia, j& que esta, em Sartre, se aproxima da literatura ao querer
descrever o homem e ndo mais explica-lo. No entanto, embora haja essa aproximacao,
0 papel de ambas ndo € o mesmo (se fosse, poderiamos concordar com Perdigdo
guando ele diz que a arte serve apenas para exemplificar e simplificar os temas
filosoficos para agueles que ndo os entendem)® e a relacdo entre elas é a de
interdependéncia. Como Sartre diz em Situacdes 1X, a filosofia ndo estuda o individuo
como universal concreto, e essa impossibilidade se deve a sua linguagem, aos
conceitos dos quais necessita. Ja a literatura, por ndo utilizar conceitos, é capaz de
descrever e revelar o individuo como universal concreto.

O que tentaremos mostrar € a especificidade da prosa em relacdo as outras artes e
afilosofia, e como essa especificidade — a qual se deve alinguagem como significacéo
e ndo-conceitual — Ihe permite desvendar os homens aos homens como livres e

angustiados.

® “Sartre escreveu, especialmente para um grande publico, pegas de teatro, novelas, contos — enfim, obras
dramaéticas e de ficgdo nas quais pretendia divulgar, em forma mais acessivel, com exemplos e situacBes
concretas, as idéias mais abstratas que desdobrou em seus ensaios tedricos, estes, como reconheceu,

‘ destinados estritamente aos técnicos e fildsofos' . Romances e pegas serviram como expressao
simplificadora da obratedrica’ (PERDIGAO. Existéncia e liberdade, p. 19).

10



a) A prosa e as outras artes:

Em Que ¢ a literatura?, Sartre se prop8e a dizer o que € aprosa e por que eladeve
ser enggjada. Tentando eliminar as criticas, na maior parte das vezes elaboradas a
partir de uma mé compreensdo do que é engajamento, o filésofo desgja esclarecer
totaimente o que entende por literatura e enggjamento: “j4 que os criticos me
condenam em nome da literatura[...], amelhor resposta que Ihes posso dar € examinar
a arte de escrever, sem preconceitos’.® E para responder as criticas de que ele quer
assassinar a literatura, desvalorizar as outras artes e submeter a literatura a um partido
comunista que Sartre escreve Que € a literatura?. E por isso que iniciara esse livro
fazendo uma distingdo entre a prosa e as outras artes, mostrando como 0 engajamento
€, se interpretado de maneira precisa, exclusivo da prosa, e como ele ndo deve
interferir no estilo literario.

Dizer que, por a prosa ser engajada, as outras também devem ser, é dizer que ha
um paralelismo entre todas as artes; 0 que Sartre rejeita. Para ele, embora hgja uma
influéncia mUtua entre as artes de uma mesma época, e embora elas sgjam
condicionadas pelos mesmos fatores sociais, “esse paralelismo ndo existe. Aqui, como
em tudo 0 mais, ndo é apenas a forma que diferencia, mas também a matéria; uma
coisa é trabalhar com sons e cores, outra é expressar-se com palavras’.” Teriamos
entdo, em um primeiro momento, a distingdo entre as artes que trabalham com as
palavras - poesia e prosa — e as que trabalham com sons, cores e formas (musica,
pintura e escultura). E é através da significacdo que Sartre estabelece essa diferenca.

Para ele, “as notas, as cores, as formas ndo sd0 signos, ndo remetem a nada que Ihes

® SARTRE. Que é a literatura? - p. 7
" Ibidem—p. 10
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sejaexterior”,® o que ndo implicadizer que elas so, assim, reduzidas estritamente a si

mesmas. Também elas estdo impregnadas de significacdo, “mas 0 pequeno sentido
obscuro que as habita, leve aegria, timida tristeza, Ihes € imanente ou tremula ao seu
redor como um halo de calor; esse sentido obscuro é cor ou som”. °

Essas artes comportam, entdo, um sentido obscuro e € nisso que consiste sua
timida significagdo, enquanto as artes que lidam com as paavras sdo plena
significagéo. A distingdo entre arte significante e ndo-significante aparece claramente
no artigo “L’artiste et sa conscience’, publicado em Situations 1V: um objeto é
significante quando visa, através dele, um outro objeto e “nesse caso 0 espirito ndo
presta atencao no proprio signo: ele o ultrapassa em direcdo & coisa significada’.’® Ja
0 sentido ndo se distingue do objeto mesmo e se torna mais manifesto a cada vez que
nos atentamos a ele: “Eu direi que um objeto tem um sentido quando ele é a
encarnagcdo de uma realidade gque o ultrapassa mas que n&o pode ser apreendida fora
dele”. ™! Assim, enquanto a arte que se expressa pelas palavras é plena de significacéo
e por isso, se refere a um outro objeto; as outras artes encarnam a realidade mas seu
sentido encontra-se nelas mesmas. E se € assim, ndo podemos trata-las do mesmo
modo.

E se 0 enggamento, como veremos depois, implica a tomada de posi¢do do
artista, no porqué criar, entdo ele s6 se aplica as artes significantes. nessas o escritor

colocata palavraparasereferir atal coisa; e se suaintencdo é essa, entdo € licito Ihe

8 SARTRE. Que é a literatura? - p. 10

° |bidem - p. 10

10 SARTRE. “L’ artiste et sa conscience” In Situations IV - p. 30 (En ce cas|’ esprit ne préte pas attention
au signe lui-méme: il le dépasse vers la chose signifiée — Todas as citagdes que tiverem o original nanota
foram traduzidas por Thana Mara de Souza)

! |bidem —p. 30 (Jedirai qu'un objet aun sens quand il est I’incarnation d' une réalité qui e dépasse
mais qu’ on ne peut saisir en dehors de lui)
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perguntar a finalidade de sua obra. Nas artes ndo-significantes ndo ha uma referéncia
as coisas externas — a0 menos ndo explicitamente -, e se é assim, ndo ha como exigir
desses artistas um engajamento. Como Sartre diz: “N&o, nds ndo queremos ‘engajar
também’ a pintura, a escultura e a misica, pelo menos ndo da mesma maneira’.*?

Porém, se ndo se deve exigir um engajamento do artista, por que Sartre diz que a
pintura, a escultura e a musica sdo, de alguma maneira, engajadas? (ja que ele ndo quer
engaj&-las da mesma maneira que a literatura, isso significa que de um certo - e outro
— modo elas também sdo engajadas).

Para entendermos esse “enggjamento”™® das artes nado-significantes é preciso
recorrer aos artigos de Situations 1V, ja que em Que é a literatura? Sartre sO fala do
engajamento da arte significante. E embora ele enfatize 0 engajamento das artes ndo-
significantes nesses artigos, o define de outra forma: aqui o artista é “engajado” ndo
porgue através de sua arte desgja se referir a algo e muda-lo (caso do escritor), mas
porque no modo de lidar com sua arte, revela seu ser-no-mundo. E o caso, por
exemplo, de Tintoretto, que “sem o saber”, tornou-se o tema de uma época que se
recusa a se conhecer. “O destino desse artista € 0 de encarnar o puritanismo burgués
em uma Republica aristocréatica em seu declinio”.** Na prépria pintura de Tintoretto
vemos sualigagdo passional com aVeneza do séc. XVI; e é nesse modo de lidar com a

realidade, de se colocar e a0 mundo inteiro em suas pinturas, que podemos ver um

“enggjamento” do artista.

2 SARTRE. Que é a literatura? —p. 9

¥ Como pensamos que o engajamento na literatura se da de forma mais forte, precisa e atual que nas
outras artes; utilizaremos ““engajamento’ para nos referirmos as artes ndo-significantes e engajamento
para as artes significantes.

Y dem. “Le séquestré de Venise” In Situations IV — p. 325 (Le destin de cet artiste est d’incarner le
puritanisme bourgeois dans une Republique aristocratique a son déclin)
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O mesmo pode ser visto em Rebeyrolle que, embora ndo faca de seu quadro
literatura, faz obras “enggjadas’. Assim como Tintoretto, ele se pos todo em seus

quadros:. paraele apinturafoi tudo: ele mesmo e o mundo. Mas

nd ha enggamento, nas artes plasticas, sendo quando uma
técnica segura de si 0 reclama como 0 Unico meio de se superar;
inversamente, se, desde o primeiro dia ‘desses dez ou quinze
anos que € preciso, segundo Rebeyrolle, para fazer um pintor,
uma intencdo politica, no sentido mais amplo, ndo ¢é
obscuramente dada, a técnica se invertera, ira até seu fim sem

passar pelo engajamento. *°

O “enggjamento” da arte ndo-significante se encontra nessa “encarnagdo de uma
realidade que a ultrapassa’, em ver em seu préprio sentido a maneira pela qual a arte
se langa nesse mundo cadtico. No entanto, e é o proprio Sartre que diz que “Ora, 0
artistanao deve ser para o publico o comentéario de sua obra: se a musica € engajada, é
no objeto sonoro tal como ele se apresenta imediatamente aos ouvidos, sem referéncia

a0 artista nem &s tradicdes anteriores’ '

Seria necessario, portanto, ver na propria
musica, pintura e escultura a encarnagdo da realidade, sem fazer uma referéncia
externa ao seu criador: essa referéncia sd poderia ser feita internamente, quando o
artista, refletindo sobre sua obra, tenta encarnar nela sua condi¢do de homem; quando

o0 artista— sem intencéo literéria- se lanca no mundo com tanta paix&o que tudo nele se

> SARTRE. “Coexistences’ In Situations IX - p. 316 (il 'y ad engagement, dans les arts plastiques,
gu’ autant qu’ une technique sirre de soi le réclame comme |e seul moyen de se dépasser; inversement, i,
désle premier jour de ‘ ce dix ou quinze années' qu'il faut, selon Rebeyrolle, pour faire un peintre, une
intention politique, au sensle pluslarge, N’ est pas obscurément donnée, latechnique s’ invertera, ira
jusqu’ au bout d' elle-méme sans passer par |’ engagement)

16 |dem. “L’artiste et sa conscience” In Situations IV — p. 28-9 (Or I artiste ne doit pas étre pour le public
le commentaire de son oeuvre: si lamusique est engagée, ¢’ est dans |’ objet sonoretel qu’il se présente
immédiatement al’ oreille, sans référence al’ artiste ni aux traditions antérieurs)
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transforma em arte. SO assim seria possivel um “engajamento” da arte ndo-significante
e ndo meramente do artista

Mas apenas em condi¢des historicas bem precisas a arte ndo-significante pode
alcancar 0 “engagjamento”: apenas quando tal forma é predominante e quando elaé lida
por agqueles que devem nela se retratar (caso da poética classica). Assim, embora o
engajamento esteja mais explicito na arte significante, na medida em que podemos e
devemos exigir um comprometimento do escritor; ele também é possivel nas outras
artes.

A distingdo entre a literatura e as artes ndo-significantes € ao mesmo tempo
estrutural e histérica, objetiva e subjetiva. Como ndo ha uma separacdo estanque entre
metafisica e histdria na filosofia de Sartre, como a metafisica € considerada como um
mergulho na realidade humana, ndo ha como considerar uma sem a outra. E por isso
gue, embora estruturalmente a prosa e as artes ndo-significantes difiram em relacéo ao
engajamento (aliteratura, por ser significante, € o lugar propicio para o engajamento, o
comprometimento do autor frente ao leitor; e as outras artes, por ndo serem
significantes, ndo podem ser consideradas engajadas), historicamente, dependendo da
situacdo, da época, das relacbes que se estabelecem entre os artistas e 0s outros, as
artes ndo-significantes podem se tornar engagjadas, mostrar o comprometimento do
artista, enquanto a arte literéria, em certa época, pode ndo ser engajada.

A guestdo, embora ndo seja simples e embora ndo tenhamos tempo de examingla
com o cuidado que merece, ndo € optar pela definicdo ou pela andlise histérica, mas é
considerar ambas e ndo de modo apenas justaposto, mas imbricado. Esta longe de
minha capacidade efetuar essa relacdo, mas € preciso ao menos indicar esse paradoxo

e tensdo que devem ser vivenciados e ndo resolvidos.
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No entanto, na época em que Sartre viveu (e podemos dizer que hoje também), € a
arte significante que € e deve ser engajada. Para o artista de sua época, €le pensava
gue sO duas alternativas eram possiveis. a Serviddo (quando o artista exprime
significacBes pré-estabelecidas pela sociedade ou algum partido, e se aliena), ou o
Terror (quando a arte rejeita as significagdes e se torna abstrata, sendo o artista o
exemplo de uma liberdade puramente negativa e formal). E nesse caso, Sartre prefere
o Terror, porque este ab menos conserva as exigéncias estéticas, mas entdo o artista se
afasta do enggjamento. No contexto histérico em que Sartre viveu, apenas a arte
significante cabe ser engajada, por se referir reflexivamente a outro objeto e também
por ser aformamais lida.

O "enggjamento” da arte ndo-significante sb se da em momentos histéricos raros e
muito propicios, nos quais ela € a emanagdo concreta da realidade humana. Em todo
caso, podemos dizer que o lugar privilegiado do engajamento é na arte significante
pois, além dela se mostrar infestada pela realidade, comporta a significagdo, o que faz
com que esse engajamento sgja entendido de forma mais forte, como um compromisso
gue o autor assume com o leitor. A significagcdo € pois, essencial para entender o
engajamento como comprometimento; e a arte ndo-significante, justamente por assim
Nnado ser, Ndo € engajada nesse sentido.

Mesmo que se possa atribuir, por convencdo, o valor de signo as cores, ao som - e
portanto fazer dessa arte também uma significacéo -, esse ndo é o comportamento do
artistar

Para o artista, a cor, 0 aroma, o tinido da colher no pires séo
coisas em grau maximo: ele se detém na qualidade do som ou da
forma, retorna a elas mil vezes, maravilhado; € essa cor-objeto

que ira transportar para a tela, e a Unica modificagdo porque a
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fara passar € transformala em objeto imaginario. Ele esta,
portanto, muito longe de considerar as cores e 0S sons como

uma linguagem. *’

E mesmo nos artigos publicados em SituagOes - nos quais essa separagao entre as
artes deixa de ser tdo rigida - Sartre conserva a idéia de que a pintura, a musica e a
escultura ndo est&o no campo da significagéo: ao falar de Lapoujade, por exemplo, diz
que

O principio regulador aflora em cada quadro e torna-se
inseparavel dele, nem um nem outro existiriam alhures. Esse
pintor abstrato quer uma presenca concreta em todos seus
guadros. E se é necess&rio dar a todas 0 mesmo nome, bem,
digamos que cada uma de suas obras procurou um sentido e a
cada vez o encontrou. E sobretudo, nd&o confundamos: um

sentido ndo é um signo, ndo é um simbolo. *8

E o que possibilitara a Sartre falar de "engajamento” nessas artes € que, embora
ndo sejam uma linguagem, ndo € apenas por Signos que NoS Comuni camos.

Mas a distincdo primeira entre as artes devido a significacdo € mantida. Um
engajamento concreto e no sentido preciso so € possivel a arte que designa algo fora
dela e ndo as que nada significam, caso da musica, da pintura e da escultura.

E como ja comecamos a ver, o artista lida com a cor, 0 som, a forma ndo como

signos mas como objetos. E certo que essa arte também é habitada por uma ama e que

Y SARTRE. Que é a literatura? - p. 10-1

'8 |dem. "Le peintre sans priviléges' In Situations IV - p. 371-2 (Le principe régulateur affleure & chaque
toile et reste inséparable d'elle, ni I'un ni I'autre n'existerait ailleurs. Ce peintre abstrait veut une présence
concréte dans tout tableau. Et sil faut donner atoutes le méme nom, bon, disons que chacune de ses
oeuvres sest cherché un sens et I'a chague fois trouvé. Et, surtout, n'allons pas confrondre: un sens ce n'est
pas un signe, ce n'est pas un symbole)
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as cores escolhidas pelo pintor refletem suas tendéncias mais profundas, mas ele ndo
consegue exprimir seus sentimentos do mesmo modo que as palavras o fariam: na
medida em que suas emocOes penetraram nas cores, eles se "embaralham e se
obscurecem; ai ninguém sera capaz de identificalas com clareza'.’® O artista esta

inteiramente presente em sua obra, mas é pouco decifravel por estar imerso na coisa.

Aquele rasgo amarelo sobre Goélgota, Tintoretto ndo o
escolheu para significar angustia, nem para provoca-la; ele €
angustia, e céu amarelo a0 mesmo tempo. N&o céu de angustia,
nem céu angustiado; € uma angustia feita coisa, uma angustia
que se transforma num rasgo amarelo do céu. °

E a propria emogio que se transforma em coisa, no rasgo amarelo. Ao usé-lo,
Tintoretto ndo quis com isso significar a angustia, mas fazer dela o sentido proprio do
quadro. E, portanto, na pintura, na musica e na escultura que devemos procurar seu
sentido, e ndo fora delas; e nesse sentido, podemos dizer que é na arte ndo-significante
gue se encontra a Beleza, a Arte mesma, ja que ela, sem referéncia a nada que Ihe sgja
exterior, se basta.

O artista, assim como 0 escritor, coloca suas paixdes em suas artes, mas como
aguele vé seus instrumentos como coisa € nd0 como Signos (como propriamente
instrumentos), como ele mistura suas paixdes com as cores, 0s sons e as formas, so
conseguimos ver essa paixao de modo degradado, sendo ab mesmo tempo paixdo e
algo que ndo é paix&o. Ja o escritor, por lidar com palavras, o que imediatamente nos

leva a pensar em significagéo, consegue mostrar suas paixdes de modo mais explicito.

9 SARTRE. Que é a literatura? - p. 11
2 |bidem - p. 11
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Mas ndo apenas isso: Sartre mostra também gque ndo apenas suas paixdes colocadas no
quadro, na musica, na forma ndo remetem ao artista como também o objeto retratado
pelo artista ndo remete a nada externo a ele: quando um pintor faz casas, "ele a faz,
isto &, cria uma casaimaginaria sobre a tela, e ndo um signo de casa". ?* Ao criar essa
casa, 0 pintor € mudo, apenas nos apresenta um casebre, N80 representa com ela a
miséria. JA o escritor, se descreve um casebre, pode mostrar nela o simbolo das
injusticas sociais e provocar aindignacéo do leitor.

E, pois, apenas ao escritor que cabe mostrar, através do casebre, as injusticas
sociais. Os artistas, na medida em que trabalham com coisas e nd&o com signos,
mostram um casebre, um operério, "e o0 que pensar de um operério? Uma infinidade de
coisas contraditérias. Todos 0s pensamentos, todos os sentimentos estédo ali,
aglutinados sobre a tela, em indiferenciacéo profunda; cabe a vocé escolher". 2 As
artes ndo-significantes mostram um objeto e tudo se pode pensar dele: todos os
sentimentos estéo aglutinados e degradados ali na tela, na escultura e namusica. Por
iSS0 SO se deve perguntar ao escritor 0 porqué escreve, o que deseja mudar ao retratar
tal assunto: j& que ha sempre uma metafisica por trés de cada romance,® é necessério
encontra-las. O artista, mesmo quando "bem-intencionado”, ndo consegue suscitar em
seu publico aindignac&o. E o caso do quadro de Picasso, O massacre de Guernica, 0

qual, apesar de ser uma obra-prima, ndo conquistou um sO coragao a causa espanhola.

2 SARTRE. Que é a literatura? - p. 12. HAum certo radicalismo em Sartre ao tratar o pintor como ndo
sendo capaz de dizer "nada" com seu quadro. Mas esse pensamento deve ser considerado aluz da época
em que ele se situava, com a guerra e a Ocupagdo, o que o fez, de um certo modo, dar umaimportancia
consideravel a concepcdo utilitarista da linguagem e a funcéo engajada das artes significativas.

%2 |bidem - p. 12 Tal como narealidade, o bom pintor sabe que ndo existem tipo, “o operdrio”, “ a
mulher”, e é por isso que ele propde um determinado operério, determinada mulher.

% Cf. SARTRE, Situagdes 1
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No entanto, o quadro consegue diar a revolta e a calma beleza das formas. Ou
sgja, mesmo que Guernica ndo tenha conguistado nenhum coragéo, "alguma coisa foi
dita que ndo podera jamais ouvir e que exigiria uma infinidade de palavras para
expressar".** Assim, Sartre acredita que ndo é com bons sentimentos ou boas
intencdes que se deve criar a obra, que ndo € desgjando comover o publico com filas
de operarios esgueléticos que o pintor deve pintar. E mesmo quando eles tém essa
intencdo, ndo conseguem indignar seu publico. Ja que a arte ndo-significante ndo se
refere a nada que Ihe sgja exterior, a0 menos diretamente, o artista ndo deve querer
indignar seu publico fazendo-o se referir as coisas.

Mas com essa distingdo Sartre ndo pretende estabelecer uma superioridade das
artes significantes em relacéo as ndo-significantes. As diferencas entre elas apenas
apontam o ambito no qual cada uma deve atuar: ja que a literatura ndo lida com as
palavras do mesmo modo com que a pintura lida com a cor, é preciso mostrar o que
elas tém de diferente para que assim possamos determinar 0 que elas sdo e seus modos
de atuar nesse mundo.

Embora as artes ndo-significantes ndo se refiram a algo externo a elas, € apenas
nelas que a "emocado se faz carne”, que as paixdes se misturam as coisas (cores, sons,
formas), e é justamente por isso que essas artes criam a Estética. Em uma entrevista
dada a Michel Sicard narevista Obliques, Sartre explica o porqué tanto escreveu sobre

0S pintores:

Eu desegjava uma Estética na qual a arte literaria figuraria,
mas em suas relacdes com as outras artes; pois, no essencial, a

literatura diz 0 que ela tem a dizer por meio de signos, sem se

2 SARTRE. Que é a literatura? - p. 12
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tornar jamais um conjunto de simbolos ndo-significantes — o que
pode ser a pintura - , e SO se introduz, portanto, no estético, por
um de seus lados. Por outro lado, as outras artes. pintura,
musica, escultura, talvez, criam o estético, ou sgja, uma certa
maneira de apresentar um objeto que seja belo. %

Se temos, por um lado, a preocupacdo com a significacéo das palavras (e portanto
com aque se referir), por outro temos a preocupacdo de apresentar um objeto belo. A
Beleza é propria, portanto, das artes ndo-significantes, mesmo porque o artista vé a
cor, 0 som, aforma como objetos, coisas e € neles que deve se centrar: como € aforma
(ou a cor ou 0 som) gque importa, como € nela que devemos encontrar 0 sentido da
obra, € nela que a atencéo e o trabalho do artista devem se concentrar. Por isso, € nessa
arte que a busca da beleza é enfatizada, enquanto na arte significante ela vira por
acréscimo, sevier - e € devido a essa procura por apresentar um objeto belo que Sartre
diz que as artes ndo-significantes sio propriamente estéticas. E preciso, no entanto,
esclarecer a que Belo Sartre se refere: para ele, a beleza ndo é necessariamente a de
Rafael, uma beleza classica e plastica; ela pode vir mesmo de um corpo torturado
(caso de Rebeyrolle). "A Beleza € uma unificacéo totalizadora que da, através dessa
totalizagdo, 0 espectro de uma totalidade que ndo é realizada jamais'.® Mas
Beleza € propria apenas a arte que cultiva seu objeto nele mesmo, sem desgjar se

referir a outro objeto.

% SARTRE. "Penser I'art" In Revue Obliques- p. 15 (Je voulais une Esthétique ol I'art littéraire
figurerait, mais dans ses rapports avec les autres arts; car pour 'essentiel lalittérature dit ce qu'dlleaa
dire par des signes, sansjamais devenir un ensemble de symboliques non signifiant - ce que peut étre la
peinture -, et ne sintroduit donc dans I'esthétique que par un de ses cotés. Par contre, les autres arts:
peinture, musique, sculpture, peut-étre, créent |'esthétique, c'est-a-dire une certaine maniére de présenter
un objet qui soit beau)

% |bidem —p. 16 (La Beauté est une unification totalisatrice donnant & travers cette totalisation |e spectre
d'une totalité qui n'est jamais atteinte)
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E se a arte significante é determinada pelo fato de que atraves de seu objeto se
refere a outro, entdo seu objeto perde um pouco o relevo. Como com essa arte
gueremos alcancar a coisa significada, o signo so é na medida em gque nos remete ao
significado; assim, o escritor esta mais preocupado em significar que em tornar o signo
belo. E por isso que Sartre diz que a literatura s6 se introduz no estético por um de
seus lados. embora ndo haja a proibicdo do belo na literatura, ndo é ele que deve ser

visado em primeiro lugar.

Vimos, pois, que enguanto a arte ndo-significante procura mostrar a beleza e o
sentido de seu objeto nela mesma; a arte significante faz de seu objeto signo do que
desga retratar e espelhar. "N&o se pintam significados, ndo se transformam
significados em misica; sendo assim, quem ousaria exigir do pintor ou do misico que
se enggjem?'.?’ Assim, 0 engajamento, enquanto comprometimento do escritor em
relacdo a0 que escreveu e ao que quis se referir, € proprio da arte significante, ou sgja,
das artes que se expressam com palavras. a prosa e a poesia.

Mas essa distingdo sera mais detalhada por Sartre na continuagdo de Que é a
literatura?. Se inicialmente tinhamos uma separacéo entre as artes ndo-significantes -
pintura, musica e escultura - e as significantes, as que se expressam com palavras - e
portanto a prosa e a poesia; agora vemos que € necessario distinguir também a prosa
da poesia, ja que na verdade apenas a prosa lida com signos. As palavras podem ser
vistas tanto como coisas quanto Como Signos, € Por iSSo € Preciso reagrupar as artes: e

a poesia, na medida em que lida com as palavra como objeto, esta do mesmo lado que

?’ SARTRE. Que é a literatura? - p. 12
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amuisica, a escultura e a pintura® A poesia, para Sartre, também é uma arte ndo-
significante, busca a Beleza das palavras ao invés de pensar em sua significagéo - pelo
menos em um primeiro momento.

Mas como mostrar essa distingdo entre a prosa e a poesia?

Para Sartre, a poesia ndo se serve das palavras tal como a prosa o faz: “eu diria
antes que ela as serve”.® E a poesia que serve as palavras, e ndo as palavras que
servem a poesia. Na medida em gque o poeta se recusa a utilizar a linguagem como
utilitaria, ele nada deseja nomear, ja que, ao nomear algo, ha sempre o sacrificio das
palavras em relacéo ao objeto nomeado, € este que temos em vista e ndo seu home — e
nesse caso, tratamos a palavra como signo de algo. E se € isto que o poeta visa, ndo ha
porque cultivar e trabalhar as palavras. Mas ndo € esse seu objetivo: ele escolheu
considerar as palavras como coisa € ndo como Signo, e assim, 0 poeta se afasta da
linguagem utilitaria. “Na verdade, 0 poeta se afastou por completo da linguagem-
instrumento; escolheu de uma vez por todas a atitude poética que considera as palavras
COMO Coisas e Ndo como signos”.*

E ninguém melhor parafalar dessa escolha que um poeta:

Procura da Poesia

N&o fagas versos sobre aconteci mentos.

N&o hé criagdo nem morte perante a poesia.

Diante dela, avida é um sol estético,

%8 «Q escritor, ao contrério, lida com os significados. Mas cabe distinguir: 0 império dos signos é a prosa;
apoesia estd lado alado com a pintura, a escultura, amusica’ (Sartre. Que é a literatura? — p. 13)

% SARTRE. Que é a literatura? - p. 13

% |bidem—p. 13
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ndo aguece nem ilumina.

As afinidades, os aniversarios, os incidentes pessoais ndo contam.

N&o fagas poesia com 0 corpo,

Esse excelente, completo e confortével corpo, tao infenso a efusdo lirica

Tua gota de bile, tua careta de gozo ou de dor no escuro

sdo indiferentes.

Nem me revel es teus sentimentos,

gue se prevalecem do equivoco e tentam alonga viagem.

O gue pensas e sentes, isso ainda ndo é poesia.

N&o cantes tua cidade, deixa-a em paz.

O canto ndo é o movimento das méaguinas nem o segredo das casas.

N&o € musica ouvida de passagem: rumor do mar nas ruas junto alinha de
espuma.

O canto ndo € natureza

nem os homens em sociedade.

Para ele, chuva e noite, fadiga e esperanca nada significam.

A poesia (n&o tires poesia das coisas)

elide sujeito e objeto.

N&o dramatizes, ndo invoques,

ndo indague. N&o percas tempo em mentir.
N&o te aborregas.
Teu iate de marfim, teu sapato de diamante,

V0Ssas mazurcas e abusdes, vossos esquel etos de familia
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desaparecem na curva do tempo, é algo imprestavel.

N&o recomponhas

tua sepultada e merencoriainfancia
N&o osciles entre 0 espelho e a
memoria em dissipacao.

Que se dissipou, ndo era poesia.

Que se partiu, cristal ndo era.

Penetra surdamente no reino das palavras.

L a estdo 0s poemas que esperam ser escritos.

Est&o paralisados, mas ndo ha desespero,

h& calma e frescura na superficie intata.

Ei-los sds e mudos, em estado de dicionario.
Convive com teus poemas, antes de escrevé-|os.
Tem paciéncia, se obscuros. Calma, se te provocam.
Espera que cada um se realize e consuma

com seu poder de palavra

e seu poder de siléncio.

N&o forces o poema a desprender-se do limbo.
N&o colhas no chdo o poema que se perdeu.
N&o adules 0 poema. Aceita-o

como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada
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No espaco.

Chega mais perto e contempla as palavras.
Cadauma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pelaresposta
pobre ou terrivel, que |he deres:

Trouxeste a chave?

Repara: ermas de melodia e conceito,
elas serefugiaram na noite, as palavras.
Ainda Umidas e impregnadas de sono.

rolam num rio dificil e se transformam em desprezo.*

Se 0 poeta deve contemplar de perto as palavras, se ele deve descobrir as faces
secretas das palavras, é porque a coisa nomeada é inessencial para o poeta. E se ele se
debruca sobre as palavras, entdo podemos dizer que ele ndo fala e nem se cala o poeta
ndo se encontra no registro da linguagem utilitaria, da comunicacdo — ele esta aguém
das paavras, longe do objeto, enquanto o homem que fala esta aém das palavras e
perto do objeto. Para estes, as palavras séo domeésticas, instrumentos; mas 0s poetas as
consideram em seu estado selvagem, como coisas. E como a poesia consiste nesse

tratar as palavras como coisa, ndo ha propriamente um desgo de comunicagdo do

3! Poema de Carlos Drummond de Andrade. Com ele, ndo queremos dizer que o poeta concorda com
Sartre, mas apenas exemplificar de um modo belo e metalingliistico como o objetivo do poeta € a palavra-
coisa.
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poeta. Por isso, como querer que a poesia sgja também engagjada?, que ela seja um
espelho critico diante do qual o escritor e o leitor ndo podem se refugiar? E por esse
motivo gque Sartre coloca o poeta do lado do pintor, do musico e do escultor — embora
0 poeta lide com palavras (0 que nos fez inicialmente considerar a poesia como arte
significante), ele as vé como coisas e ndo como signos. H4, pois, uma distin¢do radical
entre a prosa e a poesia, e apenas a primeira cabe ser engajada, ja que apenas ela
procura nomear o0 mundo através de seu instrumento — a palavra.

“Mas se 0 poeta se detém nas palavras, como 0 pintor nas cores ou 0 mUsico nos
sons, i1sso ndo quer dizer que aos seus olhos elas tenham perdido todo o significado
[...] S6 que também ele se torna natural”.** O “significado” da palavra na poesia é
igual ao “significado” da cor na pintura: ele se torna coisa também, é absorvido pela
sua sonoridade, € incriado e eterno. Nao existe qualidade, cores, sons, formas e
palavras tdo despojadas que ndo estgjam impregnadas de significagdo; mas nessas
artes a significagdo sofre uma degradacéo: a palavra na poesia — do mesmo modo
como ja mostramos para as outras artes ndo-significantes — possui um sentido obscuro
gue a habita, e € esse sentido que o0 poeta busca. O poeta, portanto, se detém nas
palavras, mas “esta fora da linguagem, vé as paavras do avesso, como se hao
pertencesse & condicdo humana’:** como ele ndo fala nem se cala, ele ndo esta em
situacdo na linguagem. Seu primeiro contato com as coisas € silencioso e ao voltar-se
para as palavras, nelas descobre uma luminosidade propria: com isso 0 poetainverte a
ordem natural, j& que o falante tem seu primeiro contato com a coisa ja nomeada. E se
temos primeiro um contato silencioso com as coisas e depois 0 descobrimento de um

sentido obscuro das palavras — uma outra espécie de coisa - , ndo ha como ver nessa o

% SARTRE. Que é a literatura? —p. 14
* |bidem-- p. 14
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signo daguela. As palavras e as coisas sdo, de certa forma, unificadas; a palavra ndo é
apenas enquanto denominadora de algo, elatem sua existéncia propria; “estabel ece-se
assim, entre a palavra e a coisa significada, uma dupla relacdo reciproca de

semelhanca mégica e de significado”®

- a sonoridade e o aspecto visual da palavra
representam (e ndo expressam) o significado, e este funciona como imagem do corpo
verbal.

O poeta ndo utiliza a palavra, ndo a vé como instrumento e como utilitaria. A
palavra € vista nela mesma, em sua textura, sonoridade e forma. E é por isso que a
palavra, se “arranca o prosador de s mesmo e o langa no meio do mundo, devolve ao
poeta, como um espelho, a sua prépria imagem”.*® Apenas quando vemos a
linguagem como utilitéria, como signo é que ela é capaz de lancar o falador no mundo,
no meio dos outros homens. E o prosador, e ndo o poeta, que desgja se comunicar; e
guando agquele desegja escrever apenas porque acha as palavras belas, Sartre diz que
isso € a “infancia verbal”: esse momento mégico é proprio da poesia, e na prosa ele
deve ser ultrapassado, ja que aqui “a palavra ndo € feita para possuir a mesa, mas para
designé-la a outro”.*®* Enquanto na poesia a palavra devolve a imagem do poeta a0
poeta — e portanto, € narcisa -, na prosa a palavra joga o0 homem no meio dos outros
homens. Se na poesia a comunicagdo serve para transportar 0 narcisismo do poeta ao

leitor e deste de novo a0 poeta; na prosa 0 narcisismo € dominado por uma

necessi dade de comuni cagéo.

% SARTRE. Que é a literatura? — p. 15

* |bidem —p. 15-6

% |dem. "L'écrivain et salangue" In Situations IX —p. 44 (le mot n’est pas fait pour posséder latable,
mais pour ladésigner al’ autre)
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Na prosa, ha reciprocidade; na poesia, eu penso que 0 outro
serve unicamente de revelador. Creio que o projeto poético ndo
implica a comunicacdo no mesmo grau, que na poesia o leitor é
essencialmente meu testemunho para fazer surgir esse sentido a

mim.>’

A comunicacdo &, entdo, propria da prosa e € por ser significagdo e por se dirigir a
outrem que ela € enggjada. Vemos melhor a relacdo entre a poesia e a prosa na
entrevista dada a Verstraeten, “L’écrivain et salangue’, na qual Sartre estabelece uma
dicotomia entre ambas. enquanto na prosa temos a prospeccdo, a agéo, o futuro, a

exterioridade, o instinto de vida; na poesia temos seus opostos. a retrospeccao, a

reflexdo, o passado, a interioridade e o instinto de morte. “A poesia € 0 momento de
respiracdio no qua nos voltamos sobre nés mesmos’.® No entanto, ndo ha uma
depreciacdo da poesia: assim como ao fazer a distingcdo entre a pintura, a misica, a
escultura e a prosa, ndo se pretendia mostrar a superioridade desta em relacéo aquelas,
mas apenas estabelecer a especificidade de cada uma (o lugar da beleza e do
engajamento); ao distinguir a prosa da poesia, Sartre sO desgja mostrar que a poesia
também esta do lado das artes ndo-significantes, e portanto, da busca da beleza e ndo
do enggamento; e que essas artes sd0 necessarias e indispensaveis, pois a
comunicacdo pressupde momentos de solidéo narcisista e também porgue “ha sempre
muito mais em cada frase, em cada verso, como no ceu amarelo acima de Golgota ha

mais que uma simples anglstia” .

3" SARTRE. “L’écrivain et salangue” In Situations IX — p. 58 (Danslaprose, il y aréciprocité; dansla
poésie, je pense que I’ autre sert uniquement de révélateur. Je crois que le projet poétique n'impligque pas
la communication au méme degré, que dans lapoésie le lecteur est essentiellement mon témoin pour me
faire surgir ace sens)

% | bidem — p. 61 (Lapoésie, ¢ est le moment de respiration ol I’ on revient sur soi)

¥ |dem. Que € a literatura? —p. 18
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A palavra poética, € portanto, um microcosmo. O poeta a vé como coisa; €la se
torna, para ele, “o negro coracdo das coisas’.”® Para Sartre, até o séc. XIX, o poeta,
embora ndo use a linguagem com a finalidade visada pela prosa, deposita nela a
mesma confianga do prosador. Mas a partir dessa data, 0 poeta passa da “magia
branca” para a “magia negra’, e passa a ndo ter mais confianga na linguagem, no
leitor, no homem. E essa crise da linguagem, que se manifesta através de acessos de
despersonalizacdo do escritor em face das palavras, € sempre uma crise poética, jaque
a prosa ndo coloca a linguagem em questéo: “Todos sabem que esse sentimento de
fracasso diante da linguagem considerada como meio de expresséo direta esta na
origem de toda experiéncia poética’;*! ou sgja, quando temos o primeiro fracasso
percebemos a loucura da comunicagéo e da nomeacdo; e frente a isso, tenta-se fugir

delas, encarar as palavras ndo mais como instrumento, mas Como Coisas.

A linguagem poética surge das ruinas da prosa. Se € verdade
gue a palavra é uma traicdo e que a comunicacao € impossivel,
entdo cada vocabulo, por s sO, retoma sua individualidade,
torna-se instrumento de nossa derrota e receptador do
incomunicavel. N80 que exista outra coisa a comunicar; € que,
tendo malogrado a comunicagdo da prosa, € o proprio sentido da
palavra que se torna o puro incomunicavel. Assim, o fracasso da
comunicagdo se torna sugestdo do incomunicavel; e o projeto de
utilizar as palavras, contrariado, da lugar a pura intuicdo
desinteressada da fala. %

“0O SARTRE. Que é a literatura? - p. 16

“L | dem. “Orphée Noir” in Situations I11 - p. 246 (Chacun sait que ce sentiment d’ échec devant le langage
considéré comme moyen d’ expression directe est al’ origine de toute expérience poétique)

2 |dem. Que é a literatura? —p. 31
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E para fugir do fracasso da prosa ao considerar a palavra como signo que o poeta

escreve, e sendo assim, sb pode utilizar a palavra destruindo-a.

A poesia é uma tentativa encantatéria para sugerir 0 ser no e
pelo desaparecimento vibratorio da palavra a0 exceder sua
impoténcia verbal, ao tornar as palavras loucas, 0 poeta nos faz
supor, para além desse caos que se anula, enormes densidades
silenciosas; jA que ndo podemos nos calar, € preciso fazer
siléncio com a linguagem. De Mallarmé aos surrealistas, o fim
profundo da poesia francesa me parece ter sido essa

autodestruicgo da linguagem.

Como porém, utilizar as palavras e a0 mesmo tempo destrui-las? Como a
linguagem pode se autodestruir? E o que levou esses poetas franceses a essa tentativa?

A essas questdes, Sartre quase ndo se refere em Que ¢é a literatura?. Nesse livro
temos apenas uma peguena indicacdo de como 0 poeta se ausenta e como ele ndo se
dirige & ninguém: ao falar de uns versos de Rimbaud,” Sartre comenta que o poeta
esta ausente, que ninguém interroga e ninguém € interrogado, que a interrogacao é sua
prépria resposta e que com isso, ela € tornada coisa, uma substéncia e ndo um
significado. “Rimbaud nos convida a vé-la de fora com ele, sua estranheza vem do fato
de que nos colocamos, para consideréla, do outro lado da condi¢do humana: do lado

de Deus’.®® E se o poeta se encontra fora da linguagem e nos convida a nos

“3 SARTRE. “Orphée Noir” In Situations 11l - p. 246-7 (La poésie est une tentative incantatoire pour
suggérer |’ étre dans et par la disparition vibratoire du mot: en renchérissant sur son impuissance verbale,
en rendant les mots fous, |e poéte nous fait soupgonner par dela ce tohu-bohu qui s annule de [ui-méme
d’ énormes densités silencieuses; puisque nous ne pouvons pas nous taire, il faut faire du silence avec le
langage. De Mallarmé aux Surréalistes, le but profond de la poésie francaise me parait avoir éé cette
autodestruction du langage)

4«0 estacdes! O castelos!

Que alma é sem defeito?”’
> SARTRE. Que é a literatura? —p. 17
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colocarmos do mesmo lado, entdo como imaginar que uma poesia dessas € engajada?
Essa explicagdo ndo €, no entanto, suficiente para entendermos como a autodestrui¢éo
da linguagem se efetua; e para isso devemos recorrer aos livros Baudelaire e
Mallarmé. Neles, Sartre nos da uma psicologia fenomenol 6gica dos poetas, mostrando
COMO a poesia, para eles, consistia ndo somente na anulagdo da poesia, mas também na
da condi¢do humana.

Baudelaire, segundo Sartre, apds a morte de seu pai, vé-se sozinho com sua mae e,
fascinado por ela, se justificava: ele era apenas uma emanagdo dessa divindade (a
mée), a qual lhe parecia existir por direito e necessidade. Assim, Baudelaire se
protegia contra toda inquietude e se fundia ao absoluto. Mas em 1828 sua mée se casa
novamente e esse casamento o0 leva a existéncia pessoal, a ruptura com sua mae.
Condenado pela mée a ser solitario, ele faz da soliddo seu destino. “JA que o
condenaram, ele quer, a0 menos, que a condenacdo seja definitiva’.*® E é esse jogo
gue o poeta escolhera para toda sua vida: desegja ser julgado pelos outros, ser fixado
pelo olhar do outro, mas ao mesmo tempo desgja transformar essa condenagdo em uma
escolha livre. Em um primeiro momento temos essa tentativa de se negar COmo Coisa,
de exaltar sua extrema liberdade e autonomia, e de assim, se descobrir: sua atitude s6
pode ser, entdo, a de um homem inclinado sobre s mesmo, que N&o Sse esquece jamais
— e que ao invés de contemplar a arvore, contempla sua consciéncia de arvore. Sua
missdo imediata € a de reenviar a consciéncia a s, tanto em sua vida como em sua
arte: os objetos ndo valem por eles mesmo, sO lhe ddo a ocasido de se contemplar
enquanto os vé. Trata-se de um esforco de recuperacéo: Baudelaire, condenado pela

mae, deseja fazer dessa condenacéo sua livre escolha, e por seus atos, se encontrar tal

%6 SARTRE. Baudelaire — p. 19 (Puisqu’ on I’y a condamné, il veut du moins que |la condamnation soit
définitive)
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gual é. Mas paraisso € necessario que ele se veja como se fosse um outro; e apesar de
toda a astlcia, ele sabe que seu olhar ndo faz sendo um com o objeto olhado. E nesse
fracasso de se ver como a um outro, de se distanciar de s mesmo, 0 poeta descobre
gue a consciéncia universal se apreende de inicio em sua inteira gratuidade, sem causa
e sem objetivo: éinjustificavel.

Baudelaire é, entdo, o poeta que, em sua lucidez, descobriu a inutilidade e o
absurdo de todos os empreendimentos humanos e que, apesar disso, € preciso agir. E
se sua liberdade n&o |he apareceu com a tentativa de se ver como a um outro, esse
fracasso |he revela, ironicamente, essa liberdade que tanto procurava... e de que tanto
tem medo. “Essa liberdade, essa gratuidade, esse desamparo que lhe dédo medo, é o
destino (o quinho) de todo homem, e ndo o seu em particular”.*’ Mas, se descobre a
liberdade, Baudelaire ndo se descobre nela, ndo se define por ela, jaque ela é propria
de todo homem.

E preciso um outro meio de se fixar, de encontrar sua esséncia singular. Se a
liberdade o leva a indefinicao, € necessario, de um certo modo, negé-la. E por isso que
Baudelaire recorre entdo ao olhar do outro, levando-o ao caminho oposto que tentara
tragar de inicio. Recusando a experiéncia de sua terrivel liberdade — que o faz emergir
na soliddo e no nada —, 0 poeta tenta voltar ao estado da infancia, da justificacéo
absoluta frente aos pais. “Ele pede juizes, seres que possa colocar deliberadamente

fora da contingéncia original, que existem, em uma palvra, porgue tém o direito de

4" SARTRE. Baudelaire —p. 40 (Cette liberté, cette gratuité, ce délaissement qui lui font peur, c’est le lot
de tout homme, non le sien particulier)
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existir e cujas sentencas conferem a ele, por sua vez, uma ‘natureza estavel e
sagrada’ .®

Mas novamente ha a insatisfacdo: se por um lado o poeta quer gozar sua
singularidade como os outros, por outro, seu orgulho ndo se contenta com essa
aceitacBo passiva. N&o conseguindo alcancar em s mesmo O que O torna
insubstituivel, pede que os Outros o constituam pelo julgamento; e no entanto, ndo
aceitard ser o puro objeto desse olhar, tentara interiorizar essa coisa que é para 0 outro
transformando-a em um livre projeto de s mesmo. Baudelaire desgja, pois, que esses
dois momentos se déem ao mesmo tempo: quer se fazer coisa (ser), mas uma coisa que
sgjasua (existéncia). E assim, 0 poeta passa de um a outro e vive na mé-fé.

E essainsatisfacdo se reflete em seu dandismo, no culto do eu; o qual, por suavez,
€ uma reacdo aos problemas da situacdo socia do escritor: quando a burguesiatoma o
poder, 0 escritor nd0 mais pode ser um parasita e sua arte torna-se prestacdo de
Servigo, e com isso, o escritor perde sua independéncia. E como os escritores querem
lutar contra isso mas ndo o fazem, entdo eles realizam uma ruptura smbdlica com a
burguesia, acompanhada por um simbdlico apelo a aristocracia desaparecida; ou sgja,
0 artista tenta se estabelecer no plano da atividade improdutiva. Baudelaire associa-se,
entdo, a um “colégio espiritua”, junto com Flaubert e Poe — e ao identificar-se com
Poe, morto, ele justifica sua vida, sua existéncia torna-se seu destino. Assim, ele
consegue fugir da responsabilidade de tudo criar: a0 se associar a esse colégio
espiritual e a Poe, transforma a seus proprios olhos sua vida em destino e a vé do

ponto de vista da morte; recusando, desse modo, a condi¢do temporal do homem, pois

“8 SARTRE. Baudelaire —p. 53-4 (Il réclame des juges. Des étres qu'il puisse placer délibérément hors
de la contingence originelle, qui existent, en un mot, parce qu’ils ont le droit d exister et dont les arréts lui
conférent a son tour une ‘nature’ stable et sacrée)



SO existe — para 0 morto — 0 passado, que oferece a imagem da sintese impossivel de
ser e de existir (meu passado é meu, mas esse meu € definitivo). Pondo-se do lado da
morte, Baudelaire alcanca a imagem da liberdade-coisa e é ela que ele tentard mostrar
em seus poemas através de objetos etéreos como o odor, o perfume, através dos
objetos espirituais (ser que se deixa apreender pelos sentidos, que resta suspenso entre
0 nada e 0 ser, que é mas se caracteriza por uma maneira de abstracdo). O ideal de ser
seria um objeto existindo no presente com todas as caracteristicas de uma lembranca, e
€ isso que ele tenta realizar em seus poemas (a unido objetiva do ser e do existir) e em
sua vida toda, e até mesmo nas varias tentativas de suicidio (quando enfim “veria’
tudo realmente como passado), ou em seus simulacros (frieza, auséncia de

generosidade e a criagdo poética).

E a criagdo poética, que ele preferiu a todas as espécies de
acdo, se aproxima, nele, do suicidio que ndo cessa de ruminar.
Ela o seduz, primeiramente, por Ihe permitir exercer sem perigo
sua liberdade. Mas sobretudo por se afastar de todas as formas
de dadiva, que Ihe horroriza. Ao escrever um poema, ele pensa
nada dar aos homens, ou ao menos soO |hes dar um objeto indtil.
Ele ndo serve, ele continua mesguinho e fechado sobre si
mesmo, ele ndo se compromete em sua criagdo. [...] Enfim, o
objeto que ele produz ndo é send uma imagem dele mesmo,
uma restauracdo de sua memaoria no presente, a qual oferece a

aparéncia de uma sintese do ser e da existéncia.*

9 SARTRE. Baudelaire — p. 176-7 (Et la création poétique, qu'il a préferée atoutes les espéces de
I”action, se rapproche, chez lui, du suicide qu’il ne cesse de ruminer. Elle le séduit d’ abord en ce qu’elle
lui permet d' exercer sans danger sa liberté. Mais surtout en ce qu’ elle s éloigne de toutes les formes du
don, qui lui fait horreur. En écrivant un poéme, il pense ne rien donner aux hommes, ou du moins ne leur
livrer qu'un objet inutile. Il ne sert pas, il demeure avare et fermé sur soi, il ne se compromet pas dans sa
création. [...] Enfin I’ objet qu'il produit n’ est qu’ une image de lui-méme, une restauration dans le présent
de samémoire, qui offre I’ apparence d' une synthése de I’ étre et de I’ existence)
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A poesia €, para Baudelaire, o lugar para mostrar sua associacdo ao colégio
espiritual — é um objeto indtil e pelo qual o poeta ndo se compromete, através do qual
ele alcanca a experiéncia da sintese entre 0 ser e a existéncia, diante do qual ele se vé
como morto, como livre mas definido - , € o local ideal para praticar sua ma-fé. Sendo
assim, a poesia ndo € vista como comunicacdo entre o0 poeta e o leitor mas como uma
imagem do proprio poeta (€ por isso que Sartre diz que a poesia € 0 momento de
narcisismo); e se ela é o simulacro do suicidio do poeta, ela é aimagem de um poeta
morto: € por isso que a poesia significa, para esses poetas, a anulagdo da propria
poesia e da condi¢do humana.

Mas se com Baudelaire nos ficou um pouco mais claro como a poesia — para sua
época e vida — encarna a morte do proprio homem (o que nos leva a entender como o
poeta se sente fora da linguagem, como se ndo pertencesse a condi¢cdo humana), ainda
€ preciso verificar como o poeta mostra essa sua concepeao e vivéncia atraves do uso
que faz da linguagem, o que é exposto em Mallarmé.

Do mesmo modo que em Baudelaire, Sartre mostra como Mallarmé encarna sua
€poca em suas poesias. Pensamos ser importante descrever também esse processo para
que aquelas concepcdes de que a poesia ndo é enggjada, de que o poeta vé na
linguagem uma coisa e ndo um instrumento — expresso em Que é a literatura?-, se
tornem mais claras e concretas, e se mostrem como historicizadas. E se com
Baudelaire vimos como seu modo de lidar com 0 mundo e os outros se relacionava
com seu entendimento da poesia como simulacro do suicidio que Ihe permitiria se ver
como morto (e portanto, como ser e existéncia), em Mallarmé o processo serd

semel hante.

36



Mallarmé no € ateu nem crente; é um 6rféo de Deus. Se vinte anos antes a Poesia
ndo duvidava que era um modo de conhecimento, e mesmo sem Deus, preservava a
Idéia Divina (0 Bem, a Verdade, o Belo), e se nesses poetas coexistiam a crenca e a
descrenca (ex.: Baudelaire e Vigny), 0s poetas dessa geragdo ndo poderdo evitar olhar
arealidade de frente. Para esses poetas, nos quais Mallarmé esta incluso, ndo ha mais
Idéia Divina e por isso, se 0 homem n&o € mais criatura, ele pode ser o criador. No
entanto, esse projeto foi abandonado logo no inicio, ja que os poetas se viram
contestados em sua vocagao, pois eles ndo tinham mais a descul pa de serem inspirados
pelos deuses. E se no inicio eles tentam simular essa inspiracdo através do alcool,
depois proclamam que a Poesia é apenas técnica. E sentindo-se sem entusiasmo e
velho, 0 poeta dessa época escolhe como tema poético o ndo-ser: ha pois, o
desaparecimento do Verbo (Deus), e a poesia passa a ser vista como técnica e fracasso,
encarnando, em sua dor, o fracasso da Religido e do homem. Com sua poesia,
Mallarmé e os outros encarnam a impossibilidade de Deus, do Homem e da propria
Poesia. E assim como Baudelaire se refugiou naquele “ colégio espiritual e aristocrata’,
esses poetas do finad do séc. XIX pretendem restaurar uma aristocracia,
especializando-se no artigo de luxo que € a poesia. O poeta sera agente da contra-
revolugdo, querendo se distinguir da burguesia, reconstituindo uma nobreza-fantasma,
usando a beleza como principio seletivo. Eles fizeram uma comunidade aristocrética, e
mesmo a pobreza e a doenga eram vistas como prova de providéncia e luxo.

Toda a poesia do séc. XIX, desde Baudelaire até Malarmé, se define pela
tentativa dos poetas de criarem essa aristocracia, de realizarem uma poesia de luxo e
indtil, de se distinguirem pela negatividade e por terem decidido ser mortos em suas

vidas. O poeta se vé como pura negacdo, e como a negatividade é tomada como seu
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proprio fim, o Unico tema que lhe resta € o ndo-ser dele mesmo; e se € assim, o leitor
passa a ser apenas um meio para 0 poeta se ver objetivamente em suas obras. “O
poeta-funciondrio pensa no plblico apenas como objetivacdo de suaimagem”.®® Essa
poesia do séc. XIX ndo se pretende uma obra franca e nua, uma obra dirigida a
liberdade dos outros: ela é narcisista e desgja apresentar aimpossibilidade dela mesma
e ade ser homem.

E Mallarmé é aimagem desses poetas: filho de funcionérios, nasce em 1842. Até
0s 6 anos, sua relagdo com o Todo é vivida pelo amor a mée: sente-se incrustado na
carne maternal e através dela se relaciona com o mundo, e a0 mesmo tempo se mistura
a0 Universo, torna-se objeto entre objetos e se vé solivel em seu olhar limpido. Mas
esse olhar se extingue — a mée morre — e a crianca perde sua verdade: sO Ihe resta uma
existéncia clandestina e incontrolavel. E desde ent&o, Mallarmeé escolheu ver o mundo
através do olhar de sua mée, ja morta; e vé sua propria vida como ja vivida por seu pai
e avd, e portanto, também j& passada. “E ja que a vida sd se totaliza na morte, o
menino, ndo contente de ver o mundo exterior através da morte de sua mée, considera
o desenrolar de sua vida do ponto de vista de sua pépria morte” >

Temos, pois, 0 mesmo desgo de ver a vida com o olhar da morte que
encontramos em Baudelaire. Mallarmé nega o Mundo e se identifica com a Auséncia:
e essa recusa implica em um recuo em relagdo ao mundo e a Sk mesmo, 0S MesMo atos

de Baudelaire e Poe.>

% SARTRE. Mallarmé —p. 62 (Le poéte fonctionnaire ne pense au public que comme a1’ objectivation
de sonimage)

*! |bidem — p. 106 (Et puisque lavie ne se totalise que dans lamort, I’ enfant, non content de voir le
monde extérieur atraverslamort de sameére, considére le déroulement de savie du point de vue de sa
propre mort )

2 Sartre ressalta que esses apontamentos S0 proprios & época e que o poeta Serd necessariamente um
fracassado da familia, aquele que sente a contradicdo entre o esnobismo da familia aristocratica e anova
realidade.
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Mallarmeé sO podera escapar das fatalidades de seu nascimento se ele asrecriar, e €
isso que tenta fazer em seus poemas. Mas se sente impotente para criar e sO consegue
se recriar como Nada (ao menos o primeiro Mallarmé, no qual nos centramos. A partir
de Igitur, ele descobre que a obra através do homem e o homem através da obra
devem se tirar por s mesmo do Nada). Ha, entdo, uma impoténcia da Poesia e ela
simboliza a impossibilidade de ser homem. O homem se define, para Mallarmé, por
sua impossibilidade, e a invengdo € pura reminiscéncia. E novamente a poesia
reproduz o movimento do suicidio, torna-se um trabalho de destruicao.

E como a poesia moderna € destruicdo e autodestruicdo, seu autor se recusa a
submeter as palavras a um sentido pré-concebido. E preciso apreender a frase como
arvore ou como céu, e ndo como uma linha que deduzimos, extraimos, concluimos. O
leitor dura, permanece frente a ela, eterno. As palavras sdo reduzidas as coisas e com
isso ha o desaparecimento elocutério do poeta: o suicidio poético traz a destruicdo da
linguagem como tal; € através dela que 0 poeta consegue mostrar a imagem da
impossibilidade da Poesia e de ser homem. H& também, junto com o desaparecimento
do poeta, “a abolicdo da subjetividade do leitor: este, que ama, segundo o costume,
emprestar ao autor sua subjetividade, se encontra, dessa vez, em face de um objeto
hermeticamente fechado que ele pode ver mas ndo penetrar [...]. Sem autor, ndo ha
leitor: todos sGo como testemunhas assombradas dos passatempos solitérios do
dicionério”.>

O temada poesia de Mallarmé e Baudelaire so pode ser, entdo, a propria poesia; e

ndo poderia ser diferente, j& que estamos no tempo da poesia critica. E como aintui¢do

¥ SARTRE. Mallarmé —p. 159 -60 ( I’abolitoin de la subjectivité du lecteur: celui-ci, qui aime, &

I’ ordinaire, emprunter al’ auteur sa subjectivité, se trouve cette fois-ci en face d’' un objet hermétiquement
clos qu'il peut voir mais non pénétrer [...] Sans auteur, pas de lecteur: tout juste un témoin effaré de jeux
solitaires du dictionnaire)
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critica revela a poesia sua propria impossibilidade, o tema estético do poema se
confunde com o tema humano da impossibilidade do homem. A poesia moderna,* tal
como bem ilustra Baudelaire e Mallarmé, é o suicidio do homem e da poesia através
do desaparecimento elocutdrio do poeta, do leitor e da propria linguagem.

“Se é assim, compreende-se facilmente a tolice que seria exigir um engajamento
poético [...] Como esperar que o poeta provogue aindignagcdo ou o entusiasmo politico
do leitor quando, precisamente, ele o retira da condicdo humana e o convida a
considerar, com os olhos de Deus, 0 avesso da linguagem?’.>> O poeta, em sua
negatividade pura, quer fazer da poesia o lugar do fracasso do homem, e apenas nesse
sentido poderiamos falar de um engajamento do poeta contemporaneo.

No entanto, é ainda na prosa que Sartre estabelece o lugar propricio para o
engajamento: 0 poeta tem certeza do fracasso total da empresa humana e da um jeito
de malograr na sua propria vida, a fim de testemunhar, por sua derrota particular, a
derrota humana em geral. Tanto o poeta quanto o prosador contestam, mas engquanto o
poeta contesta em nome de uma derrota oculta que toda vitéria traz consigo, o
prosador o faz em nome de um éxito maior . O fato de ndo podermos cobrar um
engagamento do poeta ndo dispensa o prosador de ser enggjado. Embora ambos
escrevam, nada ha de comum nesses dois atos de escrever.® “A prosa é utilitéria por

esséncia; eu definiria de bom grado o prosador como um homem que se serve das

> Jaapoesia cléssica é engajada, e embora ndo use alinguagem com a mesma finalidade da prosa,
confianas palavras — coisa que a poesia moderna ndo faz. Como ja esbocamos ao falar dos varios sentidos
de enggjamento, ele depende de como cada arte € feita e vista em sua época. E na eramoderna, apoesia
significa o suicidio do homem e apenas a prosa desempenha o papel de revelar os homens aos préprios
homens. E se se desgja falar de engajamento do poeta, pode-se dizer que ele € 0 homem que se empenha
em perder.

*® |dem. Que é a literatura? —p. 17-8

% Sartre admite que fala da prosa e da poesia pura, e que elas ndo existem: para ele, toda prosa admite

um pouco de poesia e toda poesia tem um pouco de prosa. E embora sejam estruturas impuras, sdo bem
delimitadas: ndo hd, pois, uma mistura entre elas — a prosa ndo pode ser poética e nem a poesia, prosaica.
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palavras’,”’ que as considera pelo lado direito e ndo pelo avesso, que as vé como
signo e instrumento e ndo como objeto. E € justamente por ser significante e por se
dirigir aliberdade do leitor que a prosa € engajada e que devemos perguntar ao escritor
afinalidade de sua escrita.

Ao contré&rio das artes ndo-significantes, as quais — embora encarnem o mundo
gue as rodeia -, ndo o significam nem o retratam; a prosa se refere a esse mundo: seu
autor nomeia 0 mundo e consegiientemente, o modifica. E por considerar a linguagem
como significacdo que podemos dizer, portanto, que a prosa € enggjada. E se até esse
momento tentamos estabelecer a distingéo entre as artes ndo-significantes e a prosa
para chegar a conclusdo de que apenas esta Ultima pode e deve ser engajada, falta-nos

ainda esclarecer o proprio conceito de engajamento de Sartre.

> SARTRE. Que é a literatura? — p. 18

%8 Embora tenhamos falado da poesia, da mUsica, pintura e escultura, diferindo-as da prosa; ndo
falaremos do teatro por entender que ele é também prosa e se difere desta apenas pela atuacédo (embora
iss0 ndo seja uma diferenca pequena)
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b) O engajamento:

No livro Literatura Engajada de Pascal a Sartre, Benoit Denis expfe o que
entende por enggjamento e como ele se d& para Sartre e em suas obras. para ele,
embora 0 engajamento seja fundamentalmente uma “ confrontagdo da literatura com a
politica, no sentido mais amplo”,> isso nos levaria a uma concepcdo muito ampla do
engajamento, enfraquecendo assim sua nogdo. Se 0 engajamento € “apenas’ uma
relacdo com a politica no sentido lato, uma relagdo com tudo que nos rodeia, com o
gue é propriamente humano, entdo ele passa a ser umaidéiafluida e generalizada; e se
€ assim, ndo haveria porque distinguir as regides proprias para 0 engajamento — um
dos propdsitos de Sartre -, ja que ele estaria em todo lugar. “Visto deste angulo,
entretanto, o engagjamento se dissolve: ele estéd em toda parte e em nenhum lugar, e
torna-se proprio de toda literatura”.®® De um certo modo, isso é correto, j& que, como
mostramos, € possivel falar de um “engagjamento” do poeta, do misico, enfim, do
artista, na medida em que, através do método progressivo-regressivo, compreendemos
0 ser-no-mundo do artista, € com isso, Seu engagamento e comprometimento no
mundo. No entanto, se compreendida de modo mais preciso — como desvendamento da
contingéncia e responsabilidade humana, como comprometimento do autor, que deseja
comunicar e passar para o plano reflexivo esse engajamento ao leitor -, a nogéo de
engajamento se restringe a prosa e ao teatro, por serem significantes, por utilizarem a
linguagem como instrumento e n&o como Coi sa.

Vimos, pois, que 0 engajamento, se compreendido desse modo mais rigoroso, €

préprio da prosa e ndo deve ser considerado como se estivesse em toda parte e em

* DENIS. Literatura Engajada de Pascal a Sartre - p. 303
% |pidem - p. 10
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lugar algum.®* Seria suficiente realizar a distingdo entre prosa engajada e homem
engajado para determinar a no¢do de engagjamento na arte restringindo-a a prosa. Ja
gue é certo que todo homem é responsavel por tudo perante todos, todo homem é
engajado; e nds podemos, através de sua histdria e atos, compreender e revelar esse
engajamento. No entanto, se todo homem é responsavel por tudo perante todos, ele 0 é
enquanto homem e n&o enquanto profissional, especialista. “Mas se 0 sapateiro ou o
médico € responsavel enquanto homem por tudo que se passa sobre a terra, iSso nao
quer dizer, evidentemente, que ele o seja enquanto médico ou sapateiro”.”? O
especialista, enquanto tal, tem uma responsabilidade limitada, que €, por exemplo, ade
fazer bons sapatos. E é aqui que se situam o poeta, 0 mUsico, o pintor e o escultor, ja
gue eles véem seus objetos (alinguagem, o som, a cor, aforma) como o sapateiro vé o
couro, como coisa. Como eles ndo tém em vista a comunicagdo direta com 0s outros
homens, ndo |he devemos responsabilizar por tudo que se passa na terra, a0 menos
enguanto profissionais; 0 que ndo nos impede porém, de revelar seu engajamento e
situacdo através de seus atos e obras — que € 0 que Sartre faz com 0s pintores e poetas,
através da psicol ogia fenomenol dgica.

Mas Sartre situa o prosador em outra instancia: ele ndo € um especialista que tem
responsabilidades limitadas enquanto prosador, e cujo engagjamento deveria ser
buscado no fato de ser homem e n&o de ser prosador. Para Sartre, sua responsabilidade

de homem se reflete toda inteira em sua arte, ja que ele, a0 nomear 0 mundo, 0

¢ E certo que Sartre, ao estudar os artistas, ampliara seu conceito de engajamento e o tornard um uso
generaizado: com essa nogdo, mesmo Mallarmé, um poeta desengajado, torna-se engajado. No entanto, o
engajamento na arte e ndo no homem tem esse sentido mais preciso de passar para o plano reflexivo o
engajamento de todos os homens.

62 SARTRE. La responsabilité de I’écrivain - p. 8 (Mais si le cordonnier ou le médecin est responsable en
tant qu’ homme de tout ce qui se passe sur terre, cela ne veut pas dire évidemment qu'il le soit en tant que
médecin ou en tant que cordonnier)



transforma. “A literatura consiste, justamente porque € prosa € porque nomeia, em
colocar um fato imediato, irrefletido, ignorado talvez, no plano da reflexéo e do
espirito objetivo”.%®* O prosador é entdo, responsavel por tudo diante de todos também
enquanto prosador. E por isso que a prosa — por revelar esse engajamento do prosador
e de todos os homens e por se pretender comunicagdo — é engagjada e as outras artes
ndo. Assim, se buscarmos o0 engajamento na arte e nd no homem, podemos restringir
e precisar seu conceito.

No entanto, ndo € esse o caminho que Benoit Denis segue: para limitar o conceito
de engagjamento, ele prefere associar a literatura engagjada a prética politica, agora
entendendo o politico no sentido mais estreito, como partidério. O engajamento passa
a ser entdo uma “reflexdo do escritor sobre as relacbes que trava a literatura com a
politica (e com a sociedade em geral) e sobre os meios especificos dos quais ele dispde

para inscrever a politica na sua obra’,** e o autor desgjaria, através de sua obra,

“participar plenamente e diretamente [...] no processo revolucionério”.*® Ela deixade
ser um fim em s mesma para ser um instrumento de ac&o politica. Assim, Denis chega
mesmo a questionar se uma literatura enggjada pode ser engajada sem renunciar a
literatura, e € a partir dessa contradicdo entre ética e estética que o autor critica Sartre,
que, segundo €ele, queria fazer uma literatura que possuisse a seguranca politica da
literatura militante e que fosse a0 mesmo tempo de situaces extremas, 0 que seria
impossivel.

E aém de criticar Sartre a partir dessa concepcao de que 0 engajamento seria uma

% SARTRE. La responsabilité de I’écrivain —p. 19 (Lalittérature consiste, précisement parce qu’ elle est
delaprose et qu’ elle nomme, a mettre un fait immédiat, irréfléchi, ignoré peut-étre, sur le plan de la
réflexion et de |’ esprit objetif )

% DENIS. Literatura engajada de Pascal a Sartre - p. 12-3 — grifo nosso

® |bidem - p. 24



acdo politica e que por assm ser, a literatura deixaria de ser literatura, Denis
estabelece uma distingdo entre os géneros liter&rios, dizendo que o romance € mais
facilmente engajdvel porque apresenta um aspecto de exemplaridade n&o
negligencidvel, ou seja, é fécil fazer do personagem o porta-voz do autor, mostrar
através do personagem suas convicgdes politicas. Aqui 0 personagem seria apenas um
espelho do autor, alguém que na ficcdo age como o escritor engajado deve agir na
realidade. Esse engagjamento seria, entdo, estreitamente associado a politica de modo
estrito e externo: €le ndo se encontraria efetivamente na prosa, ja que ela seria apenas a
cOpia do engajamento real do escritor. No entanto, Denis ignora que, se se pode fazer
do personagem o porta-voz do escritor, 1SS0 Ndo € NeCessario e as vezes nem mesmo
deve ser feito, j& que nem todo personagem é porta-voz do autor.®® N&o se pode,
portanto, buscar o engajamento na prosa através da exemplaridade, do espelhamento
do autor no personagem. E no fato da prosa ser comunicagdo entre um autor € um
leitor, dela utilizar alinguagem como signo, que se pode dizer que ela é engajada.
Denis erra ao fazer essa aproximagdo, assim como erra ao mostrar as contradi¢coes
a que Sartre chega por admitir um engajamento estreitamente relacionado a politica
em seu sentido estrito, j& que Sartre ndo estabelece uma relacdo estreita entre
engagjamento e politica. Em uma entrevista dada a Sicard e publicada na Revista

Obliques, Sartre diz que arte engajada ndo € e nem deve ser necessariamente politica:

6 E essa confusdo que muitos comentadores de Sartre fazem ao atribuir & Roquentin afilosofia de
Sartre. Roquentin desgja acancar o ser-em-si-para-si através da arte. (e Sartre confessaem Les Mots
gue tinha esse mesmo desegjo), mas nada nos obriga a pensar que ele alcangou essa necessidade de Ser
(mesmo porque isso sb é possivel através da ma-fé). Se Roguentin consegue fugir da contingéncia através
da arte, podemos dizer que ele ndo representa afilosofia de Sartre, ou que a representa de modo negativo.



Politica, € dizer muito. Digamos que a arte € engajamento.
[...] A politica € uma forma de enggamento, mas nao
necessariamente aguela que [o pintor] tomara em todos 0s casos.
O engajamento, rigorosamente, € mais uma maneira de ser em
uma direcdo social, humana, e de Ihe dar um sentido.®’

E preciso distinguir politica e engajamento, pois, embora eles possam vir juntos
algumas vezes, em outras a politica pode atrapalhar a arte literaria, como no caso em
gue o autor se filia ao partido para alcancar seu publico mas com isso perde sua
liberdade, torna-se propagandista e ndo mais escritor. “Caso se pergunte hoje se 0
escritor deve, para atingir as massas, oferecer 0s seus servicos ao partido comunista,
respondo que ndo; a politica do comunismo stalinista € incompativel com o exercicio
honesto do oficio literario”.® E n&o é s nesse momento que Sartre mostra como a
politica pode matar a arte, e como 0s artistas devem evitar que iSso aconteca: ao entrar
em um partido e ao agir como membro desse partido, aceitando que sua arte se torne
propaganda, o escritor estara “reclamando a morte da literatura e cessando de ser
escritor”.®® Devemos portanto, estabelecer uma distingzo entre politica e engajamento,
ndo restringir este aguela. O engajamento na arte se da de forma muito mais ampla e
ndo partidaria, embora ndo se deva excluir a parte politica do enggjamento: o autor
pode mostrar suas idéias politicas em suas obras — e de certo modo, todo autor faz isso,

ja que por trés de toda palavra encontramos a metafisica do autor -, mas ele ndo deve

" SARTRE. “Penser |'art” In Revue Obliques, n. 24-25 - p. 20 (Politique, ¢’ est trop dire. Disons que I’ art
est engagement [...]. Lapolitique est une forme de |’ engagement mais pas nécessairement celle qu’il [o
pintor] prendra dans tous les cas. L’ engagement, ¢ est séveére, ¢’ est plutdt une maniére d' étre dans une
direction sociale, humaine, et de lui donner un sens)

% |dem. Que ¢é a literatura? —p. 188

% | dem. La responsabilité de |’ écrivain - p. 44 (en réclamant la mort de lalittérature et en cessant d’ étre
écrivain)

46



deixar que sua obra torne-se propaganda e o leitor ndo deve identificar o engajamento
com essa escolha politica.

Porém, se 0 engajamento ndo € estreitamente associado a politica em seu sentido
estrito, o que é e por que s a prosa é engajada?”

Como ja comegamos a falar na parte a desse capitulo, sO a prosa é enggjada
porque apenas ela é significante, olha as palavras como signo e ndo como coisa. Mas
vejamos agora como essa significagcdo permite o engajamento.

E justamente pela andlise da linguagem que Sartre estabelece o engajamento da
prosa. Ao invés de considerar a palavra do lado do avesso como o poeta faz, o

prosador se serve das palavras, as considera pelo lado direito.

A prosa é utilitaria por esséncia; eu definiria de bom grado o
prosador como um homem que se serve das paavras [...] O
escritor € um falador; designa, demonstra, ordena, recusa,
interpela, suplica, insulta, persuade, insinua. Se o faz no vazio,
nem por isso se torna poeta: € um prosador que fala para ndo

dizer nada.”™

A prosa é discurso e as palavras gue utiliza sdo vistas ndo como objeto mas como
designacdo deles, e se € assim, a preocupacao primeira do escritor ndo deve ser com a
beleza e 0 agrado das palavras mas em ver se elas indicam corretamente a coisa da
gual ele quer falar: a palavra aqui € um instrumento (o que ndo deve ser entendido de
modo pejorativo), um vidro que nosso olhar deve atravessar — e de modo gque depois

nem mesmo nos lembremos que havia um vidro ali. E a idéia que deve prevalecer e

" Mantemos aqui a distingdo realizada entre prosa engajada — sentido inicial -, e homem engajado,
sentido mais amplo de engagjamento, dado por Sartre em um periodo mais tardio.
" SARTRE. Que é a literatura? - p. 18
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ndo a palavra que designatal idéia; € o sentido do livro que deve permanecer no leitor
(e o sentido é mais que a soma das palavras. ao invés de ser determinado por cada
palavra, € ele que as anima e lhes d& vida). E como a palavra ndo é vista de modo
desinteressado, como o prosador desgja, através dela, se referir a algum acontecimento
no mundo, é preciso |he perguntar a finalidade de sua escrita: e é nessa questdo que

consiste 0 primeiro passo do engajamento.

E se a prosa ndo é sendo o instrumento privilegiado de certa
atividade, se sO ao poeta cabe contemplar as palavras de maneira
desinteressada, temos o direito de perguntar ao prosador antes
de mais nada com que finalidade vocé escreve? Em que
empreendimento vocé se langou e por que necessita ele do

recurso a escrita?

O escritor ndo tem em vista, para Sartre, a contemplagdo, ja que, se escreve do
modo como escreve (vendo a palavra como Signo € Ndo como coisa), desga se
comunicar. O prosador sO escreve e organiza as frases porque desgja comunicar algo
aos leitores — e € isso que faz da prosa um instrumento de uma atividade. E a deciso
de comunicar aos outros os resultados obtidos que devemos questionar, ja que o
escritor sO escreve quando acha que tem algo a dizer, algo que vale a pena ser dito. O
escritor desgja, no fundo, falar aos outros sobre certos assuntos. Mas como considerar
essafalado escritor?

Muitos consideram que a fala perpassa a superficie das coisas sem altera-las e que
o falante é apenas uma testemunha das coisas, que as descreve sem interferir no que

descreve. E se é verdade gue de inicio pensamos que dizer “é um copo” em nhada

2 SARTRE. Que é a literatura? - p. 19



modifica 0 copo e em nada nos modifica, isso ndo € verdade: para Sartre, “0s
utilitaristas puros’ erram a0 ver na linguagem uma denominagcdo inofensiva, ao

diminuir e desconsiderar o poder das palavras. Para o fil6sofo,

falar é agir: uma coisa nomeada ndo é mais inteiramente a
mesma, perdeu a sua inocéncia. Nomeada a conduta de um
individuo, nés a revelamos a ele; ele se vé&. E como a0 mesmo
tempo a nomeamos para todos 0s outros, no momento em que
ele se vé, sabe que esta sendo visto; seu gesto furtivo, que dele
passava despercebido, passa a existir enormemente, a existir
para todos, integra-se no espirito objetivo, assume dimensdes

novas, é recuperado.”

A palavra tem o poder de tornar o ato falado ato refletido: se antes de ser dito, 0
ato podia passar despercebido, apds ser mostrado, nomeado, € preciso assumi-lo,
reconhecé-lo ou muda-lo. Quando nomeamos 0 copo, ele sai da sombra para mim e
para meu vizinho e a partir desse momento, 0 COpo passa a existir para meu vizinho e
ele ndo pode mais ignora-lo, “e desse fato, mesmo que a mudanca seja modesta, seu
universo é transformado”.” Nomear uma coisa é transformé-la, é fazer com que o
autor desse ato ndo mais possa ignorar 0 que fez e se coloque face as suas
responsabilidades. E por isso que ndo devemos considerar a prosa como uma arte
inofensiva: na medida em que ela € discurso, acéo, ela revela a conduta de cada um e
faz com gue ndo possamos mais ignora-la. Desse modo, a prosa revela o homem ao

proprio homem, e por isso tem uma importancia fundamental para a realidade humana

" SARTRE. Que é a literatura? - p. 20 Se por um lado Sartre critica a concepcao passiva da linguagem
dos utilitaristas puros, por outro, ele também restringe a linguagem a relacdo signo-significado, o que os
lingiistas acham simplista. Se Sartre ndo € um utilitarista puro, ele €, no entanto, um utilitarista"prético".
™ |dem. La responsabilité de I’écrivain - p. 17 (et de ce fait, s humble que soit le changement, son
univers est changé)

49



e Seu autor precisa se responsabilizar por sua mediacdo. E é nesse desvendamento do
mundo, mostrando o0 homem como livre e angustiado diante da contingéncia, perante a
gual ele deve se responsabilizar, que consiste o engajamento da prosa.

Sartre diz que ser engagjado € o mesmo que estar embarcado, um termo de Pascal.
Nos Pensamentos, esse fildsofo discursa sobre a necessidade de apostar a respeito da

existéncia ou ndo de Deus:

examinemos pois, esse ponto, e digamos: ‘Deus existe ou
ndo existe . Para que lado nos inclinaremos? A razéo néo o pode
determinar: ha caos infinito que nos separa. Na extremidade
dessa distancia infinita, jogase cara ou coroa. Em que
apostarei ? Pela razéo, ndo podereis atingir nem uma, nem outra;
pela razéo, ndo podereis defender uma ou outra. N&o acuseis,
pois, de falsidade os que fizeram uma escolha, ja que nada
sabeis. — ‘N&o, acusa-lo-eis, porém, de terem feito ndo essa
escolha, mas uma escolha; porque embora 0 que toma acruz e o
outro cometam igual erro, ambos estdo em erro; 0 certo € ndo
apostar’. — Sim, mas é preciso apostar. N&o € coisa que dependa

da vontade, j& estamos metidos nisso. Qual escolhereis entd0?"

Para Pascal, ndo se pode pensar em n&o escolher: o homem esta embarcado e deve
se posicionar em relacdo a tudo que apareca nesse “barco”. E nesse sentido de se
comprometer consigo e com o mundo, de se responsabilizar pelas escolhas, de
reconhecer que cada ato significa uma imersdo nesse mundo, que devemos entender o
engajamento sartriano. O engajamento esta presente em cada ato, em cada palavradita,

em cada siléncio: e a prosa € engajada por mostrar a responsabilidade de todos,

> PASCAL. Pensamentos - p. 109-10
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por fazer com que os leitores ndo possam mais fingir que ignoram o que fazem. A
literatura, tal qual o vidro atravessado pelo sol, € um espelho critico no qual as pessoas
se olham, se percebem e diante do qual elas ndo podem mais aegar ignorancia: se
antes elas podiam fingir ndo ser responsaveis pelo ato ou se antes esse ato erafeito de
modo irrefletido; apos essa olhada no espelho, tudo é revelado, ndo s para elas, mas
para 0S outros que as véem — e com isso € preciso estabelecer uma relacdo mais
auténtica e responsavel com seus atos. “ O escritor apresenta a imagem da sociedade e
aintima a assumi-la ou entdo a transformar-se. E de qualquer modo ela muda, perde o
equilibrio que a ignorancia Ihe proporcionava, oscila entre a vergonha e o0 cinismo,
pratica a mafé; assim, o escritor d& & sociedade uma consciéncia infeliz”.” E mesmo
guando Sartre perde a ilusdo no desvendamento da literatura e na transformagéo que
0s homens sofreriam ao ler um livro, ele conserva a prosa como a forma mais alta da

necessi dade de comuni cagéo.

Eu perdi as ilusdes literarias: que a literatura tenha um valor
absoluto, que ela possa savar um homem ou simplesmente
mudar 0s homens (exceto em circunstancias especiais), tudo isso
me parece, hoje, nulo: 0 escritor continua a escrever, uma vez
perdidas as ilusdes, porque ele, como dizem os psicanalistas,
investiu tudo na escrita. [...] Mas me resta uma convicgdo, uma

s6, a qua e nd abandonarei: escrever € uma

® SARTRE. Que é a literatura? - p. 65
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necessidade para todos. E a forma mais eleveda da necessidade

de comunicaczo.”

Mas em Que € a literatura? e em artigos da mesma época (45, 46), Sartre da um
papel mais forte e importante a prosa e ao escritor: além de desvendar a situacéo
humana, esse desvendamento é realizado pelo projeto de transformar a situacéo. O
escritor € o homem que decidiu agir por desvendamento, e “é legitimo, pois, propor-
Ihe esta segunda quest&o: gque aspecto do mundo vocé quer desvendar, que mudancas
guer trazer a0 mundo por esse desvendamento? O escritor ‘engagjado’ sabe que a
palavra € acdo, sabe que desvendar € mudar e que ndo se pode desvendar sendo
tencionando mudar”.”

Da resposta da primeira questédo — de qual é a finalidade do escritor, que € a
comunicacdo — e entendendo que a fala é agdo, que através da comunicagdo o autor
desvenda o homem ao préprio homem, chegamos a segunda questdo do engajamento
literario: qual aspecto do mundo o autor deseja mudar? Ja que ele fala, é porque desgja
transformar algo, e por isso é necess&rio lhe perguntar 0 que desgja mudar. “O
verdadeiro trabalho do escritor enggjado, eu vos disse: mostrar, demonstrar,

;3 79

desmistificar, dissolver os mitos e fetiches em um pequeno banho de &cido critico”,

e se é assim, devemos buscar qual mito e fetiche o autor desgja dissolver nesse banho

T SARTRE. “Les écrivains en personne”’ In Situations I1X - p 38 (Jai perdu bien des illusions littéraires:
gue la littérature ait une valeur absolue, qu'élle puisse sauver un homme ou simplesment changer des
hommes (sauf en de circontances spéciales), tout cela me parait aujourd hui périmé: I’ écrivain continue a
écrire, une fois ces illusions perdues, parce qu'il a, comme disent les psychanalystes, tout investi dans
I”écriture [...]. Mais il me reste une conviction, une seule, dont je ne démordrai pas: écrire est un besoin
pour chacun. C'est laforme la plus haute du besoin de communication)

8 |dem. Que ¢é a literatura? - p. 20

™ |dem. “Les écrivains en personne” In Situations IX - p. 35 (Levrai travail de |’ écrivain engagé, je vous
I"ai dit: montrer, démontrer, démystifier, dissoudre les mythes et les fétiches dans un petit bain d’ acide
critique)
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de acido critico. Para Sartre, o escritor é “engajado quando trata de tomar a mais
IGcida e integral consciéncia de ter embarcado, isto é quando faz o engajamento
passar, para S e para 0s outros, da espontaneidade imediata ao plano refletido. O
escritor é mediador por esséncia, e 0 seu engajamento é a mediaczo;®® ee é o homem
que nomeia o que ainda n&o foi nomeado, que faz surgir o Amor e o Odio entre duas
pessoas que ndo haviam ainda decidido sobre os seus sentimentos. “O escritor decidiu
desvendar 0 mundo e especialmente o homem para os outros homens, a fim de que
estes assumam em face do objeto, assim posto a nu, a sua inteira responsabilidade” .®
E nisso que consite pois, 0 engajamento sartriano: nesse desvendamento do homem
para os outros homens; e a prosa € a Unica arte engajada porgque apenas sua linguagem
ésigno, refere-se aalgo exterior a€ela, ao homem e a situacéo.

Mas como 0 engajamento e a responsabilidade do escritor devem ser em relacéo a
uma liberdade concreta, como veremos no cap. 3, eles se mostram de modos diferentes
conforme a época. O papel do escritor como mediador e consciente de sua fungéo
pode ser visto de maneira exemplar no séc. XVIII. Esse século “representa a grande
chance, Unica na histéria, e o paraiso logo perdido dos escritores franceses’.?? O
escritor encontra-se no meio de uma tensdo, ele tem que satisfazer a demandas
contraditérias de dois publicos distintos. a nobreza, que perdeu a confianca em sua
ideologia e pede ao escritor que a defenda, e a burguesia, que desgja se desvencilhar
da ideologia dominante e criar uma outra. O escritor € o arbitro desse conflito, mas
encontra-se dividido, ja que as duas classes 0 sustentam. Ele € burgués e ao mesmo

tempo nobre: o cardter essencia do escritor do séc. XVIII é uma marginaizagdo

8 SARTRE. Que é a literatura? - p. 61-2
& |bidem - p. 21
% |bidem- p. 77
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objetiva e subjetiva — ele faz parte das duas classes e a0 mesmo tempo, de nenhuma
delas. “Assim, a sua consciéncia, bem como seu publico, esta dividida. Mas ele ndo
sofre por isso; ao contrario, o seu orgulho vem dessa contradicdo de origem: acredita
que ndo tem compromisso com ninguém”.®® E por essa contradicdo que o escritor
toma consciéncia de que sua literatura € autbnoma e independente.

Esse escritor, para escapar da pressdo que as duas classes exercem sobre ele,
acaba por reivindicar uma literatura abstrata e uma liberdade também abstrata. Ele faz
de s mesmo um escritor universal, assim como de seu leitor: “porém, no momento
mesmo em que lanca a liberdade abstrata contra a opressao concreta e a razéo contra a
Histéria, ele caminha no mesmo sentido do desenvolvimento histérico”.®* Isso
ocorreu porque a burguesia, para ganhar forcas, resolveu se unir a classe oprimida; e
como se tornou um grupo muito heterogéneo, sd poderia reivindicar aspiracoes
abstratas, gerais, que contentassem a todos. Além disso, a revolugéo € politica: na
medida em que a burguesia ja detém o dinheiro e a cultura, tudo o que ela pede é a
liberdade de opinido como degrau de acesso ao poder politico. “Com isso, exigindo
para si e enquanto escritor a liberdade de pensar e de exprimir 0 seu pensamento, 0
autor serve necessariamente aos interesses da classe burguesa’.® As vésperas da
Revolucdo, basta que ele defenda sua profissdo de escritor para servir de guia as
aspiragBes da classe ascendente. Assim, o escritor do sec. XVIII encontra-se no
sentido da Histéria, e ndo apenas teoricamente, mas também na prética: ele descobre,
no meio das agitacOes e incertezas historicas, o Presente (ao contrério do escritor do

séc. XVII, que sb conhecia 0 passado), e essa descoberta o preserva do idealismo e o

8 SARTRE. Que é a literatura? - p. 80
® |bidem - p. 83
% |bidem - p. 83



faz intervir na vida publica. Esse escritor manifesta, em sua vida e escritos, sua
intervencdo no mundo prético. Por isso podemos dizer que nesse século a literatura é
ato: “Naguele tempo uma obra do espirito era duplamente um ato, pois produziaidéias
gue deviam originar transformagdes sociais e punha em risco 0 seu autor. E esse ato,
qualquer que sgja o livro considerado, se define sempre da mesma maneira: € um ato
libertador” .2 A func&o da literatura no século XVIII, e o escritor tem consciéncia
disso, é ade contribuir com a pena para alibertagdo politica do homem em geral.

Mas se nesse seculo O escritor era consciente de seu enggjamento e do
desvendamento que fornecia a seus leitores do proprio homem, ndo podemos dizer que
todo escritor, em toda época, o é o escritor do século Xl e o do séc. XVII ndo eram
conscientes de estarem embarcados, de seu papel. Eles reproduziam os ideais vigentes,
pensando apenas em divertir os leitores ou em escrever assuntos técnicos para outros
escritores. Este € o caso do escritor do século X11: o escritor era o clérigo letrado, que
escrevia sO para outros clérigos. A leitura e a escrita, na sociedade medieval, eram
técnicas estritamente reservadas aos profissionais, eram meios de conservar e
transmitir aideologia cristd. E se era certo que essa ideologia era destinada a todos os
homens, era por meio das pregacOes das imagens que ela chegava a esses homens,
quase todos iletrados. “Como o escritor é da Igreja e como a Igreja é um imenso
colégio espiritua que demonstra a sua dignidade pela resisténcia as mudancgas [...], 0
escritor tem por missdo provar a sua autonomia entregando-se a contemplacdo
exclusiva do Eterno”.¥” Ao contrério do séc. XVII1, o escritor do séc. X1 se restringe
as questbes atemporais e o faz ndo para leitores, mas para outros clérigos. esse escritor

tem, portanto, uma consciéncia tranquila, feliz. Mas, se ele apenas conserva e propaga

% SARTRE. Que é a literatura? - p. 84
8 |bidem - p. 68
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a ideologia vigente, e se ndo ha propriamente leitores, poderiamos falar de um
engajamento aqui ?

Essa mesma questéo pode ser posta ao seculo XVII francés, ja que nele o escritor
também adere a ideologia constituida. Nessa época, embora houvesse a laicizacgo do
escritor e de seu publico, esse continuava limitado. O leitor era membro da classe
superior, um especiaista, ativo, escrevia cartas para 0 escritor e se 0 criticava era
porgue ele préprio sabia escrever, era um escritor em potencial. Mas sobre o que
escrever para esses leitores? “No século XVII, as convicgdes sdo inabaaveis. a
ideologia religiosa veio juntar-se uma ideologia politica destilada pelo proprio plano
temporal: ninguém col oca publicamente em dlvida a existéncia de Deus, nem o direito
divino do monarca’.#® Assim, mesmo que o escritor seja laico e ndo deseje ser o
guardido dessa ideologia, ele a adota implicitamente, em nenhum momento a
guestiona. “Alimentados pelo rei, lidos por uma elite, eles se preocupam unicamente
em atender a demanda desse publico restrito. Tém uma consciéncia t&o tranquila, ou
quase, como os clérigos do século X11”.%°  Seu Unico trabalho é o de devolver &
nobreza a sua imagem, mas uma imagem cumplice e ndo critica, j& que uma critica
pressupde um olhar de fora, um estranhamento, coisa que esse autor ndo possui. O
escritor do século XVII é classico, e ndo maldito, e revela uma imagem puramente
descritiva de seus leitores. ndo se baseia tanto na experiéncia pessoal do autor; mas
corresponde mais a expressao estética daguilo que a elite pensade s mesma.

Assim, tanto o escritor do século X1l quanto o do século XVII assumem explicita

ou implicitamente a ideologia vigente, ndo questionam seu papel nessa sociedade, e

exercem seu oficio com a consciéncia tranquiila e feliz, pensando que apenas repetem

8 SARTRE. Que é a literatura? - p. 70
¥ |bidem - p. 71
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essa ideologia ou que seu objetivo € apenas agradar quem os |€&. Nao podemos pois,
dizer que esses escritores sdo0 0 exemplo méximo de engagjamento pela arte e que eles
sdo conscientes da funcdo que a literatura deve ter. Porém, se € assim, devemos dizer
que, apesar disso tudo, eles também sdo engajados, ou devemos restringir a nogdo de
engajamento ao escritor que tem consciéncia da mediagao que produz?

Para Sartre, mesmo esses escritores, que pensam passar uma imagem agradavel a

seu publico, sdo engajados. Ainda falando do escritor do século XV II, Sartre diz que

quase a despeito de s mesmo, 0 espelho que apresenta
modestamente aos seus leitores € magico: ele cativa e
compromete. Mesmo que tudo segja feito para lhes oferecer
apenas uma imagem aduladora e cumplice, mais subjetiva que
objetiva, mais interior que exterior, essa imagem ndo deixa de
ser uma obra de arte, ou sgja, tem o seu fundamento naliberdade

do autor e constitui um apelo aliberdade do |eitor.*

E certo que o escritor dos séculos XII e XVII ndo se dedica a libertagio de uma
categoria de oprimidos, mas sua obra tem como efeito a libertacdo do homem de s
mesmo: por isso todo prosador, na medida em que desgja se comunicar e que suas
palavras, quer ele gqueira ou ndo, se mostram como espelho critico, é engajado. Assim,
mesmo quando o escritor parece se limitar arestituir os valores e ideologias da classe
dominante,

sua obra era, mesmo assim, um constante apelo a liberdade
humana, j& que, mesmo sem se dar conta, implicitamente, do
fato dele apresenté-los [os valores, os fatos|, do fato de os abrir

a contemplacdo, a discussdo, do fato de os nomear, convidava a

% SARTRE. Que é a literatura? - p. 75
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ultrapass&-los. Falar de uma ideologia como de uma coisa, € ja

superé-laem parte ™.

Por isso, quer o escritor queira ou ndo, ele da umaimagem critica a sociedade que
o |é (mesmo quando pensa dar uma imagem cumplice), de modo que “ninguém possa
ignorar o mundo e considerar-se inocente diante dele”.®* O engajamento é pois, esse
desvendamento concreto do homem pelo homem ao homem, que considera sua
situacéo e responsabilidade, a liberdade concreta que € a de cada homem. Sartre
considera a situacdo e historicidade do engajamento, do apelo aliberdade, ao contrério
do que diz Briosi nos artigos “Un manifeste du désengagement” e “L’imaginaire et

I’ esthétique de Sartre’. Paraele,

a prosa, em Que é a literatura?, € um apelo a liberdade
‘pura’ do leitor: €la é, antes de tudo, o contrério exato de um
apelo ao engagjamento em uma realidade concreta e determinada;
ela é um convite para perceber, para dém da situagdo, a

dimens3o absoluta, meta-historica, davida.®

%8 SARTRE. La responsabilité de I’écrivain - p. 35-6 (son oeuvre était tout de méme un constant appel &
laliberté humaine, parce que, sans méme se rendre compte, implicitement, du fait de les présenter, du fait
deles ouvrir alacontemplation, aladiscussion, du fait deles nommer, il invitait ales dépasser. Parler
d’une idéologie comme d' une chose, ¢’ est déja la dépasser en partie). 1sso s é possivel porque a prosa
lida com alinguagem considerando-a como instrumento, signo, denotacdo de um objeto. As outras artes,
na medida em que ndo tém em vista a comunicagdo, e na medida em que seus objetos sdo vistosem si
mesmos e ndo como signos de algo, ndo sio engajadas. E o prosador que, quer queira ou ndo, nomeia o
mundo e as a¢fes humanas e por nomeé-las, as transforma tanto para si quanto para seus leitores, 0os
quais, a partir dessa nomeacado, precisam assumir a responsabilidade diante de seus atos narrados,
nomeados.

%2 |dem. Que é a literatura? - p. 21

% BRIOSI. “L’imaginaire et I’ esthétique de Sartre” in Revue d’Esthétique - p. 23 (laprose, dans Qu’est-
ce que la littérature? est un ‘appel’ alaliberté ‘pure’ du lecteur: elle est, donc, avant tout, le contraire
exact d’'un appel al’ engagement dans une realité concrete et detérminée; elle est une invitation a
percevoir, au-dela de la situation, la dimension absolue, méta-historique, delavie)
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O objetivo de Sartre, 0 de mostrar 0 engajamento na prosa, seriainvertido por esse
apelo a uma liberdade pura e se tornaria assim, um manifesto de desengajamento. No
entanto, Briosi desconsidera toda a andlise da historicidade da literatura e mesmo o
conceito de que a liberdade ndo € algo abstrato, mas que deve ser conquistada no dia-
a-dia, em situagdes concretas, 0 que, como ainda veremos, é expresso de modo claro e
direto em Que é a literatura?.

O engajamento ndo é estritamente politico — como pretendia Denis — nem € um
apelo a uma liberdade pura que o tornaria desengajamento — como defende Briosi: ele
€ 0 desvendamento que o escritor, situado, faz, através da linguagem-signo, das
condutas humanas e diante da qual o leitor, também situado, vé-se refletido de modo
critico e com isso, vé-se obrigado a assumir ou a transformar essa imagem. O escritor
fala para desvendar e mudar algo, e se € assim, quer ele queira ou ndo, € engagjado. E
mesmo quando ndo fala de algo, seu siléncio é uma recusa da fala, e portanto, ainda é
fala. Diante desses casos é necess&rio fazer-lhe uma outra pergunta: “por que vocé
falou disso e ndo daquilo, e ja que vocé fala para mudar, por que deseja mudar isso e
ndo aquilo?”.%*

O engagamento implica portanto, na compreensdo dessas trés perguntas que
devem ser feitas ao escritor: qual a finalidade de sua escrita?, que aspecto do mundo
vocé desgja mudar?, e por que desgja mudar isso e ndo aquilo?. O engajamento a que
Sartre se refere sd pode ser compreendido se soubermos que afinalidade da escrita é a
comunicagdo, que o escritor fala para mudar e se cala para que algo ndo mude; ja que
esse engajamento é concreto e se da no apelo que o escritor faz ao leitor para que esse

Se responsabilize por suas atitudes.

% SARTRE. Que ¢ a literatura? - p. 22
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E j& que falamos de engagjamento na arte, € preciso ver até que ponto ele ndo
impede a propria existéncia do estético, tal como Denis tentou mostrar. O fato do
engajamento sartriano ndo ser entendido como estreitamente relacionado a politica em
seu sentido estrito j& nos leva a pensar na possibilidade de haver uma arte engajada
sem renunciar ao estético. E, se é certo que em Sartre ha uma valorizacéo do contetido
em relacdo ao estilo, ndo é correto dizer que este ndo deve ser considerado. O prosador
€ aquele que utiliza a linguagem como instrumento e portanto, tem em vista mais a
idéia que pretende manifestar que a palavra que ira utilizar. No entanto, isso ndo deve
levar o prosador a uma total desconsideracdo da palavra, ja que é ela que faz dele um
artista. “Ninguém € escritor por haver decidido dizer certas coisas, mas por haver
decidido dizé-las de determinado modo”.*® O estilo é, pois, quem determina o valor
da prosa, e por isso ele deve ter um papel grande na preocupacdo do prosador: este
deve pensar no estilo, no modo como escrevera de modo a dar a ver o objeto daforma
mais real possivel. E através do estilo que o leitor se sente e sente (n)o objeto que o
escritor descreve. O trabalho com alinguagem € um auxiliar necessario, € um meio de
dar 0 objeto, e por isso deve ser considerado. Mas, como foi dito, € um trabaho
necessario mas auxiliar. Embora o escritor precise decidir como escrever, ndo € isso
gue deve ser sua primeira e mais importante preocupacéo. A beleza na prosa € apenas
uma forca suave e insensivel. O estilo € quem determina o valor da prosa mas deve
passar despercebido: na medida em que as palavras sdo transparentes e 0 olhar deve
atravessé&-las, o estilo ndo deve ser visto como um vidro opaco, que impediria a

transposi¢ao. Ele deve existir, mas ndo deve se mostrar explicitamente.

% SARTRE. Que é a literatura? - p. 22

60



A literatura engajada de Sartre ndo desconsidera a beleza e o estilo que a prosa
contém, mas coloca-as em segundo plano. “Na prosa, o prazer estético sO € puro
quando vem por acréscimo”.® Por isso, ndo se pode dizer que Sartre pretende
assassinar a literatura através do engagjamento: este ndo é um puro panfleto, uma
propaganda gque ndo considera 0 modo de escrever. Na medida em que a prosa é arte
engajada, ela é arte e enggjamento ao mesmo tempo.

Embora haja essa unido entre arte e engajamento, ha uma supremacia do segundo
em relacdo a primeira. Se a beleza deve exidtir e ser considerada, aqui na prosa ela se
esconde, age por persuasdo, ndo explode de imediato como nas outras artes. Ambas
coexistemn, mas a beleza deve passar despercebida para que o contelido se revele, para
que aidéiatranspareca. “Em suma, trata-se de saber arespeito de que se quer escrever:
de borboletas ou da condicdo dos judeus. E quando ja se sabe, resta decidir como se
escreverd. Muitas vezes ocorre que as duas escolhas sgjam uma sb, mas jamais, nos
bons autores, a segunda precede a primeira’.?” O engajamento do escritor, ao invés de
prejudicar a arte, pode mesmo fazé-la ganhar novas linguas, novas técnicas, ja que a
exigéncia sempre nova do social obriga o artista a descobri-las.

O enggjamento ao qual Sartre se refere ndo é portanto, estritamente politico,
abstrato e nem impede que a arte se realize: na prosa e pela prosa, o escritor fornece a
imagem critica da sociedade que o 1€, e por isso 0 enggjamento sartriano sd pode ser
entendido na concretude histérica em que 0 homem se situa. A prosa engajada consiste
nessa compreensdo da ordem humana, no desvendamento das agbes humanas; e
através da qual nossos atos tornam-se refletidos — no sentido de espelhado para os

outros, e também no de passar da irreflexdo para 0 pensado -, e com isso, ndo temos

% SARTRE. Que é a literatura? - p. 22
% Ibidem - p. 23
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mais como fugir de nossas responsabilidades diante deles. devemos assumi-los, assim
como & nossa liberdade e responsabilidade. E essa passagem do plano irrefletido para
o plano refletido que a prosa, engajada, opera; e por isso podemos dizer que ela
desvenda as ambiguidades humanas, os desgos e frustragdes dos homens.

No entanto, se a prosa € o lugar préprio do engajamento e se, por isso, ela
desvenda o homemde forma Unica, qual seria sua relagdo com a propria
fenomenologia? Se a fenomenologia € a tentativa de realizar uma filosofia que se
aproxima do homem, que tem como tema central as atitudes humanas, entéo no que a
prosa se diferenciaria da fenomenologia e por que Sartre ainda diz que apenas a prosa
€ capaz de compreender a realidade humana se sua filosofia também se propde a

entendé-la?
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c) A prosa e a fenomenologia:

A filosofia sartriana se define pela aproximagdo ao homem, pelo fato de descrever
suas agBes. Assim, ela se encontra muito longe da metafisica classica e abstrata: 0
existencialismo da um papel central a0 homem em situagéo, ao ser-no-mundo, e na
medida em que a existéncia precede a esséncia, € o proprio homem que se faz, que se
“defineg’ E por essas defini¢des que o existencialismo recusa as abstragdes e descreve
0 homem como universal concreto, como mergulhado na concretude histérica, na qual
se encontra sua universalidade. Mas se a fenomenol ogia se aproxima do homem, se ela
descreve e ndo mais explica, qual seria o papel que a arte deveria ter nesse tipo de
pensamento? Ja que a arte é normal mente vista como obra do homem feita para outros
homens, como algo que fala dos homens e os sensibiliza, ela ndo perderia seu lugar
com a vinda da fenomenologia? Ou entdo ndo haveria uma certa identificagdo entre
elas?

Tentaremos mostrar que, para Sartre, a prosa ndo perde seu papel maior de
desvendar arealidade humana por causa do existencialismo; ela ndo passa a ser apenas
um exemplo simplificador dessa filosofia— como disse Perdigdo * - , e nem mesmo se
identifica com ela. A prosa, mesmo para uma filosofia fenomenoldgica (e talvez

principal mente para essa filosofia), conserva sua particularidade e sua fungéo.

Saint-Sernin, em “Philosophie et Fiction”, relata a relacdo histérica entre a
filosofia e a arte e mostra que ela ndo € exclusiva da fenomenologia, ja que desde seus

primérdios essa relagdo ocorre. Para ele, a ficcdo estd4 intimamente misturada a

% ver citagdo naintroducdo desse capitulo.
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especulagdo, como os mitos de Platéo, o génio maligno de Descartes e as variacdes
eidéticas de Husserl, e a fenomenologia seria mais uma das filosofias a usar a ficgéo
como meio de descrever a caverna na qual os homens se encontram e particularmente
os que dela saem. Assim, desde Demdcrito (com o &omo e o vazio) até Sartre, ha uma
relacdo de imanéncia entre filosofia e ficcdo: “Entre filosofia e ficgdo, arelacdo néo é
nem exterior nem acidental; € umarelacdo de ineréncia. A ficcdo ndo tem por objetivo
criar copias ou duplos mas liberar poderes escondidos ou travados’.*® A funcdo da
literatura ndo € a de ser ssimplesmente uma cépia da filosofia, ela é a exploragdo
totalizadora das possibilidades humanas; ela coloca em evidéncia a contingéncia
humana.

Embora Saint-Sernin ndo dedique um papel especial narelagdo entre aficcdo e a
filosofia no séc. XX, ele fara uma andlise dessa relacdo em Sartre. Segundo ele,
durante a “primeira ontologiad’ de Sartre — que vai do inicio até O Ser e o Nada -, a
ficcao deve ser um instrumento de acesso ao real, pintar liberdades em agéo e fabricar
variacOes eldéticas e esquemas. Teriamos nessa fase um papel bastante definido e
delimitado daficgcdo, a qual seria claramente distinguida da filosofia: embora hgja uma
relacdo entre elas, essa divisio € nitida. E o que se vé, por exemplo, na relacio entre
Huis Clos e O Ser e 0 Nada: o primeiro livro pode ser visto como um instrumento de
acesso a0 segundo livro. No entanto, essa relagdo se modifica com a “segunda

ontologia” de Sartre, que se iniciaria com a Critica da Razdo Dialética:'®

% SAINT-SERNIN. Philosophie et fiction — p. 165 (Entre philosophie et fiction, larelation n’ est ni
extérieure ni accidentelle, ¢’ est un rapport d’inhérence. Lafiction n’a pas pour fonction de fabriquer des
copies ou des doubles, mais de libérer des puissances enfouies ou entraveés)

1% Essa distingdo entre as duas fases de Sartre, ou as duas ontol ogias — admitidas por quase todos os
comentadores-, ndo nos parece tao ébvia e clara. Acreditamos que ha uma mudanca de foco, mas ndo
necessariamente uma contradicdo e uma outra ontologia. Por isso, emborando possamos tratar desse
ponto nessa dissertacdo, optamos por colocar entre aspas as afirmacfes de Saint-Sernin, e de outros que
aparecerem, sobre essa divisdo na filosofia sartriana.



aqui a propria filosofia se torna dramatica. “A ficcdo sartriana muda de natureza; ela
tem menos por fungdo criar situaces que abarcar e triturar 0s elementos, dispersos na
histéria, de uma imensa tragédia e de torn&la assim, visivel ao olhar humano”.***
Nessa segunda fase tanto a filosofia quanto a literatura de Sartre mudariam, e
consequentemente, a relacdo entre elas. Saint-Sernin chega mesmo a afirmar que a
Critica da Razao Dialética é um livro filoséfico com imagens literarias: a partir dele, a
filosofia teria, para Sartre, acesso a verdade ndo pela simples observacdo, mas pela
invencao e pela sintese. N&o é possivel, por isso, continuar com aquela distingdo rigida
e clara entre filosofia e ficgdo; elas se misturam, se encontram juntas, a filosofia
também se torna imaginagéo.

No entanto, Sartre diz que € justamente a0 escrever a Critica que ele soube
distinguir com maior nitidez a prosa da filosofia. Em “L’écrivain et salangue” ele diz
gue ndo se pode escrever frases literarias em uma obra fil oséfica, poisisso seria abusar
da confianca do leitor, ja que ele espera frases precisas e encontra apenas imagens.
Nesse sentido, o filésofo diz que a Critica € mais bem-sucedida que O Ser e 0 Nada, ja
gue neste livro ele colocou algumas frases literérias, tais como “0 homem é uma
paixdo indtil”. “Eu deveria ter dito isso com palavras estritamente filosoficas. Creio
gue em Critica da razao dialética eu ndo cometi abuso de confiangca, de modo

nenhum”.’® Na filosofia é necessério utilizar palavras filosdficas, com sentido

101 SAINT-SERNIN. Philosophie et fiction —p. 177 (Lafiction sartrienne change de nature; elle amoins
pour fonction de créer des situations que d’ embrasser et de malaxer les élements, épars dans |’ histoire,
d’une immense tragédie et de larendre ainsi visible au regard humain)

192 SARTRE. “L’ écrivain et salangue” In Situations IX - p. 56 (J aurais dd dire ca avec des mots
strictement philosophiques. Je crois que dans la Critique de la raison dialectique je n’ai pasfait d’ abus de
confiance, du tout)
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estrito, coisa que ndo deve ser feita na literatura, jaque

no dominio literario, ndo é um abuso de confianga, pois 0
leitor esta prevenido. Ele esta prevenido desde o momento no
gual comprao livro, vé escrito ‘Romance’, ou bem ele sabe que
€ um romance ou um tipo de ensaio, mas que € um ensaio no
gual havera paixao e raciocinio ao mesmo tempo; ele sabe o que
procura; se na palavra ha uma noticia que faz com que se leiade
maneira um pouco diferente que na simples significagdo, ele o
sabe, ele 0 quer e se previne contraisso.’®

E em outra entrevista, em “Autoportrait a soixante-dix ans’, Sartre admite que

utilizou frases literarias em O Ser e 0 Nada:

Sim, eu utilizava, por erro — como, alias, a maioria dos
filosofos fizeram — frases de ordem literaria para um texto cuja
linguagem deveria ter sido exclusivamente técnica, ou segja,
cujas palavras deveriam ter um sentido unico [...]. A filosofia
tem uma linguagem técnica que €é necessario empregar —
renovando-a conforme a necessidade, ao forjar novas noctes — e
€ a reunido das frases técnicas que leva a criar o sentido total, o
qual é um sentido com varios graus. Enquanto que no romance,
0 que vai dar atotalidade € a superposicdo dos sentidos de cada

frase, indo do sentido mais claro, mais imediato, ao sentido mais

103 SARTRE. “L’écrivain et salangue’ In Situations IX —p. 56 (dans le domaine littéraire, ce n’ est pas
un abus de confiance, parce que le lecteur est prévenu. |l est prévenu dés le moment oul il achéte lelivre,
il voit écrit “Roman”, ou bien il sait que ¢’ est un roman ou bien il sait que ¢'est un type d’ essai, mais qui
estun ouil y aurade la passion en méme temps que du raisonnement; il sait ce qu'il cherce; si, dans
lemot, il y aune charge qui fait qu’on attrape un peu différemment que dans la simple signification, il le
sait, il leveut et il est en garde contre cela)
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profundo, mais complexo.'*

Vemos, pois, que ao contrério do que diz Saint-Sernin, a distin¢éo entre filosofia e
literatura se da em toda a filosofia de Sartre, e de modo ainda mais claro na Critica da
Razdo Dialética, livro no qual as palavras se mostram de forma mais rude e seca,
longe do sentido literario que se poderia dar a frases como a ja citada de O Ser e 0
Nada. Mas nédo desejamos aqui fazer uma inversdo do que faz Saint-Sernin, dizer que
ha essa distin¢éo na primeira fase e que ndo ha na segunda. Ja que ndo admitimos essa
divisdo, podemos apenas concluir que ha um maior descuido no momento de O Ser e 0
nada, talvez porque Sartre ainda ndo tivesse tematizado e formulado de modo preciso
adistincdo entre a prosa e a filosofia.

Mas formulacéo ja se encontra presente em suas entrevistas publicadas em
Situacgdes 1V, na década de 60. E se em uma delas — “Les écrivains en personng” —
Sartre diz que afilosofia € dramatica, 0 que nos levaria a dar razéo a Saint-Sernin; ele
ndo faz uma identificacdo entre elas por causa dessa afirmacéo. Dizer que a filosofia &
dramatica é dizer que “ndo se trata mais de contemplar a imobilidade das substancias
gue sdo 0 que sdo, nem de encontrar as regras de uma sucessao de fendmenos. Trata-se

» 105

do homem — que € a0 mesmo tempo um agente e um ator”. E somente a

fenomenologia que pode ser uma filosofia dramatica, ja que € com ela que se aumenta

104 SARTRE. “Autoportrait a 70 ans’ In Situations X - p. 139 (Oui, j’ utilisais, par erreur — comme
d'allleurs la plupart des philosophes I’ on fait — des phrases d’ ordre littéraire pour un texte dont le langage
aurait da étre exclusivement technique, ¢’ est-a-dire dont les mots auraient ddi avoir un sens univoque (...).
La philosophie a un langage technique qu’il faut employer — en le renouvelant au besoin, si on forge de
notions nouvelles — et ¢'est I’amas des phrases techniques qui arrive a créer le sens total qui, lui, est un
sens a plusiers étages. Tandis que, dans le roman, ce qui va donner la totalité, ¢’ est la superposition des
sens de chague phrase, en alant du sens le plus clair, le plus immédiat, au sens le plus profond, le plus
compléxe)

195 | dem. “Les écrivains en personne” In Situations IX - p. 12 (il ne s agit plus de contempler
I’immobilité des substances qui sont ce qu’ elle sont, ni de trouver les régles d’ une succession des
phénomenes. Il s agit deI’homme — qui est alafois un agent et un acteur.)

67



a preocupacdo com o homem como sujeito-objeto. E embora a filosofia fale desse

homem, ela ndo estuda o individuo enquanto tal.

Mas de todo modo, esses pontos de vista sobre a realidade
humana n&o sdo intercambeaveis. A filosofia € dramatica mas
ndo estuda o individual engquanto tal. Ha osmoses entre o livro
sobre Flaubert e Critica da razdo dialética. Mas o0 que ndo

passard jamais do primeiro livro ao segundo é o esforco para

compreender o individuo Flaubert.’®

Ambas tratam do homem concreto, o descrevem, mas apenas a literatura € capaz
de compreender o individuo, de mostra-lo como universal concreto.

Essa diferenca € causada pela linguagem prépria de cada uma. Em primeiro lugar,
€ preciso distinguir alinguagem cientifica da linguagem filosofica e literaria: enquanto
estas tratam do homem concreto, sujeito-objeto, a ciéncia € prética pura, é
conhecimento no sentido técnico do termo. Apenas porque ndo se dirige ao homem é
gue a linguagem cientifica pode ser técnica e pretender a um objetivismo. Assim, a
filosofia e a literatura, por se dirigirem a quem faz a ciéncia, ndo podem trata-lo com
palavras cientificas. elas sO 0 podem fazer através de palavras ambiguas. Tanto a
fenomenologia quanto a literatura, contrapostas a ciéncia, apresentam uma linguagem
ambigua, mais prépria para compreender o homem.

No entanto, esse papel ambiguo que esta presente em ambas SO € possivel porque

se trata justamente da fenomenologia, de uma filosofia que pretende se aproximar do

108 SARTRE. "Les écrivains en personne" In Situations IX - p. 13 (Mais, de toute fagon, ces points de
vue sur laréalité de I’ homme ne sont pas interchangeables. La philosophie est dramatique mais elle
n'étudie pas|’individuel en tant quetel. Il y a des osmoses entre le livre sur Flaubert et Critique de la
raison dialectique. Mais ce qui ne passerajamais du premier livre dans le second, ¢’ est I’ effort pour
comprendre I’individu Flaubert)
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homem e descrevé-lo como ele aparece. Ja que a metafisica € agora entendida como

estando presente no menor movimento do coragdo,™”’

0 papel da literatura e da
filosofia ndo pode ser mais separado. Se 0 mundo sb pode ser exprimido em suas
histérias, a expressdo filosofica assume as mesmas ambiglidades que a expressao
literaria. Teriamos entdo, tanto na filosofia fenomenoldgica quanto na literatura uma
mesma ambiguidade, o que faria com que as missdes de ambas ndo pudessem mais ser
separadas.

Porém, se é certo que a filosofia ndo deve ser entendida como uma ciéncia de
rigor (referéncia aidéia de génio e de louco de Husserl — paraisso ver “L’écrivain et
sa langue”), e embora também contenha ambiguidades, ndo podemos identifica-la a
literatura. A ambiglidade gque a filosofia mostra € diferente da ambiguidade da prosa,
e € essa diferenca que nos possibilitara manter a importéncia, autonomia e
interdependéncia de ambas.

A ambiguidade fil osofica se apresenta apenas no ambito da obra acabada, inteira e
nao em cada frase, como vemos na literatura; e por isso, de certo modo, podemos dizer
gue na literatura a ambigUlidade estd mais presente — e de forma mais forte - que na
filosofia. Embora Sartre diga que ha uma ambiguidade na palavra filoséfica — o que

justamente permite ao leitor a ultrapassagem da obra -, ela se da de modo diverso da

ambiglidade liter&ria:

Na filosofia, cada frase deve ter um sO sentido. O trabalho
gue fiz em As palavras, por exemplo, tentado dar a cada frase
sentidos multiplos e superpostos, seria um mau trabalho
filosofico. Se tenho que explicar o que € 0 Para-si e 0 Em-gi,

isso pode ser dificil, eu posso utilizar diferentes comparagoes,

197 MERLEAU-PONTY. Le roman et la métaphysique — p. 48
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diferentes demonstragbes para chegar a €la, mas é preciso
utilizar idéias que devem poder se fechar: ndo € nesse nivel que
se encontra o sentido completo — o qual pode e deve ser plura
no nivel da obra completa -, eu ndo quero dizer, com efeito, que
afilosofia, como a comunicaggo cientifica, sgja univoca.'®

A linguagem filoséfica ndo €, portanto, univoca como a linguagem cientifica mas
nao apresenta tanta ambiguidade quanto a linguagem literaria: se o sentido completo
de uma obra filosofica pode e deve ser plural, cada frase deve ter apenas um sentido. E
€ nisso que a linguagem literéria se difere da filosofica: na prosa, cada frase contém
em s véarias outras frases; seu sentido € multiplo ndo apenas considerando-a de modo

acabado, mas o é a cada momento.

Na literatura, que tem sempre, de uma certa maneira, relacéo
com o vivido, nada do que eu digo é totalmente expresso pelo
gue digo. Uma mesma realidade pode se exprimir de um niimero
praticamente infinito de maneiras. E € o livro inteiro que indica
o tipo de leitura que cada frase requer, e até o tom de voz que
essa leitura, por sua vez, requer, quer o lelamos em voz alta ou

n&o.'*®

18 SARTRE. “Autoportrait a soixante-dix ans’ In Situations X - p. 137-8 (En philosophie, chague phrase
ne doit avoir qu’un sens. Le travail quej’ai fait sur Les Mots, par exemple, en essayant de donner a
chaque phrase des sens multiples et superposés, serait du mauvais travail en philosophie. Si j'ai a
expliquer ce qu’ est, mettons, le pour-soi et |’ en-soi, cela peut étre difficile, je peux utiliser différentes
comparaisons, différentes démonstrations pour y arriver, maisil faut en rester ades idées qui doivent
pouvoir se refermer: ce n’ est pas a ce niveau-la que se trouve le sens complet — qui, lui, peut et doit étre
pluriel au niveau de |’ ouvrage complet - , je ne veux pasdire, en effet, que la philosophie, comme la
communication scientifique, soit univoque)

1% |pidem —p 138 (En littérature, qui atoujours, d’ une certaine facon, affaire au vécu, rien de ce que je
dis n’ est totalement exprimé par ce que je dis. Une méme réalité peut s exprimer d’ un nombre de fagcons
pratiquement infini. Et ¢'est le livre entier qu’indique e type de lecture que chaque phrase requiert, et
jusgu’ au ton de voix que cette lecture a son tour requiert, qu’ on lise a haute voix ou non)
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A arte literaria se define, portanto, por ser essa ambiglidade, por descrever, em
sua prépria linguagem, e a cada momento, as complexidades e paradoxos do homem.
E ela é ambigua ndo apenas por ter multiplos sentidos em cada frase mas também, e
principalmente, por ser obra imaginaria (veremos essa caracteristica no segundo
capitulo). Como Blanchot diz: “a literatura é feita de paavras, essas palavras
produzem uma transmutacdo continua do real em irreal e do irreal em red: eas
aspiram os acontecimentos, os detalhes verdadeiros, as coisas tangiveis, e 0s projetam
num conjunto imaginério e, a0 mesmo tempo, realizam esse imaginario, dando-o como
real” .*® E nesse sentido, apenas a prosa pode ser ambigua, j& que a filosofia ndo é
imagindrio. A prosa é, portanto, ambigua nesses dois sentidos. tanto por conter varios
significados em cada frase — o que a torna mais ambigua que a filosofia -, quanto por
ser obra da imaginagédo, o que lhe permite essa passagem do real para o irreal e deste
novamente para o real, mostrando assim o real no imaginé&rio, dando-o a0 mesmo
tempo como real. E sdo justamente essas ambiguidades que fazem com que a prosa

adquira, em Sartre, um papel essencial no desvendamento da realidade humana. Ja que

0 romance tem sua prépria mora: a ambiglidade e o
equivoco. Tem sua propria realidade: o poder de descobrir o
mundo no irreal e no imaginario. E, finamente tem a sua
verdade, que o obriga a nada afirmar sem procurar se desmentir
e em nada ser bem-sucedido sem preparar o0 seu fracasso, de
maneira que qualquer tese que triunfe num romance deixa

imediatamente de ser verdadeira,**

10 B ANCHOT. “Os romances de Sartre” In A parte do fogo - p. 188
1 |pidem - p. 201
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a prosa é capaz de mostrar as ambiguidades humanas no modo como elas sdo, sem
com isso determinar 0 que 0 homem é.

Embora a filosofia também tenha uma certa ambiguidade e se encontre longe da
linguagem cientifica e pretensamente objetiva, ela lida com nocgdes e conceitos, 0s
guais, se tornam as ambiguidades conscientes, fazem com que se perca a possibilidade
de retraté&-las. Tanto a linguagem filosofica quanto a literaria se refere aos homens,
mas se a primeira mostra as ambiguidades de forma consciente, através de conceitos, a

segunda as mostra condensadas, ndo conscientes de si.

Porque no fundo, o sentido da filosofia, ta qual eu o
compreendo [..], € de reunir 0o maximo possivel, por
apoximagdo de nogdes, o nivel de universal concreto que nos é
dado na prosa. Com €feito, a prosa escrita, literéria, me parece a
totalidade ainda imediata, ainda ndo consciente de s, e a
filosofia deveria ser suscitada pela vontade de tomar consciéncia
disso, tendo & sua disposicdo apenas nogdes. Seu objetivo €,
entdo, o de forjar nogdes que se tornam profundamente pesadas,
progessivamente, até chegarmos a encontrar um modelo do que

se d& diretamente & prosa.**2

Enquanto a literatura exprime a densidade concreta do vivido, a filosofia
possibilita o conhecimento dela através de noges. Mas com isso ndo se pode dizer

gue hd uma superacdo dafilosofia em relacdo aliteratura: o vivido, como € descrito na

112 SARTRE. “L’écrivain et salangue’ In Situations IX — p. 67 Parce qu’ au fond le sensdela
philosophie, tel que jele comprends|...], ¢’ est de rgjoindre le plus possible par approximation notionelle
le niveau d’ universel concret qui nous est donné dans la prose. En effet, la prose écrite, littéraire me parait
latotalité encore immédiate, encore non consciente de soi, et |a philosohie devrait étre suscitée par la
volonté de prise de conscience de celaen n’ ayant a sa disposition que des notions. Son but est donc de
forger des notions qui s alourdissent profondément, progressivement, jusqu’ a ce que hous arrivons a
trouver comme un modéle de ce qui se donne directement ala prose)
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prosa, € inarticulavel para a filosofia no inicio, ja que esta precisa inventar nogoes. A
filosofia necessita portanto da literatura e vice-versa: “a filosofia é a reflexdo,
enquanto a reflexdo é sempre 0 momento ja morto da praxis, ja que, quando e€la se
produz, a préxis j& se encontra constituida’.*** Enquanto a prosa descreve o vivido, a
filosofia o torna refletido mas morto.

Ha entdo uma dupla implicagcdo entre a filosofia e a prosa: se uma € capaz de
descrever as ambiglidades e complexidades do homem através de sua linguagem
imediata e ndo consciente de s, a outra torna o vivido consciente através de nocoes,
mas com isso perde a capacidade de descrever a totalidade do vivido. Enquanto uma
retrata o vivido com todo seu movimento e vivacidade, a outra torna esse movimento
consciente, o torna conceitualizavel, mas com isso perde a capacidade de retrata-lo. As
nocodes e conceitos de que a filosofia se utiliza, mesmo considerando que eles ndo séo
visto como dogmas, permitem uma conscientizacdo das ambigiidades e a0 mesmo
tempo impossibilitam a compreensdo do vivido. Assim, a filosofia, embora fale do
homem como sujeito-objeto, ndo estuda o individuo enquanto tal, como j& dissemos.

E do mesmo modo que ndo ha uma superioridade da filosofia em relacdo a
literatura por aquela tornar consciente as ambiglidades, também ndo h& uma
superioridade desta em relacdo aguela pelo fato dela compreender o individuo. A
relacdo entre a fenomenologia e a prosa — assim como a relagéo entre a prosa e as
outras artes - € a de interdependéncia: se a literatura necessita da filosofia para
conceitualizar seu retrato, afilosofia necessita da prosa para retratar Seus conceitos.

Temos uma relacdo intrinseca entre ambas, e ndo uma relacdo externa de

13 SARTRE. “L’écrivain et salangue’ In Situations IX - p. 69 (laphilosophie ¢’ est la refléxion en tant
gue larefléxion est toujours déja le moment mort de la praxis puisque, lorsqu’ elle se produit, la praxis se
trouve dga constituée)
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simplificagéo e/ou superioridade. E € justamente por saber que apenas a prosa é capaz
de ser a ambiglidade que o homem é — tanto por sua linguagem como por ser irrea
que parte do real e aele volta- que Sartre Ihe da o papel de compreender a realidade
humana com todos os seus paradoxos: se a fenomenologia pode descrever a ontologia
da angustia e da liberdade do homem, apenas a literatura € capaz de empreender o
esforco para compreender o individuo, de descrever o homem como universa
concreto. A fenomenologiaindicaaambiguidade, aliteratura é essa ambigiidade.

Porém, se ja mostramos que a fenomenologia ndo dispensa a prosa e nem mesmo
se identifica com ela, falta-nos ainda mostrar porque apenas ela mantém essa relacdo
de interdependéncia com a prosa.

Para Merleau-Ponty, o romancista deve fazer existir as idéias na nossa frente e a
maneira das coisas. No entanto, 0 escritor, embora tenha interesse pela filosofia,
reconhece mal a familiaridade entre elas. € como se existissem diferencas técnicas
entre elas e mais, uma diferenca de objetos. Mas a partir do final do séc. XIX dase
inicio auma relacdo mais intima entre afilosofia e 0 romance, ja que eles passam a ser
apenas diferentes expressdes da posi¢do tomada sobre 0 mundo. E se essa nogdo ja
esta presente até mesmo em Peguy, é somente com o existencialismo que ela vai
adquirir um lugar destacado. Além de revelar 0 sentido dessa relacdo mais estreita
entre a filosofia e o romance, é com a fenomenologia que aliteratura adquire um papel
t8o importante: para uma metafisica cléssica, a literatura ndo tem o que fazer, jaque a
filosofia € uma explicacdo da vida ou uma reflexdo sobre ela, e ndo uma explicitagéo.
“Tudo muda quando uma filosofia fenomenolégica ou existencial se d4 como tarefa
ndo explicar o mundo ou descobrir nele as ‘condi¢bes de possibilidade’, mas de

formular uma experiéncia do mundo, um contato com o mundo que precede todo
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pensamento sobre o mundo”.*** Quando a filosofia passa a formular uma experiéncia

do mundo, a literatura adquire uma nova e nobre fungéo.

E é sobre essa relacdo que Simone de Beauvoir falara em seu artigo “Littérature et
métaphysique’, publicado em Les Temps Modernes. E como ela mostra exatamente
como a fenomenologia estabelece essa nova e importante relagdo com a prosa,
pensamos ser importante olhar esse artigo mais de perto.

No inicio do texto, Beauvoir diz que sempre esteve fortemente dividida entre a
filosofia e a literatura, que ambas a fascinavam ao mesmo tempo em que uma excluia
a outra: enquanto a filosofia Ihe falava da serenidade de um céu intemporal, que lhe
elevava dém das aparéncias, a literatura a fazia entrar em um mundo concreto e
temporal. E como a metafisica tradicionalmente exclui o concreto e vice-versa, era
preciso se decidir por uma delas.

Em um e no outro caso, eu ainda lembro do pasmo
vertiginoso que se apoderava de mim no momento em que
fechava o livro. Apds ter pensado o universo através Espinosa
ou Kant, eu me perguntava: ‘Como podemos ser tdo flteis a
ponto de escrever romances? Mas quando eu deixava Julien
Sorel ou Tess d Uberville, pareciame vao perder o tempo a
criar sistemas. Onde se Situava a verdade? Sobre a terra ou na

eternidade? Eu me sentia dividida. 1*°

14 MERLEAU-PONTY. Le roman et la métaphysique — p. 48 (Tout change lorsqu’ une philosophie
phénoménol ogique ou existentielle se donne pour tache, non pas d’ expliquer 1e monde ou d’ en découvrir
les ‘ conditions de possibilités', mais de formuler une expérience du monde, un contact avec le monde qui
précede toute pensée sur le monde)

115 BEAUVOIR. “Littérature et métaphysique” In Les Temps Modernes —p. 1153 (Dans!’un el’ autre
cas, je me rappelle encore I é&onnement vertigineux qui me saisissait au moment ou je refermaislelivre.
Aprés avoir pensé I’ univers atravers Spinoza ou Kant, je me demandais: * Comment peut-on étre assez
futile pour écrire desromans? Mais lorsque je quittais Julien Sorel ou Tess d Urberville, il me semblait
vain de perdre son temps a fabriquer de systémes. Ou se situait la vérité? Sur terre ou dans I’ éternité? Je
me sentais écartelée)
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Na medida em que ha essa separacdo entre universal abstrato e singular concreto,
e enquanto a filosofia trata do primeiro e a literatura do segundo, € preciso se decidir
por um dos lados. E na medida em que o universal abstrato é superior ao singular
concreto, a metafisica cléssica ndo permite uma valorizagdo da arte: para aquela, esta é
apenas uma cépia e deve se subordinar ao rigor do pensamento filosofico.

Mas no inicio do séc. XX assiste-se aum esforgo de conciliagdo entre a filosofiae
a prosa, entre o universal e 0 concreto. E se essa aproximagdo responde a uma
“profunda exigéncia do espirito”, como diz Beauvoir, entdo por que ela suscita tanta
desconfianga?

A prépria Beauvoir reconhece que as expressoes utilizadas pelos que realizam
essa conciliagdo — “romance metafisico”, “teatro de idéias’ — provocam uma certa
inquietude, j& que se corre o risco de submeter a prosa a filosofia, 0 romance aidéia, e
assim se perderia a razéo de ser da arte (n&o haveria sentido em construir um aparelho
ficticio em torno de idéias que se exprimiriam com mais clareza em uma linguagem
direta). E por isso que Beauvoir insiste na separacio entre a filosofia e a literatura: é
necess&rio estabelecer de inicio que elas ndo podem ser identificadas, j& que o
romance so se justifica se € um modo de comunicaco irredutivel atodo outro. Mesmo
a fenomenologia, que também descreve 0 homem, € distinta da literatura: ndo haveria
aqui uma indefinicdo de géneros. Assim como a distingdo entre a prosa e a poesia é
clara, mesmo estabelecendo a ndo-existéncia de uma forma pura de cada arte, a
literatura e a filosofia também devem ser distinguidas, até mesmo quando o fildsofo
comete 0 “erro” de utilizar expressdes literarias. Mas no que consiste essa distingdo?

Para Beauvoir, “enquanto o filésofo, 0 ensaista, ddo ao leitor uma reconstrugéo

intelectual de sua experiéncia, € essa experiéncia mesma, tal como ela se apresenta
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antes de toda elucidacdo, que o romancista pretende restituir sobre um plano
imagindrio”."'® Como Sartre disse, a literatura encontra-se em um plano mais
imediato, no da restituicdo da experiéncia anterior a sua elucidacdo; enquanto a
filosofia reconstitui essa experiéncia, elucida-a mas perde a capacidade de restitui-la.
A literatura descreve nosso contato inicial com as coisas, com 0 mundo e 0s outros, 0
gual precede toda e qualquer nocdo que temos dele (talvez possamos dizer que a
literatura é que realmente alcanga a pré-compreensdo que o ser-ai € e tem, enquanto a

filosofia estaria no passo seguinte, na conceitualizagdo dessa pré-compreensao).

No mundo real, o sentido de um objeto ndo € um conceito
gue se possa apreender pelo puro entendimento: € o objeto
enquanto ele se mostra a nos na relacéo que mantemos com ele e
que é acdo, emocgdo, sentimento; pedimos aos romancistas que
eles evoguem essa presenca de carne e 0sso cuja complexidade,
riqueza singular e infinita, ultrapassa toda interpretacdo

subjetiva.**’

Um bom romance descreve essa presenca de carne e 0sso das coisas e permite que
o leitor efetue experiéncias imaginarias tdo completas e inquietantes quanto as
experiéncias vividas, e através dessa reacdo, o leitor recebe um enriquecimento que
nenhum ensinamento doutrinal poderia substituir. Mas ndo haveria o risco da filosofia

contaminar totalmente o romance? Segundo Beauvoir ndo, pois 0 romance se encontra

118 BEAUVOIR. “Littérature et métaphysique’ In Les Temps Modernes - p. 1154 (tandisquele
philosophe, I’ essayiste, livrent au lecteur une reconstruction intellectuelle de leur expérience, ' est cette
expérience elle-méme, telle qu’ elle se présente avant toute élucidation, que le romancier prétend restituer
sur un plan imaginaire)

17 1 bidem — p. 1154 (Dansle monde réel le sens d’ un objet 0’ est pas un concept saisissable par le pur
entendement; ¢’ est I’ objet en tant qu’il se dévoile anous dans larelation globale que nos soutenons avec
lui et qui est action, émotion, sentiment; on demande aux romanciers d' évoquer cette présence de chair et
d'os dont la complexité, larichesse singuliere et infinie, déborde toute interprétation subjective)
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no plano do imaginério, o qual se esvai, desaparece com o confronto com a realidade.
No entanto, se a filosofia ndo pode contaminar 0 romance, ndo se pode dizer que este
ndo contém idéias, que ele é neutro: 0 autor sempre coloca sua metafisica em seus
romances, mas ele deve saber fazé-lo: se o autor tiver tato, ele saberd se esconder
mesmo ao colocar suas teorias: estas deverdo aparecer de modo dissimulado, para que
ela ndo se torne téo clara a ponto de fazer o leitor passar do imaginério ao real. Um
bom escritor é capaz de esconder-se e as suas idéias no plano imaginario, permitindo
que o leitor sgja “levado” e “tomado” pelo romance (no capitulo 3, veremos essa
relacdo entre o escritor e o leitor), sem que no entanto ele ja tenha conclusdes e idéias
acabadas. “O romance sO revela seu valor e dignidade se ele se congtitui tanto para o
autor quanto para o leitor como uma descobertaviva’, ja que “a obra de arte envolve a
experiéncia singular da qual é o fruto”.**® Assim, o préprio autor deve considerar sua
obra inacabada, deve confrontar suas idéias com a readlidade. Somente com uma
verdadeira comunicagdo entre o leitor e 0 escritor o romance metafisico pode assim
ser: ter idéias e “metafisica’ sem deixar de ser romance. “Se o romance metafisico
fosse reduzido aimitar de fora esse andar vivo, se ele trapaceasse com o leitor no lugar
de estabelecer com ele uma comunicagdo verdadeira, conduzindo-o em uma busca que
0 autor, por sua conta, fez, entdo, seria preciso certamente condené-lo”.1°

O romance metafisico, entendido como uma verdadeira comunicag&o entre o autor

(que ndo deve considerar suas idéias como acabadas e irreversiveis) e o leitor (que

deve querer ultrapassar os limites estreitos da experiéncia vivida e ndo apenas matar o

18 BEAUVOIR. “Littérature et métaphysique’ In Les temps modernes —p. 1156 (Le roman ne revét sa
valeur et sadignité que s'il constitue pour |’ auteur comme pour le lecteur une découverte vivante, ja que
I’ceuvre d' art enveloppe I expérience singuliere dont elle est e fruit)

119 1 bidem - p. 1157 (Si le roman métaphysique était réduit aimiter du dehors cette démarche vivante, s'il
trichait avec le lecteur au lieu d' &ablir avec lui une communication véritable en I’ entrainant dans une
guéte que I’ auteur a menée pour son compte, alorsil faudrait assurément le condamner)
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tempo), permite a descricéo da pré-compreensdo humana, do contato imediato com as
coisas e 0s outros homens, imbuido pela angustia e pelo paradoxo. Enfim, é a
literatura que descreve a realidade humana tal qual ela é vivida, no meio mesmo das
atitudes humanas. E por isso que afilosofia, ao exigir conceitos e nogdes, mesmo que
se aproxime da concretude histérica, jamais seria capaz de descrever a realidade
humana no individuo.

Mas isso ainda ndo basta para estabelecer arelacdo entre afilosofia e a literatura.
Beauvoir diz que esse romance metafisico deveria ser repudiado se se definisse a
filosofia como um sistema totalmente constituido e auto-suficiente. Uma literatura que
contenha essa filosofia, mesmo que “escondida’, ndo poderia descrever as
ambiguidades humanas, j& que é no curso da edificacdo dos sistemas que a aventura
espiritual terd sido vivida, e ndo ao fim desta edificagdo. O romance metafisico sO
adquire esse papel maior se entendermos a metafisica de um determinado modo: “sera
impossivel introduzir essas teorias rigidas na ficcdo sem prejudicar seu livre
desenvolvimento; e ndo podemos ver em que uma histéria imaginéria podera server
de idéias que teriam ja encontrado seu modo préprio de expressio”.’*® Mas como
devemos entender a metafisica, a filosofia, para que o romance metafisico sgja capaz
de descrever as ambiguidades e paradoxos da realidade humana?

Apenas se virmos a metafisica ndo mais como uma compreensao e concepcao do
universal abstrato, mas como uma descricdo que mergulha no concreto e ai encontra o
universal, é que o romance metafisico pode ser considerado como a expressao da

cotidianidade do homem. E é justamente essa nova concepcdo de metafisica que o

120 BEAUVOIR. “Littérature et métaphysique” In Les Temps Modernes - p. 1157-8 (il seraimpossible
d’introduire ces rigides théories dans la fiction sans nuire a son libre dével oppement; et on ne voit pas en
quoi une histoire imaginaire pourra servir des idées qui auraient trouvé déaleur mode d’ expression
propre)
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existencialismo propde. Para Beauvoir,

a metafisica ndo é primeiro um sistema; nos ndo ‘fazemos
metafisica como ‘fazemos mateméticas ou fisica. Na realidade,
‘fazer’ metafisica € ‘ser’ metafisico, é realizar em s a atitude
metafisica que consiste em se colocar em sua totalidade em face
da totalidade do mundo.***

Em cada acdo o homem se enggja totalmente no mundo e “através de suas
alegrias, seus pesares, suas resigniacfes, suas revoltas, seus medos, suas esperancas,
cada homem realiza uma certa situacdo metafisica que o define muito mais
essencialmente que qualquer uma de suas aptiddes psicoldgicas’.**> S6 a partir do
momento em que a metafisica é entendida desse modo, como concreta, € que €
possivel estabelecer a prosa como o lugar da compreensdo da realidade humana.
Assim, s6 com a fenomenologia é que a literatura alcanca esse papel maior, e se é
claro que sempre houve uma relacéo entre a filosofia e a literatura, essa relacéo torna-
semais estreita e especial nas filosofias que admitem o estudo do homem concreto.

Porém, antes de vermos como essa metafisica permite uma nova compreensao da
prosa, € necessario explica-lamelhor.

Sartre ndo estabel ece umarelagéo externa entre ametafisicae a histéria: paraele @

necessario ndo se deter no abstrato, nos conceitos; estes sO sdo de modo concreto.

121 BEAUVOIR. “Littérature et métaphysique” In Les Temps Modernes —p. 1158 (lamétaphysique
n'est pas d’ abord un systéme; on ne ‘fait’ pas de la métaphysique comme on ‘fait’ des mathématiques ou
delaphysique. Enrédité, ‘faire’ delamétaphysique c'est ‘ é&tre’ métaphysique, ¢’ est réaliser en soi

| attitude métaphysique qui consiste a se poser dans sa totalité en face de la totalité du monde)

122 |bidem —p 1159 (atravers sesjoies, ses peines, ses résignations, ses révoltes, ses peurs, ses espoirs,
chague homme réalise une certaine situation métaphysique qui le définit beaucoup plus essentiellement
gu’ aucune de ses aptitudes psychologiques)
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Embora a liberdade, por exemplo, sgja inerente ao homem (ja que a consciéncia e a
liberdade se implicam), é preciso que 0 homem a conquiste. Esses sao os dois aspectos
daliberdade: abstrato e concreto, e ndo € possivel separar um do outro.

A escolha filoséfica de Sartre ja nos indica 0 quanto sua concepgao de metafisica
esta distante da concepcdo classica. A fenomenologia “ descreve 0 que aparece, isto é,
0 gue realmente se mostra proximo no que aparece, ela se interessa por situacbes reais,
ai mergulha para chegar ao nivel da profundidade em que acontece o drama da
existéncia’,'® e se é assim, ela ndo poderia se concentrar apenas nNos conceitos
abstratos, no universal abstrato: é necessario consideré-los concretamente. E desse
modo que Sartre ird considerar a metafisica: esta ndo seria mais o estudo do ser
enquanto ser, mas o mergulho na condicdo humana para abranger, a partir de dentro,

sua totalidade. Por isso podemos dizer que a metafisica sartriana envolve a historia,

dé-se nela, ndo ha uma oposicdo entre ambas. A metafisica para Sartre

nd seria um conjunto de preocupacbes marcado pela
distancia que se abre entre a existéncia humana e a Substancia
Ou 0 ser enquanto ser, mas um mergulho profundo na propria
existéncia, ndo com a finalidade de transcendé-la, mas de
superar a obscuridade e a opacidade com que €la a principio nos
aparece, para que possamos entdo encontrar o absoluto, o
universal e o transcendente nas imbricacdes concretas que fazem

do homem uma questdo parasi mesmo. *#*

A metafisicaimplica a andlise da concretude humana, de sua vivéncia e acdo: e é

a esse imbricamento entre a metafisica e a histéria que Sartre denomina universal

122 BLANCHOT. “Os romances de Sartre’ In A parte do fogo - p. 189
124 |LEOPOLDO E SILVA, Franklin. “Metafisica e histéria no romance de Sartre’ In Revista Cult —p. 59
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concreto: como ndo existe um universal abstrato que se daindependente do concreto, o
absoluto tem de ser entdo integrado a histéria, que seria a mistura amarga e ambigua
do absoluto com o transitério (veremos melhor isso no terceiro capitulo, na relacéo
entre o escritor e o leitor). E preciso entdo, afirmar a concretude do universa e a
universalidade do particular, j& que o absoluto ndo transcende as situagBes mas as
constitui intimamente.

Essa relacdo entre a metafisica e a historia pode ser vista de modo sintomético no
conceito sartriano de liberdade, que € mostrado no artigo “Méterialisme et
Révolution”, contraposta ao conceito dos marxistas. Para estes, os homens ndo séo
livres de nascenca e por isso a desejam e querem realizar uma revolugdo; pois caso 0
homem nascesse livre ele ndo poderia reclamar sua liberdade. Ja Sartre diz que se o
homem n&o fosse originalmente livre, se ele fosse sempre determinado, entéo ele ndo
saberia conceber sua libertacdo. E ndo € verdade que um homem livre ndo possa
desgjar aliberdade, pois ndo é em relagdo a mesma coisa que ele € livre e acorrentado.
A garantia ontoldgica da liberdade ndo garante sua prética, e € justamente 0 paradoxo
entre a garantia ontol égica e a sua ndo-realizacao efetiva que leva 0 homem oprimido
a sevoltar contra os outros, afazer uma revolugéo.

Ha entdo duas dimensdes da liberdade: uma que constitui existencia e
metafisicamente 0 sujeito, e outra em que essa dimensdo absoluta tem de se
concretizar. E embora o ser da consciéncia se defina como liberdade, ela s se realiza
quando o homem assume a tarefa de tornar-se aquilo que ja é. E um paradoxo da vida
historica: de um lado a consciéncia é identificada a liberdade e de outro, a liberdade é
definida pela sua realizacao historica. E o que Sartre pretende € estabel ecer um vinculo

estreito e intrinseco entre a liberdade abstrata e a liberdade de fato, entre o universal
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abstrato e o particular concreto, entre a metafisica e a histéria. Se compararmos com a
concepcdo classica, podemos dizer que ndo ha propriamente uma metafisica e uma
historia, separadas e independentes. assim como ndo h& um universal abstrato
totalmente distinto de um particular concreto, a metafisica ndo se da sem a histéria.
Temos um universal concreto e uma metafisica que mergulha profundamente na
existéncia humana e portanto, uma metafisica que se da e se encontra na histéria.

Apdbs uma breve exposicdo sobre 0 que Sartre entende por metafisica, podemos
agora retornar ao artigo de Beauvoir. Nesse texto, podemos ver que ha duas maneiras
divergentes de explicitar a metafisica: “podemos nos esforcar para elucidar o sentido
universal em uma linguagem abstrata; elaboraremos, assim, teorias nas quais a
experiéncia metafisica se encontrard descrita e mais ou menos sistematizada sob seu
aspecto essencial, e portanto, intemporal e objetivo”.®® Esse conceito de metafisica,
que é o da tradicdo filosofica, exclui toda outra manifestacdo da verdade, ja que sO
esse aspecto objetivo € possivel. Nessa metafisica ndo ha lugar para o relativo, o
subjetivo e o0 histérico. Assim, “seria absurdo imaginar um romance aristotélico,
spinozista ou mesmo leibniziano, ja que nem a sujetividade nem a temporalidade tem

126 H& no entanto, um outro modo de considerar a

lugar real nessas metafisicas’.
metafisica, que é o da fenomenologia, como mostramos agora ha pouco; e na medida
em que ela retém o aspecto subjetivo e dramatico da experiéncia, ela contesta a s

mesma. “Mais vivamente um filésofo sublinha o papel e o valor da subjetividade, mais

ele serd levado a descrever a experiéncia metafisica sob sua forma singular e

125 BEAUVOIR. “Littérature et métaphysique” In Les Temps Modernes - p. 1159 (on peut s efforcer d’en
élucider le sens universel en un langage abstrait; on élaborera ainsi des théories ou |’ expérience
métaphysique se trouvera décrite et plus ou moins systematisée sous son aspect essentiel, donc intemporel
et objetif)

126 |bidem - p. 1159 (il serait absurde d’ imaginer un roman aristotélicien, spinoziste ou méme leibizien
puisgue ni la subjectivité ni latemporalité n’ ont de place réele dans ces métaphysiques)
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temporal”.**" E por isso que a fenomenologia recorre ao romance: ja que elaanunciao
histérico e o temporal, o subjetivo, ela necessita descrever esse modo de ser-no-
mundo; porém, como ela conserva a necessidade de apresentar nogdes, como elanéo é
prosa, ela precisarecorrer ao romance, 0 qual consegue descrever essa subjetividade.
Portanto, a relacdo entre a fenomenologia e a literatura € a de interdependéncia
enquanto a literatura descreve e retrata 0 homem de modo imediato, a filosofia o
descreve tornando-o conceitualizével. E como se uma chamasse pela outra. A filosofia
(no sentido fenomenolégico) e a literatura (entendida como romance metafisico) se
apresentam como dois momentos necessarios da compreensdo da realidade humana, e

por isso se complementam.

N&o é um acaso se 0 pensamento existencidista tenta se
exprimir, hoje, tanto por tratados tedricos quanto por ficgoes: €
gue ele é um esforco para conciliar o objetivo e o subjetivo, o
absoluto e o relativo, o intemporal e o histérico; ele pretende
apreender o sentido no coracdo da existéncia; e se a descricdo da
essénciavem da filosofia propriamente dita, somente o romance
permite evocar em sua verdade completa, singular, temporal, o
jorro original da existéncia. N&o se trata, aqui, para o escritor, de
explorar no plano liter&rio as verdades estabelecidas
previamente no plano filosofico, mas de manifestar um aspecto
da experiéncia metafisica que ndo pode se manifestar de outro
modo; seu caréter subjetivo, singular, dramético, e também sua
ambiglidade, porque a redlidade ndo é definida como
apreensivel somente pela inteligéncia, nenhuma descricéo

intelectual saberia lhe dar uma expressio adequada. E preciso

127 BEAUVOIR. “Littérature et métaphysique” In Les Temps modernes — p. 1160 (Plus vivement un
philosophe souligne le rdle et la valeur de la subjectivité, plusil seraamené a décrire |’ expérience
métaphysique sous sa forme singuliére et temporelle)



tentar apresenté-la em suaintegridade, tal como ela se mostra na

relacdo viva que € acdo e sentimento antes de se fazer

pensamento.'?

Desse modo, pensamos ter mostrado que a prosa néo é entendida por Sartre como
um exemplo simplificador da filosofia: elas sdo distintas e cada uma exerce um papel
fundamental na compreensdo da realidade humana. N&o podemos estabelecer uma
superioridade da filosofia em relacéo a literatura e nem desta em relagcdo aquela: o que
temos € uma interdependéncia entre elas, baseada na insuficiéncia de cada uma
(enquanto a prosa retrata sem conceitualizar, a filosofia conceitualiza sem conseguir
retratar). A filosofia sartriana, ao se propor existencialista, reclama a literatura seu
poder de retratar o individuo em sua subjetividade e temporalidade. Para que a
filosofia de Sartre possa ser efetivamente compreendida é preciso ter em vista a
necessidade que ela tem de uma evocagdo sensivel, realizada apenas pela prosa.

Assim, a literatura adquire um papel fundamental ndo s6 no desvendamento das

128 BEAUVOIR. "Littérature et métaphysique" In Les Temps Modernes - p. 1160-1 (Cen’est pasun
hasard si la pensée existentialiste tente de s'exprimer aujourd’ hui, tant6t par des tratés théoriques, tant6t
par desfictions: ¢’ est qu’ elle est un effort pour concilier I’ objectif et le subjetif, I’ absolu et le relatif,
I"'intemporel et I historique; elle prétend saisir les sens au coeur de |’ existence; et si ladescription de

I’ essence reléve de la philosophie proprement dit, seul le roman permettra d’ évoquer dans sa vérité
compléte, singuliére, temporelle, lejaillissement originel del’ existence. |l ne s agit pasici pour I’ écrivain
d’ exploiter sur un plan littéraire des vérités préalablement établies sur le plan philosophique, mais bien de
manifester un aspect de I’ expérience métaphysique qui ne peut se manifester autrement; son caractére
subjectif, singulier, dramatique, et aussi son ambiguité, puisque laréalité n’ est pas définie comme
saisissable par la seule intelligence, aucune description intellectuelle n’ en saurait donner une expression
adéquate. Il faut tenter de la présenter dans son intégrité, telle qu’ elle se dévoile danslarelation vivante
qui est action et sentiment avant de se faire pensée)
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ambiguidades humanas mas também para que possamos entender o que € a prépria
filosofia para Sartre.

Porém, se j& vimos a especificidade da prosa frente as outras artes devido a sua
linguagem significante (0 que também determina seu enggjamento) e sua
especificidade em relagdo a filosofia, de modo a justificarmos a singularidade e
importancia da prosa na filosofia sartriana, falta-nos ver precisamente o que ela é e

como ela opera e exerce esse papel de compreender a realidade humana.

A prosa tem, na filosofia de Sartre, um papel ambiguo: nem totalmente arte — ja
gue usa palavras como signo, nem totalmente conceitual, filosofia — j& que esta no
plano imaginério, irreal; a prosa literaria € significacéo e beleza. Ela se da na tens@o
entre esses dois pélos, entre o real e o irrea, entre 0 ser e 0 nada. E € justamente por
ser ambiguidade e tensdo, esse movimento entre a arte e a filosofia, entre a beleza (o
sentido) e o engajamento (a significagdo), que a prosa se mostra com um papel téo
importante para Sartre: em sua propria definicdo, temos a ambiglidade e incertezas
gue todo homem €&, em seu eterno desgjo e necessidade do em-si-para-si e frustragdo
continua pela impossibilidade de acanga-lo. Essa paix&o inatil € mostrada de modo
impar pela prosa literdria, a qual se define por tentar ser plenamente sentido e
significacdo, por tentar se equilibrar entre os dois pdlos opostos da palavra, do ser e do
nada.

A especificidade da prosa em relacdo as outras artes e a filosofia se d4 — como
tentamos mostrar nesse primeiro capitulo — pela maneira como utilizamos a palavra.

Enquanto as outras artes (incluindo a poesia) estéo no plano do Belo, buscam o sentido
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em suas obras (e a poesia, mesmo usando palavras, o faz pensando em seu sentido e
ndo em sua significacdo, ao menos de modo prioritario), a prosa vé a palavra como
signo, coisa que originariamente ela é. E se é por ser significagdo que a prosa se
mostra engajada, isso a aproxima da filosofia. No entanto, a prosa liter&ria ndo se
identifica com a prosa filoséfica: se por um lado ambas sdo significacéo, a literatura
ndo deixa de ser arte por isso. Ou sgja, mesmo significante, a literatura se encontra no
plano imaginério e por isso se distingue, e muito, da filosofia. No romance, a palavra
desempenha o papel de representante sem deixar 0 de signo, e deparamo-nos, na
leitura, com uma consciéncia hibrida, semi-significante e semi-imaginante. "As
palavras, as frases do romance estéo impregnadas de saber imaginante. Néo séo
instrumentos neutros, simples portadores de significagbes, mas representantes
anal gicos do objeto visado" .

Mas se mostramos como se da a distingdo entre a prosa, a poesia e a filosofia;
talvez ndo tenhamos dado énfase suficiente ao que significa essa propria distingdo. Se
€ certo que essas artes e a filosofia ndo sdo identificadas entre si, é certo também que
elas ndo existem em estado puro. Essa delimitagcdo ndo é rigida, embora a fluidez ndo
leve a mistura entre esses géneros. “Mas se concede a ficgdo uma funcdo filosofica,
Sartre mantém a distincdo dos géneros’.*** Por mais que haja imagens na filosofia,
essa ndo se torna literatura por isso. Por mais que a prosa também pense no sentido e
beleza das paavras, ela ndo se torna poesia por isso. E do mesmo modo, a poesia

também pensa no significado, sem que isso faca dela uma prosa’** N&o existe uma

129 COELHO, Illdeu. Sartre e a interrogacéo fenomenolégica do imaginario - p. 353

130 NOUDELMANN. “L’Incarnation Imaginaire” —p. 244 (Maiss'il accorde alafiction une fonction
philosophique, Sartre maintient la distinction des genres)

131 Naliteratura brasileira, podemos pensar em Guimarges Rosa (um maravilhoso prosador, que da uma
importancia extrema ao sentido da palavra— sem se tornar, por isso, poeta) e em Drummond (grande
poeta que, embora signifique algo com seus poemas, ndo se torna, desse modo, prosador).
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forma pura de poesia, prosa e filosofia, mas essa fluidez ndo estabelece a indistingdo
entre elas. “ Trata-se de estruturas complexas, impuras, mas bem delimitadas” .**

E se no primeiro capitulo mostramos como a prosa se distingue das outras artes
por ser significante — 0 que a aproximava da filosofia, terminamos por dizer que ela
ndo se identifica com essa Ultima. Assim, resta-nos mostrar agora como distinguir a
prosa da filosofia, através da imaginagcdo, reaproximando-a, assim, da arte. Distinta
das outras artes por ndo ser totalmente imaginério, e distinta da filosofia por ndo ser
totalmente significante, a prosa se mostra totalmente semi-imaginante e semi-
significante, ou sgja, ela se mostra ambigua. E 0 que permite a prosa ser ambiguidade
é justamente o fato dela ser obra imaginaria. E-nos, pois, fundamental compreender a

teoria sartriana do imaginério para que sua concepcao de literatura nos fique mais

clara

132 SARTRE. Que ¢ a literatura? — p. 32
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SEGUNDO CAPITULO

A LITERATURA COMO OBRA IMAGINARIA

a) A escolhaoriginériapeloimaginério

b) O imagindrio como negacdo

c) A leituradaobradearte
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Introducéo:

Vimos no capitulo anterior que o prosador escolhe escrever para nomear
determinada situagdo e assim, possibilitar sua transformacdo. Ele ndo é uma
passividade que apenas escreve, transmite uma mensagem: tanto em seu falar quanto
em seu calar, o escritor denuncia o que pretende mudar. E sua vontade e sua escolha
gue o faz se enggjar pela escrita. E se é assim, € preciso se perguntar, entdo, por que
escrever, por que escolher esse modo de se engajar e ndo qualquer outro. E essa
pergunta que Sartre faz e aqual tratard na segunda parte de Que € a literatura?.

Segundo ele, cada autor tem uma razéo para ter escolhido viver pela e para a arte.
Mas 0 que interessa aqui ainda ndo é analisar o que levou determinado escritor a
escrever:** estamos em um plano anterior, mais geral. Em Que é a literatura?, o
interesse € pela escolha em comum, mais imediata e profunda, que engloba as escolhas
individuais. Tanto a escolha de Flaubert quanto a de Genet, Baudelaire, Mallarmé e a
do préprio Sartre, tém como base essa escolha mais profunda, a qual é procurada aqui.
E insuficiente dizer que tal escritor escreve para fugir e que o outro o faz pelo motivo
oposto, para conquistar, ja que “pode-se fugir para um claustro, para a loucura, para a
morte; pode-se conquistar pelas armas. Por gque justamente escrever, empreender por
escrito suas evasies e conquistas?’.***

A arte pode ser tanto meio de fuga quanto meio de conquista, mas isso ndo basta

para definir a escolha do homem pelo imaginério, ja que é possivel fugir e conquistar

133 Pretensfio de futuros livros como Genet e O idiota da familia.

13 SARTRE. Que é a literatura? — p. 33 E essa afirmacgo de Sartre nos serd fundamental no momento
em que analisarmos porque o imaginario ndo significa, necessariamente, alienacdo. Se a prosa pode ser
um meio de fugir e também um meio de conquistar, isso significa que elando é em si mesma, alienante.
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por outros meios. Se se pode fugir pela arte, pode-se também fugir pela loucura; e
portanto, a vontade de fugir ndo explica o porqué fugir pela arte.

H&, segundo Sartre, uma escolha comum dos artistas pela arte, a qual é anterior a
todas essas escol has particulares e especificas. Essa escolha originaria serd descritaem
Que € a literatura?, e acompanharemos essa andlise a fim de compreender qual € a
vontade mais profunda daquele que escreve prosa, o que nos levara a ter que definir o
imagin&rio para Sartre, e assim, compreender o que é a literatura de forma mais

precisa.
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a) A escolha originéria pelo imaginario

A opcdo de escrever esta além das opcOes pela fuga ou pela conquista; e para
Sartre essa escolha pela literatura, que subjaz as escolhas individuais, diz respeito ao
modo como o homem percebe 0 mundo e se relaciona com ele: ao perceber, 0 homem
se vé como desvendante, como o doador de significado. Embora essa &rvore exista
sem 0 homem, ela s6 é por ele “O homem é o meio pelo qua as coisas se
manifestam”.** E além de doar um significado e um ser &s coisas, € 0 homem que
estabel ece as relagdes entre 0s obj etos.

As coisas, seres-em-si, S80 sem razdo de ser e sem relagcdo alguma com outro ser.
O em-si N4 mantém nenhuma relag&o com o que n&o &, jaque épleno desi, és.™® E
preciso, entdo, que um outro ser, que ndo sga em-si, estabeleca os significados e as
relacles. 1sso sO é feito por um ser que se diferencia do ser-em-si: € 0 Para-si que,
sendo presencaa s e ndo S, vazio de ser, nada de ser, procura, por iSso mesmo, seu
“s” nas lonjuras. Sendo assim, sO a0 Parasi, homem, é préprio a atribuicdo de
significado e a alteridade, o estabel ecimento de relacbes entre ele e outro para-si, entre
ele e um em-si, e mesmo entre dois ou varios em-si. “Somos nés que colocamos essa
arvore em relacdo com aquel e pedaco de céu; [...] a cada um dos nossos atos, 0 mundo

nos revela uma face nova'. ¥’

Somente a realidade humana, por ser presenca a g,
nada de ser, fata, € que pode estabelecer relagdbes com o0 que é pleno de s,
desvendando, nesse processo, 0 mundo e si-mesmo, como ndo sendo aquilo que

percebe.

135 SARTRE. Que é a literatura? —p. 33
138 Para uma melhor andlise do em-si, ver a parte VI daintroducéo de O ser e o nada. Aqui SO

mostraremos, de modo bastante simplificado, que ele ndo pode ser, em si mesmo, relacdo a outro ser.
37 |bidem — p. 34
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Em seus atos 0 homem se descobre, portanto, como o desvendador, o detector de
ser. “Mas se sabemos que somos os detectores do ser, sabemos também que ndo somos
0s seus produtores’.**® Ao mesmo tempo em que sabemos que o em-si é significado
pelo para-si, sabemos que ele ndo depende do para-si para existir.**® Essa arvore que
agora vejo ganha significado e ser porque avejo; mas se deixo de vé-la, ela so perdera
o significado que Ihe dei e ndo sua existéncia. “ Essa paisagem, se dela nos desviarmos,
se estagnara, longe dos olhos, em sua permanéncia obscura. Pelo menos ela sO
estagnar& ndo ha& ninguém suficientemente louco para acreditar que ela

zn 141
a1

desaparecer Quer o0 homem exista ou ndo, essa arvore continuara ali — sua
existéncia ndo esta submetida a do homem. Assim, ao perceber uma paisagem, o
homem se descobre em sua importancia e insignificanciaz essencial para o
desvendamento do em-si, mas inessencia para a existéncia dele. “A nossa certeza
interior de sermos ‘ desvendantes’, se junta aquela de sermos inessenciais em relacéo a
coisa desvendada’.**! E diante dessa constatacdo, 0 homem, Para-si que deseja ser em-
Si-para-si, tenta ser essencial em relacdo ao mundo através da criagdo artistica

O que estd “por trés’ (embora ndo hagja nada realmente “por tras’) é sempre o
desgjo parandico de ser Em-si-Para-si; 0 Para-si, embora desgje 0 si, ndo o desgja
como si do em-si: € 0 Para-si enquanto tal que reivindica o ser Em-si. A realidade
humana almeja a sintese impossivel do Para-si e do Em-si, “um ser que seria seu

préprio fundamento, ndo enquanto nada, mas enquanto ser, e manteria em s a

translucidez necesséria da consciéncia, a0 mesmo tempo gue a coincidéncia consigo

138 SARTRE. Que é a literatura? —p. 34

139 J4 0 para-si, namedida em que é enquanto fugade si e busca de ser forade si, enquanto néo é
coincidéncia consigo mesmo, s pode ser nessa relacdo de ateridade e transcendéncia.

10 1 bidem - p. 34

! Ibidem —p. 34
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mesmo do ser-Em-si”.*** E essa busca incessante, essa paix&o in(til que define todo
homem; e o artista é aquele que tenta alcancar 0 Em-si-Para-si através da criagdo: sua
percepcdo |he revela a inessencialidade de que tanto quer escapar, e a criagdo artistica
se apresenta como 0 meio de ser essencia aexisténcia das coisas.

O homem € o Vazio que quer ser preenchido sem deixar de ser vazio, € o Nada
gue busca também Ser, é Existéncia que se quer também Esséncia — enfim, é a busca
por uma sintese impossivel. E se todo homem se define por ser assim, o escritor €
aquele que se define por buscar essa sintese através da criagdo, do imaginério. Quer
ele busque a criagdo para fugir ou combater ou por qualquer outrarazao (e apenas uma
psicologia existencial, uma andlise progressiva-regressiva seria capaz de dizer porque
cada escritor escolheu escrever como meio de tentar alcancar o em-si-para-si e qual o
significado que ele deu a essa escolha), 0 que faz de um escritor escritor € ver a
criacdo artistica como meio de se sentir essencial a0 mundo: se todos os homens
guerem ser essenciais, 0S escritores sd80 agueles que escolhem a criagdo como
possibilidade de chegar & essencialidade. E pois, essa escolha da criagio que se revela
como a escolha mais profunda, comum a todos os artistas. Por meio da criagdo

artistica, o artista tenta ser essencial a existéncia do objeto:

Este aspecto dos campos ou do mar, este ar de um rosto, por
mim desvendados, se os fixo numa tela ou num texto,
estreitando as relagles, introduzindo ordem onde n&o havia
nenhuma, impondo a unidade de espirito a diversidade da coisa,
tenho a consciéncia de produzi-los, vale dizer, sinto-me

essencial em relacdo & minhacriaggo. 1

2 SARTRE. O Ser e 0 Nada, p. 140
%3 |dem. Que ¢é a literatura? —p. 34
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Porém, se a percepcao mostra o desvendamento e a inessencialidade em relacdo a
existéncia, e se 0 que se busca é justamente o0 essencial, é preciso buscar um novo
modo de se relacionar com o objeto, de pd-los. A criago ndo se da da mesma maneira
que a percepcdo. Para sair da inessencialidade em relacdo a existéncia da coisa, para
criar, € preciso imaginar e ndo continuar a perceber.

De um certo modo, Sartre segue 0 senso comum ao colocar a arte no plano da
imaginagdo. E comum as pessoas dizerem que o artista “imagina’ seus quadros, suas
composic¢oes, seus poemas e livros e esculturas, do mesmo modo como se costuma
dizer que o artista estd “em outro mundo”, que ele ndo vive nesse mundo rea. A
imaginacdo, para 0 senso comum, é o que possibilita ao artista a riqueza e beleza de
suas obras e a0 mesmo tempo sua alienagdo e estranheza. Mas Sartre, embora
concorde com o senso comum e a tradicdo filosofica ao colocar a arte como obra

imagindria, reformula a concepcao de imaginacao.

A literatura é, entdo, obra da imaginacdo. Se por um lado ela se distingue das
outras artes por ser significante — se aproximando, assim, da filosofia; por outro, ela se
distingue da filosofia por ser obra imaginédria — 0 que a reaproxima das outras artes.
Mas como entender a imaginacdo, cerne de toda arte, se ela ndo deve ser vista como o
senso comum e atradicdo filosdfica avéem?

Em A imaginacdo, Sartre faz uma critica a toda a concepcéo classica da imagem,
gue a confunde com a percepcdo, definindo-a normalmente como cépia inferior desta.
Mesmo que as teorias filosoficas e psicolégicas parecam e sejam opostas em muitos

pontos, quando tratam da imagem, todas identificam imediatamente a percepcéo e a
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imagem, distinguindo-as posteriormente através da intensidade. Segundo o filésofo
francés, essa é a “ metafisicaingénua daimagem”: no lugar de dizer que h& um mesmo
objeto sob dois planos de existéncia (0 mesmo objeto que ora é percebido, ora
imaginado), ela afirma que existem dois objetos no mesmo plano — embora haja uma
identidade de esséncia entre uma folha percebida e imaginada, ndo se pode concluir,
com isso, que hé também uma identidade de existéncia entre elas, coisa que a teoria
cléssicafaz.

Analisando as teorias da imagem de Descartes, Hume e Leibniz*** (que
respondem respectivamente ao problema da imagem com um reino de pensamentos
radicalmente distinto do reino da imagem; com um reino de puras imagens, e com um
mundo de fato-imagens, atrés do qual € preciso reencontrar um pensamento), Sartre

chega a conclusdo de que nas trés solucles aimagem permanece uma coisa:

Nessas trés solugbes, a imagem guarda uma estrutura
idéntica. Ela continua uma coisa. Apenas suas relagbes com o
pensamento se modificam [...] E essas trés solugbes sdo as
Unicas possiveis desde gque aceitemos o postulado de que a
imagem € apenas uma coisa e que elas sdo todas igualmente

possiveis e iguamente defeituosas.'*

144 No pretendemos, agui, nem acompanhar suas teorias nem a critica que Sartre faz. Pelo tempo e
competéncia, nos ateremos a um esboco sobre aidéia central da critica sartriana a essas teorias.

%5 SARTRE. L’imagination —p. 19 (Dans ces trois solutions, I’image garde une structure identique. Elle
reste une chose. Seules sesrelations ala pensée se modifient [...] Et cestrois solutions sont les seules
possibles dés que I’ on accepte e postulat que I'image n’ est qu’ une chose et qu'’ elles sont toutes également
possibles et également défectueuses)
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O primeiro passo de todas essas teorias foi 0 de identificar a imagem e o
pensamento; e o segundo passo foi 0 de estabelecer sua distingdo, ja que, de fato, isso
ocorre. E como eles primeiro identificam aimagem com a percepgdo, precisam depois
transformar a distingdo que € esponténea em distingdo tacita entre verdadeiro e falso (a
percepcao teria correspondéncia com o rea e por isso seria verdadeira; ja aimagem é
falsa por ndo ter correspondéncia). Sartre diz que isso leva a uma grande contradicao:
“Se comecarmos, com efeito, por afirmar a identidade essencial de dois objetos; essa
afirmacdo tira, por sua prOpria natureza, a possibilidade de distingui-los
ulteriormente” 14

Para Sartre aimagem € ou uma consciéncia ou um contetido sensivel, ndo pode
ser ambos a0 mesmo tempo — e a teoria classica confunde as duas posi¢des. Desse
modo, a filosofia cléssica erra ao conceber aimagem ora como coisa, ora como copia
menor da percepcdo. Apenas com Husserl temos uma modificagdo dessa concepcéo
cléssica: através do conceito de intencionalidade, ele renova a questdo da imagem e de
modo geral, da consciéncia. Para ele aimagem € consciéncia, € uma realidade psiquica
certa, aqual ndo pode ser reduzida a um contetido sensivel

Sendo intencionalidade, a consciéncia se distingue radicamente do objeto da
consciéncia, que é transcendente — e com isso vemos eliminado o problema da teoria
cléssica (ou da filosofia digestiva, como diz Sartre em um artigo que citaremos a
seguir) de confundir aimagem com o objeto imaginado, de pensar a consciéncia como

147

algo que digere os objetos e faz deles seu conteldo. Mas ao estabelecer que a

16 SARTRE. A imaginagéo —p. 85

147 E assim que Sartre descreve essa concepcdo cléssica: “Nous [philosophes francais] avons tout cru que
I"Esprit —Araignée attirait les choses dans satoile, les couvrait d’ une bave blanche et lentement les
déglutissait, les réduisait a sa propre substance” in “Une idée fondamental e de la phénoménol ogie de
Husserl: I'intentionnalité€” — p. 29.
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imagem e toda consciéncia € intencionaidade, ao distingui-la de seu objeto, &
necessario reformular o que se entende por consciéncia, e € o que Husserl fara.

O que é exatamente a consciéncia para a fenomenologia?

A consciéncia € consciéncia de alguma coisa. A imagem, consciéncia, € imagem
de alguma coisa. Ela é certa maneira que a consciéncia tem de visar seu objeto — e é
isso que significa intencionalidade: a consciéncia ndo € um lugar onde se armazenam
as percepgoes, as lembrancas e imagens — ela é 0 nada que se volta parao ser. “Tudo é
portanto claro e licido na consciéncia: 0 objeto esta face a ela com a sua opacidade
caracteristica, mas ela, €la € pura e ssmplesmente consciéncia de ser consciéncia desse
objeto, é alei de sua existéncia’.**® Sua estrutura essencial é a intencionaidade, um
transcender-se, umafugade si, um direcionar-se ao objeto, e apenas isso.

Com essa distingdo radical entre o objeto e a consciéncia desse objeto, Husserl
purifica a consciéncia: “A consciéncia se purificou, ela € clara como um forte vento,
ndo ha mais nada nela, exceto um movimento para fugir, um deslizamento paraforade

- 14
g” 19

A consciéncia passa a ndo ter mais um dentro, ela € essa recusa de ser
substancia e necessidade de existir como consciéncia de outra coisa que ndo ela. A
essa fuga absoluta, a esse movimento, Husserl chama intencionalidade.

Temos entdo, a partir de Husserl, uma nocéo de consciéncia bem diferente e
mesmo oposta a da teoria cléssica. Ao invés de ser definida como um lugar no qual os
objetos se armazenam, ela passa a ser esse nada, esse movimento de fuga, de

transcendéncia. Assim, ndo é mais possivel haver um objeto na consciéncia; o objeto

imaginado ndo esta na imaginacdo. A imagem passa a ser, com a filosofia husserliana,

148 SARTRE. A transcendéncia do ego — p. 48

9 | dem. “Une idée fondamental e de |a phénoménologie de Husserl: I’ intentionnalité’ In Situations | —p.
30 (Laconscience s est purifiée, elle est claire comme un grand vent, il n'y aplusrien en elle, sauf un
mouvement pour se fuir, un glissement hors de soi)
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um modo da consciéncia intencionar um objeto, uma determinada maneira que a
consciéncia tem de se transcender. E por ser intencionalidade, plena translucidez, ndo
pode haver inconsciente na consciéncia: de um certo modo, ela é sempre consciente de

S mesma.

Chamamos espontaneidade uma existéncia que se determina
por s mesma a existir. Em outros termos, existir
espontaneamente € existir para si e por si. Apenas uma realidade
merece, portanto, 0 home de espontaneidade: € a consciéncia.
Para ela, com efeito, existir e ter consciéncia de existir ndo
fazem sendo um. Em outros termos, a grande lel ontologica da

consciéncia € a seguinte: a Unica maneira de existir para uma
150

consciéncia é ter consciéncia que ela existe.
A consciéncia, e aimagem (por ser um tipo de consciéncia), passa a estar sempre
consciente de si, € sempre consciente ndo-teticamente de si enquanto € consciéncia
tética de um objeto transcendente. Desse modo, a imagem € uma consciéncia que é
consciente de s (embora de forma ndo-tética) enquanto intenciona 0 objeto
transcendente; de maneira que ela se sabe imagem no momento mesmo em que surge.
Com a teoria de Husserl, Sartre consegue explicar a relagdo da imagem com o
pensamento (questéo essa que deixa de ter sentido quando se pensa a imagem como
consciéncia e ndo como na consciéncia), e da conta da discriminagéo esponténea que o

espirito opera entre suas imagens e percepgdes — duas exigéncias que a teoria classica

10 SARTRE. L’imagination —p. 125-6 (On appelle spontannée une existence qui se detérmine par elle-
méme a exister. En d’ autres termes, exister spontanément, ¢’ est exister pour soi et par soi. Une seule
réalité mérite donc le nome de spontanée: ¢’ est laconscience. Pour elle, en effet, exister et avoir
conscience d' exister ne font qu’un. En d’ autres termes, la grande loi ontologique de la conscience est la
suivante: la seule fagon d’exister pour une conscience c’est d’avoir conscience qu’elle existe)
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ndo cumpria. Sendo consciéncia, a imagem € ato e ndo coisa, e se sabe imagem no

momento mesmo em que pde o objeto.

Na verdade, € preciso responder claramente: a imagem nao
poderd de forma nenhuma, se permanece conteldo psiquico
inerte, se conciliar com as necessidades da sintese. Ela ndo pode
entrar na corrente da consciéncia a ndo ser que ela prépria sgja
sintese e ndo elemento. Ndo ha, ndo poderia haver imagem na
consciéncia. Mas a imagem € um certo tipo de consciéncia. A
imagem é um ato e ndo uma coisa. A imagem € consciéncia de

agumacoisa™*

Apés a critica a toda concepgao cléssica daimagem, denominada como metafisica
ingénua, Sartre propde, no final de A imaginagéo, a filosofia de Husserl como a
possibilidade de responder a suas questfes e interesses. Mas € s em O imaginario que
ele fara sua teoria da imagem, mostrando positivamente o que entende por imaginacéo
e de que modo ela se difere da percepcdo. Jano final de A imaginacéo, Sartre comeca
a esbocar como se d4 a distingdo imediata entre ela e a percepcdo e diz que, no caso de
uma matéria impressional (um quadro, por exemplo), podemos escolher se vemos esse
objeto como imagem ou como percepcao; mas que essa ambivaléncia hilética ndo vale

para o caso daimagem mental: nesse caso, é preciso ndo s que intencionalidade sgja

51 SARTRE. A imaginagio — p. 122.
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diferente, mas que as matérias sejam dessemel hantes. *>

O que Sartre pretende fazer é refletir sobre a consciéncia imaginante, é descrever
ndo o objeto como ele aparece em imagem, mas a imagem enquanto tal. Para ele,
apenas assim pode-se encontrar a certeza: “o ato de reflexdo possui, portanto, um
contetido imediatamente certo que chamaremos a esséncia da imagem”,* e é essa
esséncia que Sartre busca e analisa na primeira parte de O imaginario, denominada O
certo.

E quanto a essa esséncia, € possivel dizer que 1) aimagem é uma consciéncia, 2)
gue na imagem h& um fenbmeno de quase-observacdo, 3) que a consciéncia
imaginante pde seu objeto como um nada, e por fim, 4) que ela é pura espontaneidade.
V gjamos agora cada uma dessas caracteristicas.

Como ja foi dito desde o fina de A imaginacdo, quando se comegou a falar da
filosofia husserliana, a imagem é uma consciéncia e ndo um objeto ou algo que esteja
na consciéncia. Do mesmo modo que, ao perceber uma cadeira, considero absurdo
dizer que ela estd na minha percepcdo (ja que aqui € mais visivel que a percepcdo é

uma certa consciéncia e que a cadeira € o objeto dessa consciéncia); quando imagino

152 Ao elaborar essa quest&o, Sartre critica Husserl. No entanto, ndo faremos aqui nem a exposicao dessa
critica (ja que ela pressupde, para ser bem feita, o conhecimento da filosofia de Husserl) e nem uma
andlise das modificacdes que ocorreram ou ndo ao longo da filosofia de Sartre sobre a teoria daimagem.
Nessa dissertacdo, focaremos nossa atencdo no conceito de imagem presente nos primeiros livros de
Sartre, anteriores ao Que é a literatura?. Pensamos gque assim como 0 conceito de engajamento vai, aos
poucos, tornando-se mais amplo — ao ponto mesmo de Sartre dizer que o poeta é engajado; o conceito de
imaginacdo se amplia, ou a0 menos passa a ser considerado através de outras circunstancias que ndo sao
consideradas em seus primeiros livros (como a questao da linguagem, da historicidade e da psicanalise
existencial), aponto de ser chamada de encarnacdo. Mas esse estudo exigiria 0 conhecimento profundo
de toda aimensa obra de Sartre, e nos faria sair de nosso intuito, que é o de estudar o que € aliteraturae
qual o papel que ela desempenha na filosofia sartriana.

Nesse ponto, pensamos que o livro de Noudelmann (L"incarnation imaginaire) nos da uma visao
bem critica e rigorosa de como o conceito de imagem foi se modificando, sem deixar, no entanto, de
continuar fiel ao primeiro conceito: Sartre amplia mas ndo nega suateoriainicial. S6 temos alamentar
gue Noudelmann ndo tenha considerado o livro Que € a literatura? em suateoria. Mas voltaremos a esse
livro no momento em que falarmos do imaginario como negacao.

153 SARTRE. L’Imaginaire —p. 16 (I’ acte de réflexion a donc un contenu immédiatement certain que
nous appellerons I’essence de I'image)
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algo ndo poderia dizer que esse algo esta em minha imaginacdo. Na medida em que
tanto a percepcdo quanto a imaginagdo sd& modos da consciéncia posicionar um
objeto, devemos estabelecer as distingdes que se operam entre consciéncia e objeto

para ambas.

Ora, antes de tudo, o que areflexé@o nos faz aprender — € que
guer eu perceba ou imagine uma cadeira, 0 objeto de minha
percepcdo e o de minhaimagem sdo idénticos. é cadeirade
paha, sobre a qua estou sentado. Simplesmente a consciéncia
se relaciona com a mesma cadeira de duas maneiras diferentes.
[...] Mas a cadeira ndo estd em minha consciéncia. Nem mesmo

em imagem.™

Sartre identifica, de certo modo, a percepcdo com a imagem; mas é uma
identificacdo que inclui a distingdo imediata que se faz entre as duas. se € certo que
ambas sdo consciéncias, também é certo que a consciéncia € sempre consciente de si
mesma (mesmo que ndo teticamente), o que elimina a possibilidade de confundi-las, ja
gue no momento em gue a consciéncia perceptiva posiciona o objeto, ela o faz ao
modo de uma percepcao, e 0 mesmo ocorre com a imagem. Se por um lado tanto a
percepcdo quanto a imaginagdo Sao consciéncias, séo um modo de se relacionar ao
objeto; por outro, elas ndo se identificam. E preciso, pois, distingui-las ndo
tacitamente, como a tradicdo filosofica fazia, mas imediatamente. Com a filosofia

husserliana, Sartre consegue, a0 mesmo tempo em que diz que tanto a percepcao

1% SARTRE. L’imaginaire —p. 20-1 ( Or- ¢’ est avant tout, ce que nous apprend laréflexion — queje
percoive ou que j'imagine cette chaise, I’ objet de ma perception et celui de mon image sont identiques:

' est cette chaise de paille sur laguelle je suis assis. Simplement |a conscience se rapporte a cette méme
chaise de deux maniéeres différentes|[...] Maislachaise n’est pas dans la conscience. Pas méme en image)
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guanto a imaginacdo sdo consciéncias, dizer que elas sdo modos de se relacionar com
o objeto, 0 que permite, assim, distingui-las espontaneamente, j4 que cada uma
apresenta um modo determinado e diferenciado de posicionar as coisas.

E o modo pelo qual a imaginacdo visa seu objeto € justamente o que Sartre
denomina como a segunda caracteristica da esséncia da imagem, que € o fendmeno de
guase-observacdo. Para ele, perceber, imaginar e conceber sdo os trés tipos de
consciéncia pelas quais um mesmo objeto pode nos ser dado. Na percepcdo, 0 modo
de visar um objeto € a observacdo, na qua ele é dado de um lado de cada vez, por
perfis e &ngulos — 0 que faz com que ndo sgja possivel apreendé-lo de uma Unica vez.
E se na percepcdo o objeto sd aparece numa série de projegdes, permitindo um certo
aprendizado (jA que “a percepcdo de um objeto € um fendmeno com uma
multiplicidade de faces’);** na concepcéo vemos que é possivel pensar no objeto
inteiro de uma so vez, sem qualquer aprendizado. O que ocorre ao conceber um objeto
€ que pensamos esséncias concretas em um Unico ato de consciéncia, em um saber que
€, por isso, consciente de s mesmo. Assim, enquanto o conceber é um saber

consciente de si,**

0 perceber € uma unidade sintética de uma multiplicidade de
aparéncias, que realiza, portanto, um aprendizado.

E qual seria 0 modo daimagem posicionar um objeto?

Em um primeiro momento, a imaginagcdo parece estar do mesmo lado que a

percepcdo, ja que nela o objeto também pode se dar por perfis, por angulos. No

entanto, na imagem ndo € necess&io (nem se pode) acumular visdes sobre um

1% SARTRE: L’imaginaire — p. 23 (la perception d’ un objet est donc un phénoméne & une infinité de
faces)

156 A percepcao ndo é, no entanto, inconsciente de si. O que Sartre significa com “saber consciente de si”
€ apenas no sentido de que a concepgdo engloba o objeto inteiro de uma so vez, que elaé um saber
completo do objeto; o qual ndo se desenvolve, ndo sofre mudancgas. E nesse sentido que a concepcdo é um
saber consciente de si, e a percepcdo ndo &, ja que ela sd visa o objeto por perfis).
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determinado objeto, coisa que acontece na percepcdo. No caso de um cubo, por
exemplo, a percepcdo o vé como perfis, alguns lados de cada vez, e apenas a sintese de
todas as aparicoes (0 que pressupde um aprendizado) levaria a percepcéo a denominar
esse objeto de “cubo”’. JA no caso da imaginacdo, “o cubo em imagem se da

imediatamente por aquilo que & :**’

ndo ha, agui, aprendizagem; o objeto todo é
apreendido de umavez so, tal como na concepgao.

A imagem é uma consciéncia que se encontra entre a percepcao e a concepcao: ™
se 0 objeto imaginado pode se dar por perfis (embora na maior parte das vezes a
imagem ndo respeite as leis de proporgdo etc), tal como na percepcdo; nada
aprendemos sobre esse objeto que ja ndo tenhamos colocado nele, tal como na
concepcdo. Enquanto na percepcdo cada olhar me revela um detalhe novo, ha uma

infinidade de relagdes entre as coisas;™™

na imagem ndo é possivel encontrar nada
além do que colocamos |& hé, entdo, na imaginacdo, uma pobreza essencial, ja que os
objetos aqui sd0 apenas 0 que eu coloquei (os elementos de uma imagem néo
estabel ecem nenhuma relacéo com o resto do mundo, e apenas umas duas ou trés entre
eles mesmos).

O que temos aqui € uma inversdo do senso comum: embora Sartre concorde com
ele a0 assimilar a criacdo artistica a imaginacdo, ele comega por afirmar sua pobreza,

sua inferioridade em relacdo a percepcdo, tal como a tradicdo filosofica o faz. “Em

uma palavra, o objeto da percepcdo transborda constantemente a consciéncia; o objeto

7 SARTRE. L’imaginaire — p. 24 (le cube en image se donne immédiatement pour ce qu'il est)

158 | 'image, intermédiaire entre le concept et la perception, nous livre I'objet sous son aspect sensible
mais d'une fagon qui I'empéche par principe d'ére perceptible. C'est qu'elle le vise, la plupart du temps,
tout entier alafois' (L'imaginaire — p. 181)

19«11y a, & chaque instant, toujours infinement plus que nous ne pouvons voir” ( L’imaginaire — p. 26). E
0 gque Roquentin experimentara ao ver que ha percepcao tudo é demais — aspecto que abordaremos na
préxima parte desse mesmo capitulo.
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da imagem ndo € jamais nada além da consciéncia que se tem dele; ele se define por
essa consciéncia; nada podemos aprender de uma imagem que j& ndo saibamos’.*® E
por isso que Sartre chama a atitude da imagem em relacdo ao objeto de quase-
observagao: nem observagdo (percepcao), nem saber consciente de s (concepcdo), a
imaginacdo se encontra num terreno ambiguo, entre ambos outros modos, entre a
percepcao e a concepcdo: ela é uma observacdo que nada aprende. “ NGs estamos, com
efeito, colocados na atitude de observagdo, mas € uma observagdo que nada
aprende”.*®' O objeto em imagem é contemporaneo da consciéncia que tomo dele (o
gue a torna semelhante a percepcdo), e inversamente, tudo que congtitui minha
consciéncia encontra seu correlativo no objeto (o que a torna semelhante & concepgao).
E € justamente por estar entre esses dois modos, por ser ambiglidade, que o objeto
imaginado nos € apresentado de fora (concepcdo) e de dentro (percepcdo) a0 mesmo

tempo: e é por isso que aimagem pode ser extremamente pobre e ao mesmo tempo ter

um sentido profundo erico.

A ambiguidade que a literatura se revelou ser, na tensdo entre as outras artes e a
filosofia, encontra, aqui, sua fundamentacdo. Por ser obra imagindria, por estar no
campo da imaginacdo e ndo no da percepcao e nem no da concepcdo, a literatura (a
prosa) é ambiguidade: nem totalmente observacdo, nem totalmente saber consciente de
S, aimaginacdo (e a literatura, como obra da imaginagcdo) se apresenta aO mesmo

tempo como uma pobreza essencial e como uma riqueza profunda, que sb é possivel

180 SARTRE. L’imaginaire —p. 27 (En un mot, |’ objet de la perception déborde constamment la
conscience; |’ objet de I'image n’ est jamais rien de plus que la conscience qu’on en a; il se définit par cette
conscience; on ne peut rien apprendre d’ une image qu’ on ne sache déja)

181 | bidem — p. 28 (Nous sommes, en effet, placés dans |’ attitude de I’ observation, mais ¢’ est une
observation qui n’apprend rien)
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justamente porque aimagem nada mais € que o que a consciéncia ali coloca (o que faz
com gue haja um limite ao objeto imaginado — ele € 0 que a consciéncia imaginante
pde, ele sb é isso, depende do que a consciéncia lhe significa; e a0 mesmo tempo a
total liberdade e possibilidade de se imaginar o que se quer). E essa ambiglidade que
se mostra na imaginacdo, entre a percepcao e a concepcao, e consequentemente na
literatura (entre a poesia e a filosofia), pode ser vista também no que difere a
percepcao da imaginagao.

Ja vimos que a percepcao visa seus objetos por meio de perfis e que aprende com
iSSO, enquanto a imaginacdo vé por meio de perfis mas ndo aprende com o objeto —
mas falta-nos ver ainda como exatamente essa diferenca se exerce no momento mesmo
da intencionalidade — e isso € que constitui 0 que Sartre chama de terceira
caracteristica da imagem (o fato da consciéncia imaginante pdr seu objeto como um
nada).

O modo como a consciéncia imaginante coloca seu objeto é diferente de como a
percepcdo o faz. E se a consequéncia desses modos distintos é ver o objeto como
observagdo ou quase-observacdo, € preciso ver agora de que maneira cada consciéncia
se difere em suaintencionalidade, no ato posiciona mesmo.

Enquanto a percepcdo coloca seus objetos como existentes, 0s conceitos colocam
a existéncia de naturezas (é indiferente a existéncia real, mas de todo modo o que
coloca é também a existéncia). Ja a imagem coloca seus objetos de quatro formas:
como inexistente, como ausente, como existente em outra parte e portanto, ausente
aqui, ou entdo ela se neutraliza (ndo coloca seu objeto como existente nem como
inexistente). Mas todos esses modos da imagem colocar seus objetos supdem uma

negacdo explicita ou implicita da existéncia natural e presente do objeto: “Essa
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posicdo de auséncia ou inexisténcia sO pode se encontrar no plano da quase-
observacdo ".*%? Assim, se a percepcdo e a concepcdo pdem a existéncia do objeto ou

de sua natureza, a imagem d& seu objeto como nada de ser.'® “

O objeto intencional
da consciéncia de imagem tem isso de particular: que ele ndo esta aqui e é posto como
tal, ou ainda que ele ndo existe e € posto como inexistente, ou que ele ndo é totalmente
colocado” %

A imagem, ent&o, ao contrério da percepcdo e da concepcdo — que dizem respeito
a existéncia do objeto ou de sua natureza — , envolve 0 nada: 0 objeto se afirma, mas
a0 se afirmar, se destréi. E por ser negacio do objeto percebido que a imaginagio se
mostra como mais espontanea que a percepcdo: embora toda consciéncia sga
espontaneidade e liberdade, a consciéncia imaginante o é de modo radical, na medida

em gue produz o objeto em imagem, em que se pde como criadora através da negacéo

do objeto aqui percebido.

E na imaginagd® que as caracteristicas essenciais da
consciéncia parecem encontrar-se realizadas de modo
supereminente. Ai, o vazio, a espontaneidade, o nada, a
negatividade e a liberdade da consciéncia encontram as
condices ideais para sua plena afirmacdo.

162 SARTRE. L’imaginaire — p. 32 (Cette position d’ absence ou d’ inexistence ne peut se trouver que sur
le plan de la quasi-observation)

163 A percepcao também pode fazer atos posicionais neutros, mas nesse caso é sd o julgamento que é
neutro e ndo o fato, como no exemplo em que um homem se aproxima e eu digo que “pode” ser Pedro.
Nesse caso, ha suspensdo da crenca, mas hd uma posi¢éo de existéncia sobre o homem que se aproxima
demim.

184 |bidem —p. 34 (L’objet intentionnel de la conscience imageante a ceci de particulier: qu'il n’est pas|a
et qu'il est posé commetel, ou encore qu’il n'existe pas et qu'il est posé comme inexistant, ou qu’il N’ est
pas posé du tout)

15 COELHO, lldeu. Sartre e a interrogag&o fenomenolégica do imaginario — p. 179
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Teriamos aqui uma supremacia da imaginacdo frente a percepcdo, ja que ela,
através da negacdo, se mostra como criagdo e producdo. No entanto, Sartre também
mostra, nesse momento, a ambiglidade do imaginério: se ele é criacdo e producdo, ndo
se deve esguecer gque “0 objeto da percepcdo é constituido por uma multiplicidade
infinita de determinacbes e relacbes possiveis. Ao contrario, a imagem mais
determinada ndo possui em si sendo um numero finito de determinagdes, precisamente
aquelas de que temos consciéncia’.’® Ao mesmo tempo em que temos a criacio e
negacdo na imagem, ela se nos revela limitada pelas determinagGes de que temos

consciéncia, enquanto o objeto percebido ultrapassa, sempre, essas determinagdes.

Se Sartre comega Que é a literatura? mostrando que a prosa se distingue das
outras artes (e principalmente da poesia) e se mostramos que ela se distingue também
da filosofia, se mostrando, desse modo, como tensdo, Como um ser-gquase poesia e um
ser-quase filosofia, como ambigtiidade; no inicio da segunda parte desse mesmo livro,
o filésofo nos mostra que a literatura, como toda arte, € criagcdo e tentativa de al cancar
0 em-sSi-para-si através da imaginacdo: a literatura € ambiguidade justamente por ser
imagindrio): ab mesmo tempo em que aimaginagdo € pobre por ter um saber imediato
e completo de seu objeto, por nada aprender com ele; ela é rica justamente porque
pode tudo colocar nesse objeto — e por outro lado, se €la se mostra superior a
percepcao por ser negacdo e conseqlentemente, criacdo; ela é apenas o que coloca no
objeto e nada além disso.

No momento em que Sartre salientaa pobrezada imagem, ele mostraque elaé

166 SARTRE. L'imaginaire —p. 38 (I’ objet de la perception est constitué par une multiplicité infinie de
déterminations et de rapports possibles. Au contraire, I'image la mieux déterminée ne possede en soi
gu’un nombre fini de déterminations, celles précisément dont nous avons conscience)
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também riqueza; e no momento em que se mostra a superioridade da imaginacdo por
ser negagdo, mostra-se também sua limitacdo. Em todo momento temos o cuidado por
mostrar os dois lados do imaginério, essa tensdo que o define de ponta a ponta (e de
modo extensivo, 0 que define a literatura), que 0 mostra como riqueza e pobreza,
superacao e limitacéo.

No entanto, a negacao feita pelo imaginério € vista pela maioria dos comentadores
como a demonstracdo da alienacdo. Para eles, o imaginario é negacdo do real, do que é
aqui percebido, e como tal, é abstracdo e aienacdo, € uma maneira de se refugiar da
condicdo da realidade humana, completamente situada. Pensamos, entretanto, que
também o cardter nadificador da consciéncia € ambiguo, que também ele pode se
mostrar como alienagdo e ao mesmo tempo como a possi bilidade maior de insercéo no
mundo.

Assim, uma andlise pormenorizada da negacdo redizada pela imaginacdo €
fundamental para compreendermos o carater ambiguo da literatura, o que € visto, na
maior parte das vezes, com o cardter Unico de abstracdo e alienacdo. Diante de tantos
comentérios enfatizando o aspecto alienante da literatura e do imaginério, pensamos
ser essencia analisar no que consiste exatamente a negacdo feita pelo imaginéario na
filosofia sartriana, a fim de mostrarmos que ela ndo implica, necessariamente, a fuga

do mundo.
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b) O imaginario como negacéo:

O imaginario, como ja vimos, envolve o nada, se define por ser a negacdo
explicita ou implicita da existéncia natural e presente do objeto. E através da negagéo
gue se torna possivel um recuo em relagdo ao mundo, as coisas, a construgdo do irrea
a partir do real como pano de fundo. E é por se contrapor ao real, a percepgdo, que o
imagindrio € visto por alguns comentadores como o lugar da mé&-fé, alienacdo, da fuga
da liberdade e situagdo — se o real aparece como sendo contingéncia, liberdade,
situagdo; o imaginario, sendo negacdo, nega todos esses modos de ser e cria seu
contraditério: o "mundo irreal” seria, entdo, necessario, fatalista, abstrato e alienado do
real. E o que Mészaros diz, em seu livro A obra de Sartre: busca da liberdade: para
ele, 0 escritor constréi uma necessidade estruturada a partir de pedagos de
contingéncia de que dispde: "em primeiro lugar, Sartre sempre associou a investigacdo
sobre o0 'projeto fundamental' de um escritor a pesquisa, in extenso, sobre os modos
como ele consegue extrair necessidade a partir das contingéncias de sua situacéo”.**’

O escritor seria, entdo, aquele que, a partir da contingéncia real, constréi uma
necessidade irreal — e através desse esquema, ele satisfaria seu desgjo de ser essencial
aexisténcia de algo, e com isso, alcancaria sua propria essencialidade. Negando o que
realmente existe, o escritor consegue criar um outro mundo, do jeito que desgja, sem
todas as complicagBes e angUstias que a contingéncia acarreta; e com isso, ele se

aliena de toda a condi¢do humana, que € ser-no-mundo.

167 MESZAROS. A obra de Sartre: busca da liberdade — p. 34
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Desse modo, 0 imaginario — por ser negacdo — aparece a Mészaros como a
construcdo da necessidade e da alienacdo. Seria ele que tornaria possivel ao escritor se
colocar permanentemente na ma-fé, na total abstracdo. O romance, a arte, apareceria
como o local de manifestagdo da necessidade, ausente no mundo real, onde tudo é
"demais' em suas relagdes com as outras coisas. Também para Moutinho, isso é
visivel mesmo quando a arte quer apreender a contingéncia e a liberdade: "aliteratura,
mesmo quando quer apreender a contingéncia, introduz a necessidade, dando vezo a
idéia de que agueles ‘acidentes’ constituiriam um método".**® A arte, para ele, introduz
a necessidade onde ndo havia sendo liberdade; e isso ocorre mesmo quando eladesga
retratar a contingéncia, ja que a narracdo, prépria a arte, se da no ambito do finalismo
(do futuro que indica o presente), dando, desse modo, um rigor aos livros que néo
existe no mundo real. '

A literatura, contréria a vida, cria a necessidade, a abstraco, a fatalidade. E esse 0
papel que a negacdo exerceria no imagin&rio para esses dois comentadores: o de
inverter o que existe e criar o essencia frente a existéncia, a fatalidade frente a
liberdade. Assim, o imaginario seria o lugar propicio para a efetivacéo da alienacéo do
homem, o porto seguro frente as armadilhas e inconstancias do mar. E por isso que o
imaginério € compreendido, namaior parte das vezes, como alienacéo e méa-fé.

A obra de arte, sendo percebida no mundo e simultaneamente isolada do mundo,

negacdo radical e sistematica do real, permitiria, para eles, "a conciliacdo de

18 MOUTINHO. Sartre: Psicologia e Fenomenologia — p. 53

189 Essa questdo temporal evocada por Moutinho serd tratada no préximo capitulo. Por enquanto iremos
abstrair a temporalidade para tratarmos apenas do imaginéario como negacdo. E apds vermos como
devemos entender a negacdo naimaginacdo, analisaremos como ela modifica a temporalidade da
percepcadn, 0 que nos servira como comprovacdo de que o imaginario, mesmo se se desgjafugae
finalismo, faz, no final, um apelo ainser¢do no mundo e aliberdade.
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inconciliaveis no dominio do real e nos leva a acreditar em tal possibilidade".*® O
imagindrio se apresenta assim, como possibilidade de salvacéo, de criagdo do mundo
gue desejamos, e portanto, como possibilidade de exercitar uma liberdade absoluta
(uma liberdade que se exerceria indiferente ao real, as circunstancias). A arte se
apresente como a possibilidade de encontrar a beleza (ja que ela sb se encontra no
imaginario: apreender um objeto como belo é apreendé-lo como irreal. E nesse sentido
gue Sartre diz que a beleza de uma mulher mata o desgja que se tem por ela: ao vé-la
como bela, 0 homem se coloca no plano irreal da contemplagéo e ndo no plano real da
possessao) e aliberdade de criar 0 necessério.

Essa concepcao da negacdo no imaginério™”* como alienacdo e fuga, abstracéo e
introducd@o do necessario, pode ser vista de modo claro na personagem Roquentin, de
A nausea. Ele mostra, de modo exemplar, como se d& o projeto salvacionista pela arte
— 0 qual é comum a todos os escritores, sgja Flaubert, Mallarmé, Genet e mesmo
Sartre. Roquentin percebe, ao longo do livro, que a contingéncia € que € o absoluto, a
necessidade; e é para fugir dela que o historiador decide escrever um romance (0s
momentos atormentantes em que Roquentin sente a Nausea somem sempre que ele
ouve uma musica em um café. Ele percebe, assim, que a musica introduz a
necessidade, o rigor que €le tanto procura e de que tanto necessita. E é desse modo que
ele passa a ver na arte a possibilidade de cessar a Nausea, e de que talvez, ao escrever
um livro, ele se tornaria indispensavel, essencial ao mundo, tal como a cantora de jazz

apareciaaele).

10 COELHO: Sartre e a interrogacao fenomenolégica do imaginario — p. 420 -1

1 Moutinho diz que Sartre, em O Ser e o Nada, 0 negativo ndo se restringe mais ao ato de imaginar, que
agora el e aparece implicado na percepcdo mesma, e em toda conduta humana. Pensamos que, do mesmo
modo como 0 engajamento, a negacdo sofre uma ampliacdo ao longo das obras de Sartre, mas que, em
sentido estrito, esses conceitos so se aplicam a prosa— caso do engajamento — e a0 imaginério — caso da
imaginacdo. Mas essa serd uma questdo que deve ser melhor analisada a seguir.
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Vivendo no interior da Franca, pesquisando sobre a vida de um marqués e
pensando escrever um livro sobre ele, Roquentin, aos poucos, comega a sentir um mal-
estar, que vai crescendo até chegar a proporgdes absurdas. No meio de sua rotina, o
inesperado comega a surgir, ndo um inesperado que Ihe da a sensacdo de aventura, mas
um inesperado das préprias coisas, que adquirem um aspecto diferente, gosmento,
nojento. Ele sente toda a contingéncia caindo sobre seus ombros e ndo suporta esse
peso. Ele se via livre mas pensava que a liberdade era absoluta e que lhe garantia o
total controle sobre as coisas e 0 mundo, mas a existéncia |lhe aparece totalmente nua,
e por isso mesmo, como a possibilidade de que Tudo poderia acontecer — 0 que
mostrava a Roquentin que ele ndo tem controle sobre nada. Ele descobre o "demais®
gue existe no mundo da percepcdo, no mundo real. "Demais, 0 castanheiro, ai em
frente a mim um pouco a esquerda. Demais, a Véleda... E eu — fraco, languido,
obsceno, digerindo, resolvendo pensamentos sombrios -, também eu era demais”;*"? e
s0 pensa em fugir de toda essa angustia. A Nausea surge como desveladora da
contingéncia humana e de sua liberdade, ndo mais dessa liberdade absoluta mas de
uma liberdade que também se mostra angustia, peso: "Sou livre: ja ndo me resta
nenhuma razéo para viver, todas as que tentel cederam e j& ndo posso imaginar outras
[...] Sozinho e livre. Mas essa liberdade se assemelha um pouco & morte".*"

Roquentin descobre que o essencia € a contingéncia, e a Nausea se instala de vez.
O mundo no qual ele vivia, todo ordenado e justificado pelas aventuras e estudos sobre

0 marqués de Rollebon, desmorona e junto com ele, todas as certezas e necessidades.

O que resta é a esmagadora e assustadora existéncia, a contingéncia, aliberdade:

12 SARTRE: A Nausea —p. 190
17 |bidem — p. 228-9
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E depois foi isto: de repente, ali estava, claro como o dia: a
existéncia subitamente se revelara. Perdera seu aspecto
inofensivo de categoria abstrata: era a préopria massa das coisas,
aguela raiz estava sovada em existéncia. Ou antes, a raiz, as
grades do jardim, o banco, a relva rala do gramado, tudo se
desvanecera; a diversidade das coisas, sua individualidade, eram
apenas uma aparéncia, um verniz. Esse verniz se dissolvera,
restavam massas monstruosas e moles, em desordem — nuas, de

uma nudez apavorante e obscena; 1’

e um pouco mais adiante, Roquentin descobre que "existindo, era necessario existir
até aquele ponto, até o bolor, atumidez, a obscenidade". "

E Roguentin tem pavor da contingéncia, da liberdade e da nausea: ao invés de
aceité&las, ele busca, o tempo todo, se desfazer delas. Tenta viver aventuras, mas
percebe que sb é possivel narré-las — e a partir desse momento ele sente que a arte, o
romance e a musica, poderia restituir a necessidade que a vida lhe tinha roubado. Para
ele, viver e narrar s80 opostos. enquanto se vive, nada acontece: embora tudo mude,
ndo ha exatamente um comeco e um fim. Mas quando se narra a vida, tudo muda: os
acontecimentos ocorrem em um sentido e n0s 0s narramos no sentido inverso — na
narragdo comeca-se sempre pelo fim, que esta ali desde o inicio e é ele que transforma
tal ato em inicio, que justifica e da sentido a toda a histéria. H4, na narragcéo, no

romance, uma ordem e um rigor garantidos pelo finalismo (dado tal fim, tal passado &

justificado por ele). Ou seja, ele € o contrario da contingéncia da existéncia, e tudo

17 SARTRE. A Nausea — p. 188 (grifos nossos)
% | pidem —p. 189
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gue Roquentin aimegava: "quis que os momentos de minha vida tivessem um
seqgiiéncia e uma ordem como os de uma vida que recordamos’ 1"

A arte — sgja a musica ouvida no café ou o romance que pretende escrever —
aparece a Roquentin como a possibilidade de negar a realidade e de escapar a
existéncia contingente: recuar perante esse mundo, nega-lo e por o objeto ausente ou
inexistente aparece entdo como a maneira de salvar-se de um mundo demasiado livre,
portanto, imprevisivel. A arte, obra do imaginario, aparece entdo com um sentido
salvacionista. Através dela, Roquentin conseguiria alcancar o rigor, a necessidade e a
beleza, ele conseguiria introduzir a necessidade ndo sO nos acontecimentos como
também em s proprio: no imaginario, através da arte, do romance escrito, ele também
se tornaria necessario e indispensavel; ou segja, €le introduziria o em-si no para-si, e
seriaum ser em-si-para-si (com a consciéncia do para-si e a necessidade do em-si): "E
também eu quis ser. Alias, sO quis isso; eis a chave de minha vida: no fundo de todas
essas tentativas que parecem desvinculadas, encontro o mesmo desgo: expulsar a
existéncia para fora de mim, esvaziar os instantes de sua gordura, torcé-los, secélos,
me purificar, endurecer, para produzir finalmente o som claro e preciso de umanota de
saxofone".}”” E é nessa perspectiva de alcancar 0 necessario através da escrita de um
romance que o livro termina (as Ultimas paginas de A Nausea mostram a decisdo de
Roguentin de escrever um romance no qual "se adivinhasse, por trés das palavras
impressas, por tras das paginas, algo que ndo existisse, que estaria acima da
existéncid' — p. 258, ou sgja, que fosse esséncia e ndo existéncia), ou talvez comega (o
livro todo néo seria 0 romance escrito pelo préprio Roguentin, ndo seria a realizacdo

dessa tentativa?).

176 SARTRE. A nausea — p. 68
7 | bidem — p. 254
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Podemos dizer que Roquentin ilustra o itinerério de quase todos os escritores:
percebendo a extrema e angustiante contingéncia e querendo fugir dela, o escritor
pensa que, por meio da imaginacdo e da negacdo que lhe € inerente, instala a
necessidade, ndo s6 no mundo como parasi mesmo. Mas se ja vimos que o0 imaginario
€ negacdo e que o escritor desgja alcancar a necessidade e a fatalidade negando a
contingéncia da existéncia, de que modo a negacdo permite esse afastamento, esse
recuo em relagdo ao mundo real ?

Para compreendermos como 0 imagin&rio opera, como ele nega o0 que existe, €
preciso recorrer novamente ao O imaginario, a parte em que Sartre fala da dinémica
do imaginario (contraposta a estética, relatada na parte | desse segundo capitulo), da
atitude funciona daimaginagéo.

Sartre inicia essa parte (denominada de A familia da imagem) descrevendo trés
modos de lembrar Pierre: eu 0 imagino mas faltam muitos detalhes dele. Recorro entéo
a uma foto para me lembrar das caracteristicas externas e a uma caricatura para
rememorar as expressdes. Tudo isso para "reencontrar” Pierre, que esta ausente: nos
trés casos (representacdo mental, foto, caricatura) a intencdo visa 0 mesmo objeto,
Pierre — e em todos eles me sirvo de uma matéria como analogon, como um
equivalente da percepcdo (a qual ndo posso alcancar diretamente, ja que Pierre ndo
esta aqui). A intengdo, nos trés casos, visa 0 mesmo objeto, mas como nado € possivel
fazer surgir a percepcdo de Pierre diretamente, usamos uma matéria que serve de
analogon, como representante anal 6gico do que esta ausente.

Desse modo, temos na filosofia sartriana uma ampliacéo do conceito de imagem:
se para 0s psicologos, "imagem" se restringe a representacdo mental, para essa

filosofia a imagem € toda forma de visar, por meio de um analogon, um objeto que
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esta ausente. A imagem torna presente um objeto ausente, sgja através de uma foto
(que pode tanto ser percebida quanto imaginada — para os analogons materiais ha uma
ambivaléncia hilética) ou mesmo diretamente da "matéria’ mental, que se da
imediatamente como imagem. "Nés diremos, conseqlientemente, que a imagem € um
ato que visa em sua corporeidade um objeto ausente ou inexistente, através de um
contetido fisico ou psiquico que ndo se da em s mesmo, mas como ‘representante
anal6gico’ do objeto visado".*"®

Ao olhar uma foto, a consciéncia Ihe empresta uma vida para fazer dela uma
imagem. H4, pois, a espontanei dade da consciéncia: ela coloca seu objeto e a0 mesmo
tempo, ndo-teticamente, é consciente de sk mesma como imaginagdo. E se no quadro e
na foto, na caricatura, a ligagdo com o objeto desgjado e ausente é ébvia — a foto se
mostra como uma quase-pessoa -, N30 vemos uma relagéo tao estreita entre a imagem
e aguns de seus analogons, tais como no caso de uma imitacdo, de desenhos
esqueméticos, das manchas nos muros e imagens hipnagodgicas. Nesses casos, ha um
enfraquecimento da relagdo entre analogon e o0 objeto ausente visado, e para equilibrar
essa relagdo, outros fatores se tornam mais presentes. a afetividade, o saber e 0
movimento.

No caso de uma imitagdo, por exemplo, vemos uma mulher, baixa, com cabelo
comprido, usando chapéu, determinada roupa, com determinados gestos. E se no inicio
a consciéncia é uma atencdo dirigida, uma questdo (quem seria 0 imitado?), aos
poucos percebemos que todos esses signos remetem a um determinado cantor — no

caso relatado por Sartre, Chevalier. E no momento em que o signo é decifrado, em que

%8 SARTRE. L'Imaginaire —p. 46 (Nous dirons en conséquence que |'image est un acte qui vise dans sa
corporéité un objet absent ou inexistant, a travers un contenu physique ou psychique qui ne se donne pas
en propre, mais atitre de 'représentant analogique' de I'objet visé)
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a afirmacdo "elaimita Chevalier" € dita ou mesmo pensada, a estrutura da consciéncia
muda, passa a ser imaginéria®”® Trata-se, agora, de "redizar meu saber na matéria
intuitiva que me é fornecida'.*® Na falta de um equivalente completo (ndo vejo uma
foto de Chevaier, que é quase-Chevaier, mas uma moc¢a, pequena, com cabelo
comprido), € preciso emprestar vida a esse esguema. Nesse caso, partimos de um
saber e determinamos a intuicdo, processo acompanhado pela afetividade gque tenho
por Chevalier: € o sentido afetivo de Chevalier que aparece sobre a artista, é ele que
daré unido e vida aos diferentes signos.

O saber, a afetividade e também o movimento sdo elementos congtituintes da
consciéncia de imagem a medida que o analogon vai perdendo sua forca. Da relacdo
de semelhanca, de quase-objeto, entre o analogon e aimagem formada (caso da foto e
do retrato), vamos passando para uma relagdo de equivaléncia nos casos citados
acima, 0 analogon necessita do saber, da afetividade e do movimento para "evocar” a
imagem desegjada.

E o que vemos em um outro exemplo dado por Sartre: nos desenhos esqueméticos
(quando s6 aguns tragos nos sao dados, e ndo o desenho completo), o elemento
intuitivo € minimo e a atividade da consciéncia cresce. Os tracos sdo lidos em um
sentido definido, dependem do saber mas este ndo € suficiente: € preciso também que
0 movimento ocular organize os tragos, os ligue e faga, assim, surgir um rosto, por

exemplo; e no momento em que apreendemos esses tragos como "rostos’, temos a

17 Sartre trata bastante da distinggo entre signo e imagem, e embora ele faca isso desde o inicio de O
imaginario, pensamos que nos serd mais Util falarmos sobre isso no instante em que analisarmos o
processo da |eitura de um romance, o que sera visto no final deste capitulo.

180 SARTRE. L'Imaginaire —p. 59 (réaliser mon savoir dans la matiére intuitive qui m'est fournie)
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imagem.'®! "O saber, face as linhas, provoca movimentos, os quais sd0 efetuados para
saber se ‘saird alguma coisa dali. Ao mesmo tempo, eles sdo objetivados sob a forma
de ‘direcao hipotética’ sobre afigura.’®?

E assim como Sartre mostra como se d& o imagin&rio em relacdo a um retrato,
uma foto, uma imitacdo, um desenho esquematico — ele também analisa os rostos entre
chamas, as imagens hipnagdgicas etc. Nao veremos cada caso agui, 0 que nos importa
€ mostrar como, nessa passagem do retrato a imagem mental, a semelhanca do
analogon com o objeto ausente vai diminuindo, e, em contrapartida, como o saber, a
afetividade e 0 movimento intensificam seu papel quando a semelhanca é substituida
pela equivaléncia (e essa semelhanga chega a ser t&o pouca que no caso das imagens
hipnagdgicas, a consciéncia fica fascinada, aprisionada pela imagem. No entanto, o
gue ocorre € que a consciéncia ndo € cativa do objeto, mas sim dela mesma).

E em todos os casos relatados por Sartre, desde o retrato até chegar a imagem
mental, a intencdo ndo variou: € animar certa matéria para fazer dela a representacdo
de um objeto ausente ou inexistente. Embora a matéria e o saber (que interpreta a

matéria) tenham variado, ainten¢do continua a mesma. Se no inicio (retrato) a matéria

era forte, ela vai se empobrecendo cada vez mais, e assim, 0 objeto intentado pela

181 Com esses exemplos, j& podemos ver que aimagem surge com a compreensdo da totalidade, como a
apreensdo do sentido. Ela surge quando o saber significante se torna saber imaginante, permitindo que
"Chevalier" encarne na artista, que o rosto surja entre os tragos. Nesses dois exemplos, € com aimagem
que apreendemos o sentido da totalidade.

182 SARTRE. L’imaginaire — p. 73. (Le savoir, en face de lignes, provoque des mouvements. Ces
mouvements sont effectués pour savoir sil 'en sortira’ quelque chose. En méme tempsils sont objetivés
sous forme de 'direction hypothétique' sur lafigure)
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matéria cresce em generalidade. No entanto, se a matéria se empobrece, issO ndo
modifica a relacéo da consciéncia com o objeto. No caso da imagem mental trata-se
também de visar um objeto ausente ou inexistente através de um contetido, o qual ndo
€ mais fisico, ndo tem exterioridade, mas continua contetdo psiquico. Ha aqui,
também, um dado que funciona como analogon, mas como ele ndo é fisico mas sim
psiquico, ndo é mais possivel determiné-lo com certeza.'®

E se vimos que, quanto mais a matéria do analogon enfraguece, mais cresce 0
papel do saber, da afetividade e do movimento; é natural que Sartre, ao falar da
imagem mental (sem contedo fisico, apenas com um conteddo psiquico) centralize
sua andise nesses elementos citados. Nesse momento, porém, ndo nos interessa
aprofundar essa questdo, j& que o0 que tinhamos em vista aqui era apenas mostrar como
se dava a atitude funciona da imagem, sua dindmica. Através dos exemplos,
pensamos que ao menos nos ficou mais concreto como a consciéncia de imagem visa
uma matéria presente (nos casos vistos, afoto, o retrato, 0os desenhos esqueméticos, as
imagens hipnagbgicas) e por meio da negacdo faz surgir 0 objeto ausente ou
inexistente. Mas se 0 tema se nos tornou mais claro e concreto, mais proximo, ainda
ndo vimos exatamente como se da a negacdo no imaginario. Se vimos que Roquentin
desgja, apartir da arte, da obra do imaginario, criar o necessé&rio e afatalidade através
da negacdo do real; e se agora vimos como o imagin&io se da dinamicamente,
concretamente; falta-nos ver como a negacdo se da no imaginério de maneira concreta.
E para isso, é-nos necessério recorrer a quarta parte de O imaginério, na qual Sartre

faladavida imaginaria.

183 E se Sartre denomina a primeira parte de seu livro como O certo, por se referir auma matériafisicae a
certeza da reflex@o, da consciéncia tética que visa um analogon visivel; ao falar daimagem mental ele
passard afalar de O provavel, ja que "quando a consciénciaimaginante se dissipa, seu contedido
transcendente se dissipa com ela’ — p. 80; e € isso que constituira a segunda parte desse livro).
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Nesse trecho, comegcamos a ver alguns dos vocabularios que Sartre da a
imaginacdo e ao objeto em imagem, 0s quais nos levam a concordar com Moutinho e
Meészaros quando dizem que o imaginario € alienacdo e modo de criar a necessidade,
de fugir da liberdade: 0 ato de imaginagdo € um ato magico, um encantamento; e o
objeto em imagem se da como irreal, passividade, evasao perpétua, escape, negacao
da condi¢cdo de ser-no-mundo, anti-mundo. Todas essas maneiras de denominar o
imaginério e o objeto em imagem nos mostram a negacdo como fuga da condicéo de
ser-no-mundo, como evasao e escape, portanto, como alienagao.

Para Sartre, 0 ato de imaginar € um ato magico, € um encantamento destinado a
fazer aparecer o objeto no qual penso, que desgjo. E esse objeto, em imagem, € um
irreal (ele estd, ao menos de certa forma, presente, mas ndo posso tocalo), pura
passividade (j& que ndo reclama nenhuma agdo). "Esse objeto passivo, mantido em
vida artificialmente, mas que, a todo momento esta perto de desaparecer, ndo saberia
preencher os desgjos’.'® Os objetos em imagem se d&o sempre como uma evasio

perpétuae

aevasdo aqua eles convidam ndo é somente aquela que nos
faria fugir de nossa condicéo atual, de nossas preocupacdes e
tédios, eles nos oferecem uma maneira de escapar a todo
constrangimento de mundo, eles parecem se apresentar como
uma negacdo da condicdo de ser no mundo, como um anti-

mundo. &

184 SARTRE. L'imaginaire — p. 241 (Cet objet passif, maintenu en vie artificiellement, mais qui, & tout
moment, est prés de sSévanouir, ne saurait remplir les désirs)

185 | bidem — p. 261 (I'évasion alaguelleilsinvitent n'est pas seulement celle qui nous ferait fuir notre
condition actuelle, nos préoccupations, nos ennuis; ils nous offrent d'échapper a toute contrainte de
monde, ils semblent se présenter comme une négation de la condition d'étre dans le monde, comme un
anti-monde)
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Vemos, assim, que aimagem é a negacdo da condi¢do mesma de ser-no-mundo, e
que, portanto, ela sd pode ser abstracéo e alienacdo da realidade humana. A negacéo,
pensada nesse esquema, s6 poderia ser "negativa': ela é o instrumento que permite ao
homem fugir de sua situacéo, irrealizar-se e ao mundo. Através da negacdo realizada
pelo imaginario, o homem consegue se alienar, se fazer necess&io frente a total
liberdade e contingéncia do real. E ao fazer isso, 0 homem foge ndo apenas de

algumas caracteristicas do real, mas de todo o real, do préprio real:

Preferir o imaginério ndo é apenas preferir uma riqueza, uma
beleza, um luxo em imagem a mediocridade presente, apesar de
seu cardter imaginério. E adotar também sentimentos e uma
conduta imaginaria por causa de seu carater imaginario. N&o
escolhemos apenas essa ou aquela imagem, escolhemos o estado
imaginario com tudo o que ele comporta, ndo fugimos
unicamente do conteldo do real (pobreza, decepcdo amorosa,
fracasso em nossos empreendimentos etc.), fugimos da forma
mesmo do real, de seu caréter de presenca, do género de reacdo
gue ele nos pede, da subordinacéo de nossas condutas ao objeto,
da esgotabilidade das percepcdes, de suas independéncias, da
maneira mesmo que nossos objetos tém de se desenvolverem. %

188 SARTRE. L’imaginaire —p. 282 (Préférer I'imaginaire ce n'est pas seulement préférer une richesse,
une beauté, un luxe en image ala médiocrité présente malgré leur caractére irréel. C'est adopter aussi des
sentiments et une conduite 'imaginaire, a cause de leur caractére imaginaire. On ne choisit pas seulement
telle ou telle image, on choisit I'état imaginaire avec tout ce qu'il comporte, on ne fuit pas uniquement le
contenu du rédl (pauvreté, amour decu, échec de nos entreprises etc), on fuit laforme méme du réel, son
caractére de présence, le genre de réaction qu'il demande de nous, |a subordinaction de nos conduites a
I'objet, I'inépuisabilité des perceptions, leur indépendance, la fagcon méme que nos sentiments ont de se
développer)
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O homem, ao imaginar, negatodo o real, criaoirreal, e diante dele, sd pode reagir
também de modo imaginério. Assim, a negacdo parece ser, para Sartre, aienacdo e
abstracéo do homem como ser-no-mundo, seria um ato de ma-fé daqueles que ao invés
de aceitar e viver (n)acontingénciareal, preferem criar a necessidade, mesmo que para
isso tenham que viver em um mundo irreal (ou justamente por causa disso). E a
consciéncia so pode imaginar se ela negar o real, se ela tiver a possibilidade de pér
uma tese de irredlidade. "Para que uma consciéncia possa imaginar é preciso que ela

possa extrair dela mesma uma posicao de recuo em relacéo ao mundo”.*®’

Assim, vimos que 0 Imaginério, na filosofia de Sartre, parece ser a possibilidade
de dienacdo da realidade humana, € mé&fé que permite, como todos 0s seus outros
atos, redlizar, de modo inauténtico, 0 em-si-para-si. Tanto pelo que o0 personagem
Roguentin mostra, tanto pelo que as passagens acima de O imaginario mostraram, a
imaginacdo parece ser necessariamente fuga da contingéncia e o refugio na mé&fé, no
mundo irreal da necessidade e da fatalidade. Ela seria tal qual o senso comum a vé:
alcance da beleza e da riqueza, e com isso, necessariamente a vivéncia em um mundo
diferente eirreal, alheio atudo.

No entanto, se Sartre diz que a arte € obra imaginaria (e nesse sentido concorda
com 0 senso comum), ele modifica a base mesma do que se deve entender por
imaginério. E talvez a concepcdo da negacdo, que o imaginario &, também néo sgja tdo
determinada e unilateral como foi mostrado até aqui. Se até analisarmos a negacéo, a
literatura era vista sempre como ambiguidade, tensdo; pensar na negagdo Como

necessariamente alienacdo seria ter que repensar a imaginacdo: se 0 imaginé&rio é

187 SARTRE. L’imaginaire— p. 353 (grifo nosso) (Pour qu'une conscience puisse imaginer il faut qu'elle
puisse tirer d'elle-méme une position de recul par rapport au monde)

123



negacao, e se esta € abstracdo e fuga, devemos abandonar entdo o imaginario com
ambiguidade de ponta a ponta.

Vegamos novamente como se comporta Roquentin perante a possibilidade de
alienacdo e ma-fé, perante a realizacdo inauténtica do ser em-si-para-si; acancados
através do imaginario, para repensar 0 Seu conceito, e consequentemente, o de

literatura.

Ja vimos no inicio dessa parte que Roguentin desgja escrever um livro para fugir
da contingéncia (os Unicos momentos em que ele sente parar sua Nausea sd0 0S
instantes em que ouve uma musica em um bar, e é por isso que ele sente que a arte é
capaz de lhe proporcionar aquilo que sua vida real ndo era capaz de fazer), para
alcancar a fatalidade téo contréria a liberdade angustiada da realidade humana. E foi

essa visdo de Roquentin'®

que nos levou a concordar com Moutinho e Mészaros
quando eles disseram que a arte é o lugar do necessé&rio e da fatalidade, da alienacéo.
No entanto, uma questdo essencia ndo foi ainda analisada por nés. embora Roquentin
desgje 0 necessario e pense alcangalo por meio da literatura (do mesmo modo que
todo homem tenta encontrar um meio para ser em-si-para-si), nada nos indica que ele
alcancou esse desgjo, que ele o redlizou. Mesmo que A Nausea sgja o livro que

Roquentin escreveu, a concretizagdo da vontade de escrever, isso ndo nos indica,

ainda, que aalienacdo foi alcancada por meio dele.

188 podemos dar esse peso ao que Roquentin diz porque Sartre, em As palavras, diz: “consegui, aos trinta
anos, dar este belo golpe: o de escrever em A Nausea — muito honestamente, podem crer — a existéncia
injustificada, salobra, de meus congéneres e colocar a minhaforade causa. Eu era Roquentin, eu
mostrava nele, sem complacéncia, atrama de minha vida; a0 mesmo tempo eu eraeu, o eleito, analista
dos infernos, fotomicroscépio de vidro e debrucado sobre minhas proprias solucfes protoplasmicas’ (p.
181)

124



E pelo que o préprio personagem diz, “so os salafrérios pensam que ganham”,*%°

podemos pensar que ou Roquentin ndo “ganhou”, que mesmo ao escrever seu livro ele
ndo realizou o0 em-si-para-si, 0 alheamento do mundo; ou que ele pensou gque ganhou,
e nesse caso, ele seriaum salafrério. Perder ou ser salafrario: eis as opgdes que restam
aos homens, e talvez segja por isso que perder seja ganhar (como Sartre diz em Que é a
literatura?, ao explicar que a poesia € a parte da perda que cada vitéria traz consigo).

Se Roquentin optou decididamente pelo idealismo, se ele viu no imaginario a
salvacdo e se ao realizé-lo pensou fugir da existéncia contingente e de todo seu peso,
ele € um salafrério, que finge alcancar 0 ser através da negacdo do real. No entanto,
mesmo escolhendo a m&fé, o homem ndo consegue fugir de sua liberdade e
historicidade: “Refugiar-se no imaginario e escolher a alienacdo sdo ainda atos. o
artista pode assumir o compromisso de ignorar a histéria, mas ndo pode ausentar-se
dela’.*® Roquentin pode ter escolhido essa opcéo de se comprometer em ignorar a
historia, mesmo porque ndo se mostrava bem situado no mundo, e talvez tenha
pensado que ganhou no momento em que escreveu A Nausea. Mas e Sartre? Se seu
desgjo inicia também era ser em-si-para-si através do imaginario, sera que ele pensou
ganhar, pensou que realizou esse desgjo a0 escrever romances, ao negar o rea e
imaginar oirreal?

Pensamos que ndo. Sartre assume sua derrota, ou vitoria (ja que perder € ganhar)
no final de As palavras. Se nesse livro ele reconhece ser Roquentin, ter as mesmas
aspiracOes dele, também querer ser em-si-para-si através do imaginario, da negacéo da

existéncia contingente; ele diz que mudou e percebeu que “ailusdo retrospectiva esta

18 SARTRE. A Nausea — p. 229 )
%) EOPOLDO E SILVA, Franklin. “Arte, subjetividade e histéria em Sartre e Camus” In Etica e
literatura em Sartre — p. 241
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reduzida a migalhas; martirio, salvacéo, imortalidade, tudo se deteriora, o edificio cai

em ruinas’.*!

Depois de ter escrito seus livros, Sartre percebe que eles ndo séo
capazes de garantir sua salvagdo, a construcdo necesséria e organizada de seu edificio,
de seu ser: embora ele também tivesse 0s anseios de se sentir indispensavel ao mundo
através da escrita de romances, ao escrevé-lo ele percebe que era uma tentativa
necess&ria e vd, como todas as tentativas de realizar a sintese impossivel entre para-si
e em-si. Das duas opcoes relatadas acima — pensar que ganhou, e perder — Sartre opta
pela segunda, e desse modo, ganha.

Enquanto Roquentin ndo nos deixa saber se ele é salafrério ou se perdeu-ganhou,
jd que o livro termina quando o personagem decide escrever (e mesmo sendo o livro
gue lemos a realizacéo desse desejo, nada sabemos do Roquentin-escritor de romances
gue nos permita dizer que ele pensou ganhar, ou reconheceu que perdeu. E até mesmo
a suposicdo de que o comego de A Nausea represente o que cronologicamente viria
depois do fina do livro é apenas uma suposi¢ao); Sartre mostra que ndo se alienou por
meio de seus romances e pegas. €le ndo estabeleceu um mundo irreal necessério frente
acontingénciarea e nem mesmo alcangou a sua essenciaidade e necessidade através
do imaginério. E por isso que podemos dizer que, se a frase pensada por Roquentin —a
de que sb os salafrarios pensam que ganham — nos permite mostrar que o imaginario é
sinénimo de alienagdo e realizagdo inauténtica do em-si-para-si (ja que autenticamente
essa sintese ndo se realiza) somente para os salafrérios, na medida em que apenas eles
pensam ganhar; a frase escrita por Sartre em As palavras — a de que ap0s escrever seus

livros a ilusdo, a salvagéo e aimortalidade se deterioram — nos permite mostrar que o

91 SARTRE. As palavras —p. 181
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imaginario pode ser também ainsercdo mais profunda no mundo, a constatacdo de que
mesmo a negagao do real n&o ocasiona necessariamente 0 esqueci mento desse.

A negagdo no imaginario, a0 mMesmo tempo em que Se mostra como
transcendéncia e possibilidade de alienacdo, revela aimpossibilidade dessa realizacéo.

Como diz Franklin Leopoldo e Silva:

A narrativa se encerra com Roguentin procurando ainda uma
maneira de transformar a contingéncia em necessidade. Mas
certamente ele aprendeu que todos 0s seus gestos e todas as suas
acOes o transcendem e € nessa transcendéncia que ele poderd se
congtituir. Essa € a diferenca entre o eu existo e o eu sou. Eu
existo significa que sou, antes de tudo, nada E essa
disponibilidade para ser que indica a caracteristica origina do
estar-no-mundo. N&o ha uma historia a ser narrada antes de ser
vivida. Curiosamente, a transcendéncia do sujeito a S mesmo
implica a imanéncia da histéria a existéncia, paradoxo

provavelmente inscrito na inevitabilidade da liberdade.'*?

A transcendéncia, pois, sO se da naimanéncia: aguela exige essa. E € por isso que
podemos dizer que o imaginério, se € possibilidade de negacdo e afastamento do
mundo, alienagdo, implica a necessidade dele ser imanéncia a0 mundo, situagdo. O
imagindrio ndo é uma negacao que ignora o que é negado, que esquece de onde partiu:
essa hegacdo que o Imagin&rio readliza, para Sartre, € proxima do sentido dialético

proposto por Hegel — ela ndo € uma simples superacdo e esguecimento do dado

anterior, mas a conservacdo mesma desse. Temos, desse modo, a ambiguidade

2 LEOPOLDO E SILVA, Franklin. “A transcendéncia do ego. Subjetividade e narrabilidade em Sartre”
In Etica e literatura em Sartre — p. 182
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também no Imaginario: ao invés de uma negacdo que proporciona necessariamente a
alienacdo, a ma-fé, vemos que ela é um ato dialético, ambiguo: a0 mesmo tempo em
que pelo ato de imaginar, a consciéncia parece libertar-se momentaneamente do
mundo, ela também s6 imagina em situacd no mundo. Sua transcendéncia, seu
afastar-se do mundo exige, necessariamente, aimanéncia, 0 ser-no-mundo.

A0 mesmo tempo em que indica e realiza a nadificagéo, o recuo em relagdo ao
mundo, a consciéncia imaginante se insere ainda mais no mundo. A imagem parte do
mundo real, nega-0, mas o irreal que cria sO se sustenta tendo como pano de fundo o
real. N&o temos, no conceito sartriano de imaginério, a realizacdo necessaria e total de
um mundo totalmente abstrato, desligado de qualquer relagdo com o real (é certo que a
alienacdo é possivel, e que € isso que os artistas desejam quando decidem-se pela vida
imaginéria; mas queremos enfatizar que o imaginario ndo é como parecem dizer
Moutinho e Mészaros, necessariamente o lugar do necessario e da alienagdo. O fato de
Sartre dar énfase aos casos em que o escritor se aliena pela arte — Malarmé, por
exemplo - , ndo indica que a arte e 0 imagindrio sgjam sO isso. Se assim fosse, Sartre e
Genet ndo seriam possiveis: ambos escolheram a derrota, o saber da ruina de suas
ilusdes literérias, optaram pelo “quem perde ganha’). A imagem, nascida da realidade,
na medida em que a negacdo s pode ser negagdo de...; reenvia a realidade, na medida
em gue toda transcendéncia exige aimanéncia.

Assim, pensamos que o Imagin&rio, na filosofia de Sartre, ndo deve ser visto
primordialmente como alienagéo e abstragdo, mas Sim como uma imersdo ainda mais
profunda na realidade, justamente por ser negacdo, um afastamento do mundo que
exige um mergulho mais profundo ainda na situagdo. Assim como a liberdade n&o

deixa de ser absoluta por ser situada, e de certo modo concretamente limitada pela
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situagdo, o imaginario, de modo inverso, ndo deixa de ser situado por ser visto na
maior parte das vezes como alienado. Os véarios exemplos dados do Imaginario como
mé&fé, como fuga do mundo, como a redizacdo inauténtica do Em-si-Para-si, ndo
devem determinar 0 conceito de imaginario como abstracdo e efetivacdo da
necessidade, em oposi¢do a contingéncia real, como a negacao radical e sem meméria
doreal.

A definicdo do imaginério como negacdo tem um peso extremamente grande para
0s que nele pensam como alienagdo, abstracdo e fuga do real; mas a negacdo deve ser
entendida num contexto dial ético, que nega e conserva o que nega, € ndo no sentido de
partir do real, neg&lo e se abstrair a tal ponto que o real ndo € mais visto e
considerado. A questéo na negacao €, por isso, essencial para pensarmos o conceito de
imagem para Sartre. E se nos propomos aqui a verificar o que significa a negacdo na
obra O imaginéario para entendermos Que € a literatura?, ndo poderemos — pelo pouco
tempo destinado a escrita do mestrado e também pelo foco de nossa dissertacéo, que
ndo € esse — comparar a negacdo de O imaginario com a de O ser e 0 nada, livro
escrito entre os dois analisados aqui. Apenas indicaremos que, nesse livro
intermediério, Sartre trata, em todo o primeiro capitulo da primeira parte, daorigem da
negacao, e nele diz que “a negagdo, vista mais de perto, remeteu-nos ao Nada como
sua origem e fundamento”.**® Assim, & descricgo da negacso na imagem feita em O
imaginario, acrescenta-se a andlise sobre a origem da negagdo, que € o Nada, o qual
surge, por sua vez, do homem, do “ser para o qual, em seu Ser, estd em questéo o
Nada de seu ser”.'** E nessa mesma parte, Sartre continua sua tese de que a percepcao

e a imagem sdo distintas, e define novamente a imagem, agora a luz de novas

19 SARTRE. O Ser e 0 Nada — p. 64
9% | bidem — p. 65
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consideracdes, feitas no inicio do livro. A imagem passa a trazer uma dupla negacéo: é
primeiro nadificagdo do mundo (ja que o objeto é captado como imagem, ndo é o
mundo que neste momento aparece como objeto real da percepcdo), e depois
nadificagdo do objeto da imagem, e a0 mesmo tempo, nadificacdo de si mesmo,
imagem (na medida em que ndo € um processo psiquico concreto e pleno). A imagem
deve conter em sua propria estrutura uma tese nadificadora.

Sartre conserva a definicdo da imagem como negacdo, e mantém a distingéo
imediata entre ela e a percepcédo - embora analise a imagem sob novos aspectos e
chegue a ampliar a possibilidade de toda e qualquer consciéncia negar 0 mundo,'®
enguanto n'O imaginario apenas a imagem realiza essa negacdo. Se por um lado a
imagem continua a ser negacdo e distinta da percepcdo, por outro o0 conceito de
negacdo se amplia e passa a ser aplicado mesmo a percepcdo. Mas mesmo aqui hd um
sentido de negac&o que sb é aplicado aimagem: toda consciéncia carrega em si 0 nada
COMO O que separa seu presente de todo seu passado, e por isso, toda consciéncia pode
negar 0 mundo; mas apenas a imaginacdo € uma dupla nadificacdo, que nega ndo
apenas o mundo mas também o objeto em imagem.

Podemos dizer, assim, que o imaginério, mesmo em O ser e 0 nada, conserva sua
especificidade quanto a ser uma negagdo, agora uma negacéo “a mais’, a qua a
percepcao ndo realiza. H4, entdo, a conservacdo do sentido de imagem exposto em O
imaginério, sem deixar de notar, no entanto, que esse sentido serd considerado sob

Outros aspectos que N&o oS Vistos no primeiro livro.

195 « A condicgo para a realidade humana negar o mundo, no todo ou em parte, é que carregue em si 0
nada como o que separa seu presente de todo seu passado” SARTRE: O ser e o nada —p. 71
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N&o temos, porém, a pretensdo de estabelecer uma comparacdo entre os livros,
tema suficientemente complexo para ser tratado em apenas algumas paginas. Por isso,
se é essencial passar pelo O ser e 0 nada, ndo iremos considerélo com a mesma
atencdo e cuidado como fazemos com Que é a literatura? e O imaginario. E se
comegamos a mostrar como o Roguentin e 0 Sartre de As palavras nos permitem
pensar na negagao realizada pelo imaginario como uma negacdo que se afasta do real
sem se abstrair dele, sem ser necessariamente alienacdo, fata-nos, ainda (e
principalmente), voltar a analisar O imaginario para ver se essa nova tese se mantém
mesmo nesse livro. Como comegamos a ver, ha muitas indicacfes nesse livro sobre a
abstracdo e fuga do imaginario realizados pelo imaginario. Para que nossa tese da
negacdo, do imaginério como ambiguidade e tensdo sobreviva, € necessario voltarmos
a0 O imaginério e re-analisarmos essas afirmagdes ja vistas. Tentaremos enumerar
todos os argumentos e citagBes utilizados anteriormente para mostrar que o imaginario
¢ fuga para agora refuté-los, ou melhor, para agora mostrar que essa fuga € possivel,
mas Ndo necessaria; para mostrar que o imaginario € também alienagdo e inser¢do no

mundo.

Comecamos por dizer que o ato de imaginagdo € um ato mégico, € um
encantamento destinado a fazer aparecer o objeto no qual penso, que desgjo — e
interpretamos essa afirmagdo de Sartre como um modo de ndo encarar o que realmente
existe. Embora ndo tenhamos anaisado o que significava “ato magico”, ele era
pensado como um mégico que faz sair de sua cartola o que € inverossimil,

improvéavel; um homem que, através de truques bem ou mal utilizados, engana a
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platéia, afaz pensar que o irreal é real. Essa € a funcdo de um ato magico: enganar e
iludir. Assim, se 0 imaginério € um ato mégico, ele pode ser ilusdo e engano.

Mas Sartre, em um outro livro, fala um pouco mais sobre esse ato mégico, sobre o
aspecto mégico do mundo. Embora ndo trate diretamente do imaginério, ele falara da
emocao como modo de apreender magicamente 0 mundo.®® Em Esboco para uma
teoria das emocdes, Sartre diz que a conduta emotiva ndo estd no mesmo plano das
outras, ela ndo € efetiva, ndo pretende atuar realmente no objeto, mas apenas quer
conferir a ela uma outra qualidade. Quando quero agarrar um cacho de uva que esta
fora de meu alcance, por exemplo, encolho os ombros, deixo cair a méo e digo que
elas estdo verdes. “Trata-se de uma pequena comédia que realizo sob o cacho para
conferir as uvas essa caracteristica de ‘muito verdes que pode servir de substituicéo a
conduta que ndo posso ter”.’®” Nesse exemplo eu confiro magicamente as uvas a
qualidade gque desegjo. Mas ainda ndo temos, aqui, uma conduta emotiva: no exemplo
dado, a comédia € mais ou menos sincera, eu ndo acredito totalmente nela; e para que
haja emocao, € preciso crer na comédia: “mas que a situagdo seja mais urgente, que a
conduta encantatéria seja realizada seriamente: eis aemocao” %

Na emocdo, h4 uma conduta encantatéria que confere magicamente ao objeto as

qualidades que se desgja, do mesmo modo que o0 imaginario é um ato mégico, € um

19 Nada nos permite estender total mente essa teoria das emogdes para a teoria do imaginario, mas
pensamos que, por serem livros tdo proximos um do outro - O Esbogo de uma teoria das emogdes escrito
em 38 e 39 e O imaginario escrito em 40 — ha uma semelhanca em relagdo aos conceitos. E como n'O
imaginario Sartre nada fala sobre o ato magico, e como em Esboco ele faz uma pequena analise sobre
esse tema, pensamos gque podemos aproximar os livros e utilizar a nogdo explicada no primeiro livro para
entender a mesma no¢do apenas citada no segundo livro, sem com isso afirmar que as concepcdes sdo
idénticas. E essa aproximagado é possivel, ja que Sartre estende, na conclusdo de O imaginério, o
imaginério s formas | égicas da negacéo (a divida e arestri¢ao) e também para as formas afetivas.

197 SARTRE. Esquisse d’une théorie des émotions — p. 45 (11 s agit d’ une petite comédie que je joue sous
la grappe pour conférer atravers elle aux raisin cette caractéristique ‘trop verts' qui peut servir de
remplacement ala conduite que je ne puis tenir)

1% | bidem —p. 45 (mais que la situation soit plus urgente, que la conduite incantatoire soit accomplie
avec sérieux: voilal’ émotion)
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encantamento destinado a fazer aparecer a qualidade do irreal, da negacéo. E como diz
Moutinho, a negac&o (considerada nesse artigo pelo autor como a forma mais ampla,
tal qual aparece em O ser e 0 nada), em nada modifica 0 em-si (tal como a emocéo
ndo pretende atuar realmente no objeto): a negacdo se da na relagdo do para-si a0 em-
Si, e como esse é pura positividade e ndo conhece alteridade, pode-se afirmar que
“dado que a negacdo interna redizante e relacionante € negacdo de um ser
inteiramente positivo e sem relacdo, toda determinacéo que ela pode estabel ecer, vista

do lado de |14, seré sempre externa ao ser”. *

Tanto na emogdo quanto na imagem temos uma agdo magica e encantatoria que
ndo atua realmente nos objetos. As emocdes sdo definidas por Sartre justamente como
a utilizac&o do corpo como meio de encantamento que faz surgir o mundo mégico;?®
e 0 imaginario também utiliza um analogon para fazer surgir, por meio da negacéo, um
mundo também mégico, no caso, irreal.

E se conservarmos a distingdo entre os modos da consciéncia ser-no-mundo,
exposta no final de Esboco de uma teoria das emocgOes (aqui Sartre diz que a
consciéncia pode ser-no-mundo de dois modos diferentes: a)o mundo pode aparecer a
consciéncia como um complexo organizado de instrumentos, modificavel através da
mudanca de um instrumento, que reenvia a um outro e assim sucessivamente; b) o
mundo pode aparecer também como uma totalidade ndo-instrumental, modificavel
sem intermedi&rio. Aqui, a consciéncia modifica os objetos por modificacdes

absolutas. Esse aspecto do mundo € coerente, € mundo magico), podemos dizer que

1% MOUTINHO. “Negac#o e finitude na fenomenol ogia de Sartre” — p. 128

200 Nous affirmons seulemente que toutes [|les émotions] reviennent & constituer un monde magique en
utilisant notre corps comme moyen d'incarnation” — SARTRE: Esquisse d’une théorie des émotions —p.
50
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tanto a emocdo como a imagem fazem parte da segunda maneira da consciéncia ser-
no-mundo.

Assim, comparando a descricdo que Sartre faz do ato magico da emocgdo e
admitindo que ela sgja semelhante ao ato magico do imaginario, podemos concluir que
definir o ato daimagem como encantamento ndo significa, necessariamente, um ato de
ilusdo, de fuga e fingimento. Ele é também, como acabamos de notar, um dos modos
da consciéncia ser-no-mundo, e ndo s um modo de escapar dessa condi¢do. E mesmo
gue um dos modos da consciéncia ser-no-mundo segja tentar escapar dessa condicdo
mesma, ela sO realiza essa tentativa em relagdo ao mundo, tendo-o como pano de
fundo sempre presente. E como Sartre continua a falar da atitude mégica logo ap6s
defini-la como uma das maneiras da consciéncia ser-no-mundo, “a emog¢do ndo é um
acidente, ela € um modo de existéncia da consciéncia, uma das maneiras pelas quais
elacompreende (no sentido heideggeriano de ‘ Verstehen’) seu * Ser-no-mundo’” .2

Vendo um pouco melhor o que é uma atitude mégica para Sartre, podemos dizer
que, ao definir a imagem desse modo, ele estava dizendo mais que ela € um modo
essencial da consciéncia compreender seu ser-no-mundo que uma ilusdo. O
encantamento produzido pela consciéncia imaginante pode ser igualmente fuga e é
necessario que ela sgja um recuo em relacdo ao mundo, mas esse recuo e negagao nao
permitem necessariamente o0 exercicio da alienacdo; eles sdo, fundamentalmente, um
modo da consciéncia ser-no-mundo e dela compreender sua situacéo, de compreender-

se como Situada e inserida no mundo.

2L SARTRE. Esquisse d’une théorie des émotions - p. 62 (I’émotion n’ est pas un accident, ¢’ est un mode
d existence de la conscience, une des fagcons dont elle comprend (au sens heideggerien de “Verstehen'’)
son ‘ Etre-dans-le-Monde)
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O ato da imaginacdo foi definido como encantamento, e vimos aqui que
definicdo ndo implica pensar aimagem como abstracdo e alienacdo, mas que ela é um
recuo gque permite compreender a total inser¢do do homem no mundo. E se por um
lado vimos que a concepcdo da imagem feita em O imaginario permite e guda a
compreender a ambigliidade desse ato, por outro, é preciso verificar como se da a
definicdo do outro pdlo dessa relacdo: a do objeto em imagem. Na mesma parte em
gue Sartre fala do ato imaginante como encantamento, ele define o objeto em imagem
como irreal, pura passividade, que se da como uma evasdo perpétua. Como ja vimos,
todas essas caracteristicas nos levaram a também pensar no ato de imaginar como
alienacdo: se o proprio ato era magico, o objeto em imagem se mostra também como
evasdo e total passividade, irreal.

Irreal por ser negagdo do analogon, passividade por ser irreal e assim, ndo reclama
nenhuma agdo. Essas caracteristicas, no entanto, mostram, de um outro lado, a radical
liberdade e espontaneidade da consciéncia de imagem. Se € verdade que toda
consciéncia é espontéanea e livre, a consciéncia de imagem o € de modo mais proprio e
radical, ja que é negacdo (ou dupla negacdo, como é dito em O ser e 0 nada). A
caracteristica que nos levou areforgar o carater alienante do imaginério foi a de que o
objeto em imagem € uma evasao perpétua (para a consciéncia de imagem € impossivel
parar de produzir para constatar o resultado), ao fato dele convidar-nos a escapar de
toda pressdo e violéncia do mundo: e “a evasdo a qua eles convidam ndo € apenas
aquela que nos faria fugir de nossa condicéo atual, de nossas preocupacoes e tédios;

eles nos oferecem uma maneira de escapar de todo constrangimento de mundo, eles
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parecem se apresentar como uma negacgao da condicdo de ser no mundo, como um
anti-mundo” . %

Toda nossa tentativa de definir o imaginario como ambiguidade — concepcao essa
gue Nnos parece mais coerente em relacéo ao pensamento de Sartre — fracassaria diante
dessa afirmacdo se ndo fosse um detahe: ndo h4, nessa frase, a afirmacdo da
possibilidade de fuga do ser-no-mundo (ja que o verbo utilizado por Sartre é sembler,
parecer, dar aimpressdo de), e a negacao dessa afirmagdo, ou melhor, dessa hipotese, é
feita explicitamente em uma nota colocada por Sartre em referéncia a essa frase citada.
Na nota, o filésofo diz que “étre dans le monde” é a traducdo do ser-no-mundo de
Heidegger e que na conclusdo serd visto que essa concepcdo de que a imagem €
negacdo da realidade humana como situacéo € apenas uma aparéncia, ja que ela deve,
ao contrario, constituir-se sobre o fundo de mundo. Ha a negacdo do mundo no
imagindrio, mas ndo ocorre, junto com ela, a negacdo da condicdo humana de ser-no-
mundo. A imagem permite o afastamento do mundo, mas ndo Seu esquecimento: 0O
mundo real, negado, continua como fundo da imagem. A condicdo necess&ria e
essencial para que a consciéncia possa imaginar € justamente que ela sgja situada, a
transcendéncia exige ser imanéncia. A imagem ndo é portanto, uma simples e
indiferente negagdo, que nos faria abstrair o mundo negado: ela é (como diz Sartre na
conclusdo de O imaginario) negacdo do mundo de um ponto de vista particular, e por
isso, ela so aparece sobre um fundo de mundo e em ligacdo com esse fundo. “O irreal

é produzido fora do mundo por uma consciéncia que continua no mundo” .2

22 SARTRE. L’imaginaire — p. 261 (mais al’évasion alaquelleilsinvitent n’ est pas seulemente celle qui

nous ferait fuir notre condition actuelle, nos préocupations, nos ennuis; ils nous offrent d' échapper atoute
contrainte de monde, ils semblent se présenter comme une négation de la condition d’Etre dans le monde,

comme un anti-monde)

23 | bidem — p. 358 (L’iréel est produit hors du monde par une conscience qui reste dans le monde)
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Uma analise um pouco mais detalhada do que significa ato magico e evasdo
perpétua nos leva a ter que admitir o imagin&rio como modo de compreensdo da
realidade humana como situada, inserida no mundo: se o irreal é produzido fora do
mundo, a consciéncia ndo deixa por isso, de continuar no mundo — h& um recuo, um
afastamento realizado pela negacdo, mas € somente um recuo que possibilita
compreender a realidade humana como liberdade situada, é somente essa negacao
que permite apreender o sentido implicito do real em sua totalidade. ** O imaginario
ndo é, portanto, essencialmente alienagdo e abstracdo do ser-no-mundo: embora possa
ser utilizado pelos escritores desse modo (assim como qualquer outra pessoa pode
utilizar qualquer outra coisa como ma-f€), ele € fundamentalmente uma negacdo que
permite um recuo em relacdo ao mundo, possibilitando, desse modo, que o homem se
compreenda como livre e situado e que ele apreenda o sentido total do real.

Para Sartre, ndo h& imagem sem uma intima contradi¢do: ela porta nela mesma
um poder persuasivo de ma-fé, e ab mesmo tempo permite a compreensao da insercéo
do homem no mundo. E o que ndo se deve fazer é justamente se posicionar por um dos
lados: ela ndo é s6 mé&-fé e nem apenas compreensdo, € tensdo, ambiglidade que deve
ser vivida e ndo superada. Se temos uma influéncia de Hegel, temos também uma
grande discordancia: ndo ha um término para a dialética: ela ndo acaba no Espirito
Absoluto ou em um comunismo. O que persiste é o conflito, a tensdo entre os dois
opostos. E é por se manter entre os dois polos, tanto da linguagem (nem total
significacdo, nem total beleza) quanto em sua propria estrutura (tentativa de alcancar o
absoluto abstrato e reenvio vertiginoso ao real), que 0 imaginario, na prosa, consegue

mostrar de modo singular (Unico e para o individuo, coisa que a filosofia ndo faz) a

204« 'imaginaire répresente a chaque instant le sensimplicite du réel” SARTRE: L’imaginaire p. 360
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paixao indtil que todo homem é. A imagem, a0 mesmo tempo em que “constitui um
Viés necessario para apreender o sentido que o conceito ndo pode dar imediatamente

nem totalmente” 2%

conduz ao Nada radical, conducdo essa que se mostra necessaria
e impossivel: “A nadificacdo instaurada pelo ato imaginante conduziria, assim, ao
Nada radical, por uma irrealizagéo total e devastadora do Ser. A experiéncia de
Flaubert manifestaria a0 mesmo tempo a necessidade e a impossibilidade desse
empreendimento”.®® O imaginrio é um meio que conduz a0 Nada radical e que
mostra, no proprio percurso, a impossibilidade de se chegar a ele, de reaizé&lo
abstratamente, de modo puro. E nessa busca do Nada, ele encontra o Ser: “O
descolamento do mundo pela surreicdo do nada é ao mesmo tempo a prova que
permite apreender o mundo. Apreender o Nada torna-se, inversamente, apreender o
Ser. O Nada, se é fissura do Ser, é também exigéncia do Ser”.*" A nadificacdo
realizada pelo imaginario é também um projeto reconstituinte e por isso exige o ser.
Para Noudelmman, a literatura — obra da imaginacdo — ndo se desenggja do
mundo, mas coloca 0 mundo e 0 escritor a disténcia; e nesse recuo, hd umainstauragdo

de um rito, de um sacrificio, pelo qual o escritor alcanca 0 mundo em sua globalidade.

Mas esse rito, esse recuo e nadificagdo, ndo ocorre sem contradicao:

25 NOUDELMMAN. L’incarnation imaginaire — p. 12 (constitue un biais nécessaire pour appréhender le
sens que le concept ne peut rendre tout de suite ni tout afait)

2% | hidem — p. 13 (Lanéantisation instaurée par |’ acte imageant conduirait ainsi au Néant radical, par une
irréalisation totale et dévastatrice de | Etre. L’ éxpérience de Flaubert manifesterait alafoi la necessité et
I"'impossibilité de cette entreprise)

27 | bidem — p. 58 (Le décollement du monde par |la surrection du néant est en méme temps I’ épreuve qui
permet d’ appréhender le monde. Saisir e Néant, revient, par réversion, asaisir I'Etre. Le Néant, s'il est
brisure de |’ Etre, est aussi exigence del’ Etre)
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Com efeito, aabolicéo do Ser ndo pode chegar aseu fim. E a
vitoria do nada ndo pode se manifestar sendo no seio do Ser,
sem o qual o Nada se denuncia a si préprio como ilusdo, uma
entidade abstrata que ndo se apresenta sobre o ser. O escritor
deve, portanto, admitir o ser para contest&lo, e produzir o ser no

seio do ser.”®

Ou sgja, mesmo quando estamos no campo do imaginario, quando pensamos
negar todo o real, o ser, isso SO se torna possivel no seio do ser. A vitéria sO €
verdadeiramente vitoria quando ela é também derrota, quando ndo elimina o outro
pdlo da realidade, quando ela se mantém tensa. E por isso que aimaginacdo porta, em
S mesma, seu auge e sua abolicdo, e é isso que faz sua fraqueza e sua forca. Ela
fracassa narealizacdo de seu projeto, mas o fracasso |he permite compreender que essa
busca pelo em-si-parasi € essencial, necess&ria e irrealizdvel. Nesse caminho
incessante, nesse ir e vir do ser ao nada, e paradoxa mente, de um real contingente e
livre a um irreal necessario e fatalista (ja que o escritor desgja estabelecer um irreal
gue segja previsivel, gue lhe permita fugir de sua angustia perante a contingéncia e o
“demais’ do real), o imaginario permite a compreensdo dos desgjos e frustracdes que

todo homem &; ou melhor, que cada homem, com suas particul aridades, €.

208 NOUDELMANN. L’incarnation imaginaire — p. 183 (en effet |’ abolition de I’ Etre ne peut arriver a
son terme. Et lavictoire du néant ne peut se manifester qu’au sein de I’ Etre, sans quoi le néant se dénonce
lui-méme comme uneillusion, une entité abstraite qui ne se porte pas sur I’ ére. L’ écrivain doit alors
admettre I’ ére pour le contester, et produire de I’ ére au sein de |’ étre)
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E possivel dizer, assim, que o imaginério é

a0 mesmo tempo constitutivo da atividade da consciéncia e
veiculo do projeto de se constituir como Em-si. 1) O imaginério
€ a expressao da liberdade da consciéncia nadificadora|...] 2) O
imaginario é simultaneamente o que pelo que o Paras se
dissimula como liberdade e fundamento dos valores, colocando

um ser em-si como a ser realizado. 2

O recurso a imagem € ao mesmo tempo projeto e fuga, expressdo e evitamento da
liberdade, e é por isso que ela manifesta em cada ato a questédo que o homem é para si

mesmo. Para Knee, a arte também é

0 terreno por exceléncia do empreendimento totalizador, e 0
terreno onde melhor se revela a fecundidade do ‘quem perde
ganha sartriano: nem uma ultima reconciliagdo que negaria a
dimensdo de inacabamento irredutivel das coisas humanas, nem
uma recuperacdo hipdcrita que se acomodaria no fracasso, mas o
consentimento a esse inacabamento como uma garantia de

liberdade e como uma vitéria sempre recomegada do possivel

Desse modo, o imaginario, para Sartre, deve ser pensado como ambiglidade e

tensdo, que inclui o desgjo de se aienar, de realizar 0 em-si-para-si, mas também a

20 K NEE. Qui perd gagne —p. 39,40 (alafois constitutif de |’ activité de la conscience et véhicule du
projet de se constituer en en-soi. 1) L’imaginaire est I’ expression de laliberté de la conscience néantisante
[...] 2) L’imaginaire est simultanément ce par quoi le pour-soi se dissimule a soi-méme comme liberté et
fondament des valeurs, en posante un étre en-soi comme arealiser)

29 |hidem — p. 212 (leterrain par excellence de |’ entreprise totalisatrice, et celui ol se révéle le mieux la
fécondité du ‘qui perd gagne’' sartrien: ni une ultime réconciliation qui nierait ladimension
d’inchévement irréductible dans les choses humaines, ni une récuperation sournoise qui se complairait
dans |’ échec, mais le consentement & cet inachévement comme une garantie de liberté et comme une
victoire toujours recommencée du possible)
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impossibilidade de redlizar autenticamente esse desgjo e com isso, a inser¢éo no
mundo passa a ser compreendida de modo especia: a necessidade e impossibilidade
de readizar a sintese impossivel entre o para-si € 0 em-si se tornam explicitas no ato
mesmo de imaginar. Se por um lado o imagin&io € recuo em relagdo ao red, é
transcendéncia, por outro ele é insercdo no mundo, imanéncia, e justamente por ser
negacdo e recuo. O carater de negagdo no imaginario ndo implica necessariamente
apenas a abstracdo da realidade, da existéncia contingente, mas também o mergulho
profundo no real.

Se é verdade que o escritor desgja, ao escrever, criar 0 necess&rio e a fatalidade
frente a contingéncia e a liberdade, é verdade também que o recurso ao imaginério lhe
mostra a situacdo da realidade humana; e € por mostrar e ser essa ambiguidade que
todo homem é que o imaginario se nos revela como a compreensdo da redidade
humana:

SO o imaginario pode se introduzir no imaginario e ali
trabalhar em vista de seu explosdo: € no fundo da imagem que
se pode anunciar o fim do reino daimagem e o vir dapraxis|...].
O imaginario dramético e literario serve de mediagcdo entre a
reificagdo abstrata e a liberdade concreta: ele assegura a
passagem de uma a outra a titulo de moralizacéo eficiente, nele
€ possivel cativar a consciéncia alienada, apds preparar no seio
da imagem sua propria contestagdo: a identificagdo explode e o

espectador € projetado na soliddo de um empreendimento livre.
211

211 \/ERSTRAETEN: “Sens de |’ évolution philosophique de Sartre” —p. 130 (il n'y aquel’imaginaire
qui puisse introduire al’imaginaire et y travailler en vue de son éclatement: ¢’ est au fond de I'image que
peut s annoncer lafin du regne del’image et I’ avenir de lapraxis [...]. L’ imaginaire dramatique et
littéraire sert de médiation entre laréification abstraite el la liberté concréte: il assure le passage del’ une a
I"autre atitre de moralisation efficiente, en lui il est possible de captiver la conscience alienée, puis de
préparer du sein de I'image sa propre contestation: |’ idéntification éclate et |e spectateur est projeté dans
lasolitude d’ une entreprise libre)
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A imagem € o0 envio ao abstrato e irreal, e 0 necessario reenvio ao redl: ela é esse
movimento tenso e continuo entre a alienacdo e a redidade, a necessidade e a
contingéncia, afatalidade e a liberdade; e embora possa se deixar levar pelo fracasso e
abstracdo total, ela ndo deve ser definida como tal. No imaginario se exprime o
fracasso interno da liberdade, mas diante dele é possivel se deixar levar ou entdo se
assumir por uma vigilancia de todos os instantes. “Fundamento da possibilidade
mesma da moral (como retomada, humanizacdo, recusa do dado), o imaginério é

também o que faz com que possamos evitar a aposta moral pela méafé’.#2

O imaginario se nos revela, portanto, como ambiguidade de ponta a ponta: entre a
percepcao e o conceito, na medida em gque € uma observacdo que nada aprende nessa
observagdo; e como negacdo que Sse mostra como possibilidade de alienacdo e de
maior inser¢do narealidade.

Se em primeiro lugar (no primeiro capitulo), tentamos mostrar que a prosa se
encontra entre as outras artes e a filosofia, que ela é totalmente semi-imaginante e
semi-significante, e que por isso mesmo nao pode considerar a palavra como sendo sO
significante nem como sO beleza — nesse capitul o tentamos mostrar retrospectivamente
que esse carater ambiguo é caracteristico da definicdo mesma da prosa: como obra
concreta e imaginaria, ela encarna todas as ambiguidades proprias do imaginario: o
estar entre a concepcdo e a percepgdo, e 0 Ser uma negacao que se encontra entre a

abstracdo e o mergulho, em um movimento continuo e tenso entre esses dois pdlos,

212 K NEE: Qui perd gagne —p. 43 (Fondement de |a possibilité méme de lamoral (comme reprise,
humanisation, refus du donné), I'imaginaire est aussi ce qui fait qu’ on peu éviter I’ enjeu moral par la
mauvaise foi)
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entre 0 ser paralisado e totalmente definido da abstracéo, da "metafisica’ e o nada
contingente e angustiante da realidade.

Porém, se explicitamos o que Sartre entende por imaginario e negacdo, falta-nos
relatar o que ocorre com aguele desgjo do escritor de alcancar o em-si-para-si. Ja
vimos que ele pensa realizar essa sintese impossivel através da negacdo que todo
imaginario é mas que se por um lado, a negacdo permite a vivéncia na mé-fé (como
todo e qualquer ato humano pode ser visto como meio de ser viver dessa maneira), ela
€ que permite também a compreensdo do homem como ser-no-mundo, situado e livre.

Pode haver, pois, uma frustragdo desse desegjo. Mas essa frustragcdo também se da
de outra maneira: o escritor desgja alcancar o0 em-si-para-si através do imaginério, mas
se com isso ele consegue atingir a essenciaidade em relagdo a sua criagdo, agora € o
objeto criado que Ihe escapa: ndo € possivel desvendar e produzir ao mesmo tempo, ja
gue o desvendamento é préprio da percepcdo, e a criagdo, da imaginagdo — e as
consciéncias sdo irredutiveis umas as outras. No momento em que o escritor cria, ele
ndo € mais capaz de desvendar o que ele mesmo criou, e é por iSso que, para que a
obra de arte realmente exista, é preciso que ele sedirijaaum leitor.

Assim, se 0 escritor se frustra por pensar que através da obra criada ele alcancaria
a esséncia e a necessidade, nem mesmo sua obra é se ndo existir o leitor. E se até agora
demos énfase a0 escritor, aos desgjos frustrados desse, vejamos como o leitor é

necessario e fundamental para arealizacdo concreta dessa obraimaginéria.
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c) A leitura da obra de arte:

O escritor desgja, como comecamos a ver na primeira parte desse capitulo, ser em-
Si-para-si através do imaginario, o qual se mostra como ambiglidade e ndo
necessariamente abstracdo e aienacdo. E tendo compreendido como devemos
interpretar 0 imagindrio e a negacdo na filosofia sartriana, voltemos agora para o
desgoinicial do escritor.

Com o recurso ao imagindrio, ele cria e consegue, desse modo, sentir-se essencial
a sua criacdo. No entanto, 0 que ocorre agora € que o objeto criado |he escapa, ndo
pode ser desvendado por ele: se antes ele se sabia essencial para o desvendamento e
inessencial para a existéncia do objeto, agora, com a criagdo, é o desvendamento que
ndo € mais possivel. Na busca pela criagdo, na expectativa de alcancar a essencialidade
tanto no ambito da existéncia quanto no ambito do desvendamento, o escritor passa da
inessencialidade em relacdo a existéncia para a inessencialidade em relagcdo ao
desvendamento — conseguir uma das esséncias significa ao mesmo tempo abandonar a
outra. “Desta vez € o objeto criado que me escapa: ndo posso desvendar e produzir ao
mesmo tempo” . %3

Mas por que o autor ndo é capaz de desvendar aquilo que ele mesmo criou?

Em primeiro lugar, isso se d& porque a obra por ele criada quase nunca lhe
aparecera como um objeto acabado, definitivo. Por mais que aos outros ela possa
assumir esse carater, aos olhos do artista ela sempre aparecera como interminada,

como tendo algo que falta. A obra sO aparece “pronta’ aos olhos de outrem, aqueles

gue sdo capazes de olhar para um quadro, ler um livro e exclamar, surpreso: “Ele fez

13 SARTRE. Que ¢ a literatura? —p. 34
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isso!”. Ja o artista quase nunca conseguirater umatal distancia de sua obra, a ponto de

214

se surpreender com o que ele mesmo fez. “E evidente que temos tanto menos

consciéncia da coisa produzida quanto maior é a consciéncia da nossa atividade
produtora” . **°

Essa impossibilidade se da porque a obra de arte ndo aparece como totalmente
objetiva a seu autor, ja que esse tem muita familiaridade com todo o processo que ele
mesmo criou. Com a arte ndo ocorre 0 MesSmo que com as outras criagdes. quando
criamos uma pega de ceramica, por exemplo, a fazemos segundo normas e ferramentas
tradicionais, reconhecidas (e isso se da de modo que Sartre afirma que ndo sou eu que
faco, mas que € o Man, o sujeito indeterminado de Heidegger, que trabalha por minha
mao). Nesses casos, 0 objeto € facilmente visto como algo externo a nds, como
objetivo. Mas na arte ndo ha essa total exterioridade e objetividade: aqui é o préprio
autor que cria, junto com a obra, as regras de producdo, as medidas e critérios; tudo é
estabelecido por ele, e € por isso que “os resultados que obtivemos na tela ou no papel
nunca nos parecem objetivos”.?*® Por mais que ele siga regras ja estabelecidas,
reconhecidas antes mesmo de sua existéncia, ele faz dessa objetividade, subjetividade:
0 autor se apropria também dessas regras objetivas e certas, faz delas uma regra sua,
criada por ele mesmo.

A total objetividade s6 parece possivel quando ndo € um eu que cria o proprio
processo de criacdo, colocando ali suas tristezas e alegrias. Mas quando a proximidade

e a subjetividade imperam, depois é quase impossivel conseguir olhar o que foi criado

214 Exceto em aguns casos, como Rousseau, para quem Do contrato social tomou uma feicgo objetivano
fim de suavida. Mas isso s6 é possivel porque 0s anos se passaram, ele ja esqueceu aobra, e

principal mente porque ele mudou e ndo seria mais capaz de escrevé-la.

> SARTRE. Que é a literatura? —p. 34

28 | pidem —p. 35

145



de modo objetivo, frio, desvendador.

O escritor, quando passa do estado perceptivo para o imaginario, deixa de
desvendar para criar. Como vimos no momento em gque mostravamos a distingdo entre
a percepcado e aimaginacdo, a primeira cabe apreender os objetos por perfis e aprender
COm esse processo; e a segunda cabe também considerar os perfis e angulos (embora
sem obedecer as leis de perspectiva, individualidade etc), mas sem nada aprender com
isso. O objeto imaginado é apenas 0 que a consciéncia de imagem ali pds, enquanto o
objeto percebido sempre porta consigo aquele “demais’ do mundo real. E como nédo é
possivel, a0 mesmo tempo, imaginar e perceber o objeto, o escritor, no momento em
que cria, ndo € mais capaz de desvendar o que criou. Se na percepcdo o objeto se da
como essencial e 0 sujeito como inessencia (j& que apenas o desvendamento é
possivel, e ndo a criagdo), na imaginacdo 0 sujeito se torna essencial mas agora o
objeto passa a ser inessencial.

Como entdo a obra de arte € possivel se ela ndo pode ser desvendada pelo seu
criador? E para que ela exista que o leitor torna-se fundamental: se o autor cria e ndo
consegue desvendar, € preciso entdo que outra pessoa faca esse papel: e essa serd a
funcdo do leitor.

Para fazer o objeto literario surgir é necess&rio um ato concreto que se chama
leitura, coisa que escritor ndo consegue fazer. Se 0 sapateiro pode calgar o sapato que
fez (acriagcdo do Man heideggeriano), o escritor ndo pode ler o que escreveu, pois “ler
implica prever, esperar. Prever o fim da frase, a frase seguinte, a outra pagina; esperar
gue elas confirmem ou infirmem essas previsdes, a leitura se compde de uma

guantidade de hipéteses, de sonhos seguidos de despertar, de esperancas e
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217 e o escritor ndo consegue ter hipdteses sobre o que ele ja sabe. Ele

decepces’,
escreveu o livro e sabe 0 que acontecera nas paginas seguintes — ndo ha, aqui, lugar
para expectativas, esperancas e decepcdes. SO € possivel esperar por aquilo que ndo
sabemos, ndo conhecemos, e 0 escritor conhece 0 que colocou em seu livro: no
imaginério ndo é possivel aprender com o que foi imaginado, e é por isso que, se 0
escritor quer que sua obra exista, ele precisa apelar para que um leitor desvende o que
€le proprio escreveu.

“O escritor n&o prevé nem conjectura: ele projeta”.?®  Ele até pode ficar & espera
de sua inspiracdo, sem saber exatamente tudo que fara com seus personagens, mas
essa espera é diferente da espera do leitor: 0 escritor esperaa s mesmo e ndo o outro,
ele tem diante de si paginas em branco que ele vai preencher e ndo péginas e paginas
j& escritas e determinadas por outra pessoa. “Assim, para onde quer que se volte, 0
escritor s encontra o seu saber, asua vontade, 0s seus projetos, em suma, asi mesmo;
nada atinge além de sua propria subjetividade; o objeto por ele criado esta fora de seu
alcance, ele ndo o criapara si”. %

O escritor, na medida em que ndo consegue desvendar 0 que escreveu, nao
poderia, por isso mesmo, escrever SO para si. Se ele desgja que sua obra exista, e
sabendo que ela Ihe escapa, ele precisa, entdo, apelar para o leitor. Escrever para si
mesmo seria o pior fracasso, seria nunca trazer a luz a obra como objeto. O ato de
escrever, de criar, € apenas um momento incompleto e abstrato da producéo de uma

obra: € necessario, para que a obra exista, que haja leitura, que haja o desvendamento

daobrapor um leitor: “aoperacdo de escrever implicaadeler, como seu correlativo

2T SARTRE. Que é a literatura? — p. 35
28 | pidem —p. 36
29 | pidem —p. 36
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dialético, e esses dois atos conexos necessitam de dois agentes distintos. E o esforgo
conjugado do autor com o leitor que fara surgir esse objeto concreto e imaginario que
é aobrado espirito. S6 existe arte por e para outrem” .*%

Se por um lado o escritor alcanca a essencialidade do sujeito por meio da criagéo
imaginéria, ele perde a essencialidade do objeto — e assim, para que a obra de arte
possa existir como subjetividade do escritor e como objeto, € preciso que ela sgjalida,
desvendada. Apenas o esfor¢o tanto do escritor quanto do leitor permitird que a obra
de arte exista concreta e imaginariamente.

Mas a leitura da obra de arte também é especifica, assm como a criagdo do
imagin&rio é frente as outras criacfes: é diferente a leitura de um documento
cientifico, objetivo e a leitura de um romance. Se a leitura de uma obra cientifica se
encontra na esfera objetiva da significaco, o romance esta do outro lado, no mundo
irreal, sem deixar de ser, por isso, significacdo (ja vimos no primeiro capitulo que a
prosa € ambigua, beleza e signo sem ser totalmente nenhum deles). No romance, a
palavra desempenha o papel de representante sem deixar de ser signo e deparamo-nos,
na leitura, com uma consciéncia hibrida, semi-imaginante e semi-significante?* “As
palavras, as frases do romance estéo impregnadas de saber imaginante. Néo séo
instrumentos neutros, simples portadores de significagbes, mas representantes
anal6gicos do objeto visado”.?* E por isso que Sartre diz que a leitura parece ser a

sintese da percepc¢ao e da criagdo.

20 SARTRE. Que é a literatura? — p. 37

%21 Com isso n&o queremos dizer que ha uma mistura na consciéncia: essa conserva sua unidade, mas é
uma unidade que engloba tanto a significagcdo quanto aimaginacso.

%22 COELHO, lldeu: Sartre e a interrogacéo fenomenoldgica do imaginario — p. 353
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No entanto, para entendermos como a leitura pode ser a sintese da percepcéo e da
imaginacdo, vejamos antes no que 0 signo (terreno da percepcdo) se distingue do
analogon (terreno daimaginagao).

Nos dois casos, no signo e na imagem, utilizo algo que remete a um outro ago;
mas essa semelhanga ndo garante a identidade entre eles: enquanto a matéria do signo
€ totalmente indiferente ao objeto significado (ndo h& nenhuma relacéo entre a palavra
“escritorio” escrita em uma placa e o lugar escritorio: apenas o habito, a convencéo os
ligam), a matéria da imagem fisica é semelhante a de seu objeto (o retrato é uma
quase-pessod). E se a palavra, ao despertar a significacdo, é esquecida (ninguém, ao
entrar no escritério, retornard a placa para enriquecer o significado do lugar), na
imagem ha sempre um retorno ao analogon — a intencionalidade, aqui, retorna
constantemente ao retrato, foto, quadro para “enriquecer” a imagem formada a partir
desse analogon.”

A imagem ndo €, portanto, signo: embora ambos facam referéncia a um outro
objeto que ndo ele, hd uma diferenca estrutural, relativa a intencionalidade, entre eles.
Porém, no ato da leitura, parece haver uma sintese entre signo e imagem, entre o
objetivo e o subjetivo. Ao ler um romance, na verdade, ndo ha uma imagem mental
(ela aparece fora da atividade da leitura, quando ndo estamos lendo), mas € preciso

haver um elemento imaginado (sen&o, como explicar aforga de nossas emogoes?).

Na realidade, na leitura e no teatro, estamos em presenca de
um mundo e atribuimos a esse mundo justo tanta existéncia

guanto ao do teatro; ou sgja, uma existéncia completa no irreal.

223 H& também uma outra distincgo fundamental entre imagem e signo — o fato do signo ser uma intencéo
vazia, que nada afirma sobre a natureza que visa; e aimagem ser umaintencéo plena, a suamaneira-,
mas aqui nos centraremos apenas ha questdo da linguagem, no papel dapalavra.
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Os signos verbais [...] representam a superficie de contato entre
esse mundo imaginario e nos. Para descrever corretamente o

fenbmeno de leitura é necessario dizer, portanto, que o leitor

est4 em presenca de um mundo.??*

Temos, na leitura do romance, signos que estabelecem a ligagdo entre nos e o
mundo imagindrio, irreal: aqui, as palavras sdo tanto signo como analogon, 0 signo
passa a ser visto como analogon; e embora ele ndo sgja mais considerado em si
mesmo, ele ndo é ignorado.

A consciéncia de leitura € uma consciéncia sui generis, que tem sua propria
estrutura. Quando lemos um livro técnico, estamos na esfera objetiva da significacéo,
“mas se o livro € um romance, tudo muda: a esfera de significacdo objetiva torna-se
um mundo irrea [...] [ o leitor] se prepara para descobrir um mundo, que ndo é aguele
da percepcdo mas também ndo é o das imagens mentais [...]. Ler é redlizar sobre os
signos o contato com o mundo irreal”.??® Nesse tipo de |eitura, a palavra adota o papel
de analogon sem deixar 0 de signo, este se torna analogon, e € por isso que ler é
realizar sobre 0s signos o contato com o0 mundo imaginario.

Na leitura de uma obra literaria, a0 mesmo tempo em que o objeto € essencial (ja
gue €ele é rigorosamente transcendente, e ja que devemos espera-lo e observé1o), o
sujeito também € essencial tanto porque ele é necessério para desvendar o objeto, para

gue haja objeto, tanto porque ele é necessario para que esse objeto seja em termos

24 SARTRE. L’imaginaire —p. 127 (En rédlité dans la lecture comme au |e thétre, nous sommes en
présence d’ un monde et nous attribuons a ce monde juste autant d’ existence qu’' acelui du théétre; ¢ est-a
dire une existence compléte dans I’irréel. Les signes verbauix [...] représentent la surface de contact entre
ce monde imaginaire et nous. Pour décrire correctement le phénomeéne de lectureil faut donc dire quele
lecteur est en présence d’un monde)

2% | pidem — p. 128 (maissi lelivre est un roman, tout change: la sphére de signification objetive devient
un mondeirréel [...] [ le lecteur] se prépare adécouvrir tout un monde, qui n’est pas celui de la perception
mais pas nhon plus celui desimages mentales|...]. Lirec’est réaliser sur les signes le contact avec le
monde irréel)
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absolutos, ou sgja, para produzi-lo. A leitura desvenda e cria 0 objeto a0 mesmo
tempo: elando é uma pura passividade, que recebe, sem interferir, o objeto criado pelo
escritor. Ela ndo € pura objetividade (ler um romance ndo € 0 mesmo que usar um
sapato feito por um sapateiro. Nao h4, naleitura da obra de arte, umatal exterioridade
e objetividade); e no momento mesmo em que desvenda, percebe o que esta escrito, o
leitor cria, imagina a obra; “em suma, o leitor tem consciéncia de desvendar e ao
mesmo tempo de criar; de desvendar criando, de criar pelo desvendamento”.?® O
leitor ndo sO desvenda como também cria: sua leitura também ndo é totalmente
objetiva. Do mesmo modo que o escritor coloca seus desgjos e sentimentos no livro
gue escreve, o leitor coloca seus sentimentos nas personagens descritas pelo escritor.

N&o h4, naleitura de um romance, umainducdo: o escritor ndo determina o que o
leitor deve sentir e compreender. Embora sgja certo que o autor tem um interesse e
compreensdo de sua obra, ndo ha como obrigar o leitor a seguir 0 mesmo percurso que
0 escritor realizou; o que, se por um lado frustra o escritor, por outro determina a
riqueza de toda obra de arte.

A leiturando € uma operagdo mecanica, neutra e imparcial: o leitor, quando atento
e interessado, projeta para aém das palavras o sentido da obra. N&o € apalavra, o livro
todo, que determinard qual o sentido da obra, mas ao contrério: sera o sentido que
permitira interpretar cada palavra, e € o leitor que, livre, escolherd o sentido que desgja
dar a cada obra. “Assim, desde o inicio, o sentido ndo esta mais contido nas palavras,
pois é ele, ao contrério, que permite compreender a significacdo de cadaumadelas; e o
objeto literdrio, ainda que se redize através da linguagem, nunca é dado na

linguagem”.?*" Na&o é lendo todas as palavras que o |eitor apreenderé qual o sentido da

226 SARTRE. Que é a literatura? —p. 37
27 | pidem — p. 37
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obra: este ndo é a soma das palavras mas sua totalidade organica. E como o escritor
ndo consegue ler 0 que escreveu, € preciso que o leitor desvende e crie o0 sentido da
obra. Se o sentido ndo advém da soma das palavras, é necessario, no entanto, ser capaz
de |1&-las para determinar qual € a sua totalidade organica; e apenas o leitor pode fazer
iSSO.

Sartre chega mesmo a dizer que o leitor ndo reinventa a obra, mas a inventa. N&o
se trata de uma liberdade que o leitor toma de ndo respeitar 0 que o escritor ali
colocou; ndo ha primeiro a invencéo da obra e depois a reinvencdo: a obra literéria so
existira, sO conseguird ser obra concreta e imaginaria, no momento da leitura,
enquanto essa durar. N&o hd, portanto, obra literaria se ndo houver leitura dela: a
escrita constitui um dos momentos necessario mas ndo suficiente para sua existéncia.
E preciso que um outro momento mais concreto mas também imaginério complete a
obra. E por isso que Sartre diz que o leitor inventa, cria a obra, e ndo que ele a
reinventa. na medida em que a obra de arte ndo existia antes da leitura, ndo se pode
falar em reinvencéo. E a propria leitura que cria o objeto literério, e por isso, elando é
apenas um desvendar passivo e objetivo, mas também um criar, um imaginério.

Se do lado do escritor temos uma total subjetividade, estando o objeto, por isso
mesmo, inacessivel a ele; do lado do leitor temos a sintese entre a objetividade e a
subjetividade: ele desvenda e faz da obra de arte objeto por meio de sua percepcéo,
mas também coloca na leitura sua subjetividade, criando, a partir desses dois

elementos, o sentido da obra.

O leitor inventa tudo, vai sempre aém do que esta escrito, mas isso ndo faz da

leitura algo totalmente subjetivo, que ndo considera as palavras-signo que estéo
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impressas no texto. O escritor, embora ndo determine o que o leitor deve sentir e
interpretar, o conduz, mostra algumas direcfes a serem seguidas. “ Sem davida, o autor
0 guia, mas somente isso; as balizas que colocou estdo separadas por espacos vazios, é
preciso interligélas, é preciso ir além delas. Em resumo, a leitura & criagdo
dirigida”.*® Elaengloba tanto a subjetividade do |eitor quanto a objetividade do livro,
das palavras: por um lado o objeto literério ndo é sendo a subjetividade do leitor (€ ele
gue empresta a personagem sua espera, seu medo e esperanca, sua impaciéncia e
0dio), e por outro, as palavras ali escritas se nos aparecem como armadilhas para
suscitar nossos sentimentos, para objetivélos e vivencidlos em uma personagem
imagindria. “Assim, para o leitor tudo esta por fazer e tudo ja esta feito; a obra s6
existe na exata medida das suas capacidades; enquanto 1€ e cria, sabe que poderia ir
sempre mais adiante em sua leitura, criar mais profundamente; com isso a obra lhe
aparece inesgotavel e opaca, como as coisas’.”® Mas a obra parece objetiva e
inesgotdvel como as coisas sem que isso elimine a subjetividade do leitor que

desvenda e cria 0 objeto literério.

Vimos, nesse capitulo, como o escritor desgja alcancar o em-si-para-si através do
imagindrio, e se, a analisar 0 que € imaginé&rio e negacdo para Sartre vimos que eles
ndo sdo necessariamente alienacdo do ser-no-mundo que todo homem €, e que
portanto, o escritor pode se frustrar em seu desgjo inicial; agora comegamos a ver que
esse desgjo ndo é realizado pelo escritor: ele ndo sb ndo o redliza porque o imaginério
ndo permite o esquecimento da realidade contingente mas também porque, ao escrever

Seu romance, esse ndo existe ainda — a partir do momento em que ele cria, ele ndo

28 SARTRE. Que é a literatura? — p. 38
2 | bidem —p. 39
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mais desvenda e espera; e € para fazer surgir sua obra que ele a enderecara aos
leitores; os quais, aém de objetivar o romance, também o criam, guiados pelo autor
mas ndo determinados por ele (e aqui poderiamos dizer que novamente o escritor se
frustra: sem alcancar 0 em-si-para-si através do imaginario, sua obra so existird com a
leitura, 0 que é necessario e perigoso para arealizacdo de seu desgjo inicial).

Partindo do desejo do escritor e explicando de que modo ele realiza o0 imaginério,
ou como o imagin&rio irrealiza a realidade sem abandoné-la, chegamos ao papel do
leitor, de como €ele é necessario para possibilitar a existéncia do objeto literario. Mas
ndo podemos falar isoladamente do escritor e do leitor: a obra de arte ndo existe sem o
esfor¢o conjunto de ambos. “Uma vez que a criagdo sd pode encontrar sua realizacdo
final na leitura, uma vez que o artista deve confiar a outrem a tarefa de completar
aquilo que iniciou, uma vez que é sO através da consciéncia do leitor que ele pode
perceber-se como essencial & sua obra, toda obra literdria é um apelo”;?° e se é apelo,

precisamos considerar a relacdo que se estabel ece entre o escritor e o leitor — e é nisso

gue consistira o proximo capitulo.

%0 SARTRE. Que € a literatura? — p. 39

154



155



SEGUNDO CAPITULO

A LITERATURA COMO OBRA IMAGINARIA

a) A escolhaoriginériapeloimaginério

b) O imagindrio como negacdo

c) A leituradaobradearte
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Introducéo:

Vimos no capitulo anterior que o prosador escolhe escrever para nomear
determinada situagdo e assim, possibilitar sua transformacdo. Ele ndo é uma
passividade que apenas escreve, transmite uma mensagem: tanto em seu falar quanto
em seu calar, o escritor denuncia o que pretende mudar. E sua vontade e sua escolha
gue o faz se enggjar pela escrita. E se é assim, € preciso se perguntar, entdo, por que
escrever, por que escolher esse modo de se engajar e ndo qualquer outro. E essa
pergunta que Sartre faz e aqual tratard na segunda parte de Que € a literatura?.

Segundo ele, cada autor tem uma razéo para ter escolhido viver pela e para a arte.
Mas 0 que interessa aqui ainda ndo é analisar o que levou determinado escritor a
escrever:** estamos em um plano anterior, mais geral. Em Que é a literatura?, o
interesse € pela escolha em comum, mais imediata e profunda, que engloba as escolhas
individuais. Tanto a escolha de Flaubert quanto a de Genet, Baudelaire, Mallarmé e a
do préprio Sartre, tém como base essa escolha mais profunda, a qual é procurada aqui.
E insuficiente dizer que tal escritor escreve para fugir e que o outro o faz pelo motivo
oposto, para conquistar, ja que “pode-se fugir para um claustro, para a loucura, para a
morte; pode-se conquistar pelas armas. Por gque justamente escrever, empreender por
escrito suas evasies e conquistas?’.***

A arte pode ser tanto meio de fuga quanto meio de conquista, mas isso ndo basta

para definir a escolha do homem pelo imaginério, ja que é possivel fugir e conquistar

133 Pretensfio de futuros livros como Genet e O idiota da familia.

13 SARTRE. Que é a literatura? — p. 33 E essa afirmacgo de Sartre nos serd fundamental no momento
em que analisarmos porque o imaginario ndo significa, necessariamente, alienacdo. Se a prosa pode ser
um meio de fugir e também um meio de conquistar, isso significa que elando é em si mesma, alienante.
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por outros meios. Se se pode fugir pela arte, pode-se também fugir pela loucura; e
portanto, a vontade de fugir ndo explica o porqué fugir pela arte.

H&, segundo Sartre, uma escolha comum dos artistas pela arte, a qual é anterior a
todas essas escol has particulares e especificas. Essa escolha originaria serd descritaem
Que € a literatura?, e acompanharemos essa andlise a fim de compreender qual € a
vontade mais profunda daquele que escreve prosa, o que nos levara a ter que definir o
imagin&rio para Sartre, e assim, compreender o que é a literatura de forma mais

precisa.
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a) A escolha originéria pelo imaginario

A opcdo de escrever esta além das opcOes pela fuga ou pela conquista; e para
Sartre essa escolha pela literatura, que subjaz as escolhas individuais, diz respeito ao
modo como o homem percebe 0 mundo e se relaciona com ele: ao perceber, 0 homem
se vé como desvendante, como o doador de significado. Embora essa &rvore exista
sem 0 homem, ela s6 é por ele “O homem é o meio pelo qua as coisas se
manifestam”.** E além de doar um significado e um ser &s coisas, € 0 homem que
estabel ece as relagdes entre 0s obj etos.

As coisas, seres-em-si, S80 sem razdo de ser e sem relagcdo alguma com outro ser.
O em-si N4 mantém nenhuma relag&o com o que n&o &, jaque épleno desi, és.™® E
preciso, entdo, que um outro ser, que ndo sga em-si, estabeleca os significados e as
relacles. 1sso sO é feito por um ser que se diferencia do ser-em-si: € 0 Para-si que,
sendo presencaa s e ndo S, vazio de ser, nada de ser, procura, por iSso mesmo, seu
“s” nas lonjuras. Sendo assim, sO a0 Parasi, homem, é préprio a atribuicdo de
significado e a alteridade, o estabel ecimento de relacbes entre ele e outro para-si, entre
ele e um em-si, e mesmo entre dois ou varios em-si. “Somos nés que colocamos essa
arvore em relacdo com aquel e pedaco de céu; [...] a cada um dos nossos atos, 0 mundo

nos revela uma face nova'. ¥’

Somente a realidade humana, por ser presenca a g,
nada de ser, fata, € que pode estabelecer relagdbes com o0 que é pleno de s,
desvendando, nesse processo, 0 mundo e si-mesmo, como ndo sendo aquilo que

percebe.

135 SARTRE. Que é a literatura? —p. 33
138 Para uma melhor andlise do em-si, ver a parte VI daintroducéo de O ser e o nada. Aqui SO

mostraremos, de modo bastante simplificado, que ele ndo pode ser, em si mesmo, relacdo a outro ser.
37 |bidem — p. 34
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Em seus atos 0 homem se descobre, portanto, como o desvendador, o detector de
ser. “Mas se sabemos que somos os detectores do ser, sabemos também que ndo somos
0s seus produtores’.**® Ao mesmo tempo em que sabemos que o em-si é significado
pelo para-si, sabemos que ele ndo depende do para-si para existir.**® Essa arvore que
agora vejo ganha significado e ser porque avejo; mas se deixo de vé-la, ela so perdera
o significado que Ihe dei e ndo sua existéncia. “ Essa paisagem, se dela nos desviarmos,
se estagnara, longe dos olhos, em sua permanéncia obscura. Pelo menos ela sO
estagnar& ndo ha& ninguém suficientemente louco para acreditar que ela

zn 141
a1

desaparecer Quer o0 homem exista ou ndo, essa arvore continuara ali — sua
existéncia ndo esta submetida a do homem. Assim, ao perceber uma paisagem, o
homem se descobre em sua importancia e insignificanciaz essencial para o
desvendamento do em-si, mas inessencia para a existéncia dele. “A nossa certeza
interior de sermos ‘ desvendantes’, se junta aquela de sermos inessenciais em relacéo a
coisa desvendada’.**! E diante dessa constatacdo, 0 homem, Para-si que deseja ser em-
Si-para-si, tenta ser essencial em relacdo ao mundo através da criagdo artistica

O que estd “por trés’ (embora ndo hagja nada realmente “por tras’) é sempre o
desgjo parandico de ser Em-si-Para-si; 0 Para-si, embora desgje 0 si, ndo o desgja
como si do em-si: € 0 Para-si enquanto tal que reivindica o ser Em-si. A realidade
humana almeja a sintese impossivel do Para-si e do Em-si, “um ser que seria seu

préprio fundamento, ndo enquanto nada, mas enquanto ser, e manteria em s a

translucidez necesséria da consciéncia, a0 mesmo tempo gue a coincidéncia consigo

138 SARTRE. Que é a literatura? —p. 34

139 J4 0 para-si, namedida em que é enquanto fugade si e busca de ser forade si, enquanto néo é
coincidéncia consigo mesmo, s pode ser nessa relacdo de ateridade e transcendéncia.

10 1 bidem - p. 34

! Ibidem —p. 34
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mesmo do ser-Em-si”.*** E essa busca incessante, essa paix&o in(til que define todo
homem; e o artista é aquele que tenta alcancar 0 Em-si-Para-si através da criagdo: sua
percepcdo |he revela a inessencialidade de que tanto quer escapar, e a criagdo artistica
se apresenta como 0 meio de ser essencia aexisténcia das coisas.

O homem € o Vazio que quer ser preenchido sem deixar de ser vazio, € o Nada
gue busca também Ser, é Existéncia que se quer também Esséncia — enfim, é a busca
por uma sintese impossivel. E se todo homem se define por ser assim, o escritor €
aquele que se define por buscar essa sintese através da criagdo, do imaginério. Quer
ele busque a criagdo para fugir ou combater ou por qualquer outrarazao (e apenas uma
psicologia existencial, uma andlise progressiva-regressiva seria capaz de dizer porque
cada escritor escolheu escrever como meio de tentar alcancar o em-si-para-si e qual o
significado que ele deu a essa escolha), 0 que faz de um escritor escritor € ver a
criacdo artistica como meio de se sentir essencial a0 mundo: se todos os homens
guerem ser essenciais, 0S escritores sd80 agueles que escolhem a criagdo como
possibilidade de chegar & essencialidade. E pois, essa escolha da criagio que se revela
como a escolha mais profunda, comum a todos os artistas. Por meio da criagdo

artistica, o artista tenta ser essencial a existéncia do objeto:

Este aspecto dos campos ou do mar, este ar de um rosto, por
mim desvendados, se os fixo numa tela ou num texto,
estreitando as relagles, introduzindo ordem onde n&o havia
nenhuma, impondo a unidade de espirito a diversidade da coisa,
tenho a consciéncia de produzi-los, vale dizer, sinto-me

essencial em relacdo & minhacriaggo. 1

2 SARTRE. O Ser e 0 Nada, p. 140
%3 |dem. Que ¢é a literatura? —p. 34
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Porém, se a percepcao mostra o desvendamento e a inessencialidade em relacdo a
existéncia, e se 0 que se busca é justamente o0 essencial, é preciso buscar um novo
modo de se relacionar com o objeto, de pd-los. A criago ndo se da da mesma maneira
que a percepcdo. Para sair da inessencialidade em relacdo a existéncia da coisa, para
criar, € preciso imaginar e ndo continuar a perceber.

De um certo modo, Sartre segue 0 senso comum ao colocar a arte no plano da
imaginagdo. E comum as pessoas dizerem que o artista “imagina’ seus quadros, suas
composic¢oes, seus poemas e livros e esculturas, do mesmo modo como se costuma
dizer que o artista estd “em outro mundo”, que ele ndo vive nesse mundo rea. A
imaginacdo, para 0 senso comum, é o que possibilita ao artista a riqueza e beleza de
suas obras e a0 mesmo tempo sua alienagdo e estranheza. Mas Sartre, embora
concorde com o senso comum e a tradicdo filosofica ao colocar a arte como obra

imagindria, reformula a concepcao de imaginacao.

A literatura é, entdo, obra da imaginacdo. Se por um lado ela se distingue das
outras artes por ser significante — se aproximando, assim, da filosofia; por outro, ela se
distingue da filosofia por ser obra imaginédria — 0 que a reaproxima das outras artes.
Mas como entender a imaginacdo, cerne de toda arte, se ela ndo deve ser vista como o
senso comum e atradicdo filosdfica avéem?

Em A imaginacdo, Sartre faz uma critica a toda a concepcéo classica da imagem,
gue a confunde com a percepcdo, definindo-a normalmente como cépia inferior desta.
Mesmo que as teorias filosoficas e psicolégicas parecam e sejam opostas em muitos

pontos, quando tratam da imagem, todas identificam imediatamente a percepcéo e a
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imagem, distinguindo-as posteriormente através da intensidade. Segundo o filésofo
francés, essa é a “ metafisicaingénua daimagem”: no lugar de dizer que h& um mesmo
objeto sob dois planos de existéncia (0 mesmo objeto que ora é percebido, ora
imaginado), ela afirma que existem dois objetos no mesmo plano — embora haja uma
identidade de esséncia entre uma folha percebida e imaginada, ndo se pode concluir,
com isso, que hé também uma identidade de existéncia entre elas, coisa que a teoria
cléssicafaz.

Analisando as teorias da imagem de Descartes, Hume e Leibniz*** (que
respondem respectivamente ao problema da imagem com um reino de pensamentos
radicalmente distinto do reino da imagem; com um reino de puras imagens, e com um
mundo de fato-imagens, atrés do qual € preciso reencontrar um pensamento), Sartre

chega a conclusdo de que nas trés solucles aimagem permanece uma coisa:

Nessas trés solugbes, a imagem guarda uma estrutura
idéntica. Ela continua uma coisa. Apenas suas relagbes com o
pensamento se modificam [...] E essas trés solugbes sdo as
Unicas possiveis desde gque aceitemos o postulado de que a
imagem € apenas uma coisa e que elas sdo todas igualmente

possiveis e iguamente defeituosas.'*

144 No pretendemos, agui, nem acompanhar suas teorias nem a critica que Sartre faz. Pelo tempo e
competéncia, nos ateremos a um esboco sobre aidéia central da critica sartriana a essas teorias.

%5 SARTRE. L’imagination —p. 19 (Dans ces trois solutions, I’image garde une structure identique. Elle
reste une chose. Seules sesrelations ala pensée se modifient [...] Et cestrois solutions sont les seules
possibles dés que I’ on accepte e postulat que I'image n’ est qu’ une chose et qu'’ elles sont toutes également
possibles et également défectueuses)
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O primeiro passo de todas essas teorias foi 0 de identificar a imagem e o
pensamento; e o segundo passo foi 0 de estabelecer sua distingdo, ja que, de fato, isso
ocorre. E como eles primeiro identificam aimagem com a percepgdo, precisam depois
transformar a distingdo que € esponténea em distingdo tacita entre verdadeiro e falso (a
percepcao teria correspondéncia com o rea e por isso seria verdadeira; ja aimagem é
falsa por ndo ter correspondéncia). Sartre diz que isso leva a uma grande contradicao:
“Se comecarmos, com efeito, por afirmar a identidade essencial de dois objetos; essa
afirmacdo tira, por sua prOpria natureza, a possibilidade de distingui-los
ulteriormente” 14

Para Sartre aimagem € ou uma consciéncia ou um contetido sensivel, ndo pode
ser ambos a0 mesmo tempo — e a teoria classica confunde as duas posi¢des. Desse
modo, a filosofia cléssica erra ao conceber aimagem ora como coisa, ora como copia
menor da percepcdo. Apenas com Husserl temos uma modificagdo dessa concepcéo
cléssica: através do conceito de intencionalidade, ele renova a questdo da imagem e de
modo geral, da consciéncia. Para ele aimagem € consciéncia, € uma realidade psiquica
certa, aqual ndo pode ser reduzida a um contetido sensivel

Sendo intencionalidade, a consciéncia se distingue radicamente do objeto da
consciéncia, que é transcendente — e com isso vemos eliminado o problema da teoria
cléssica (ou da filosofia digestiva, como diz Sartre em um artigo que citaremos a
seguir) de confundir aimagem com o objeto imaginado, de pensar a consciéncia como

147

algo que digere os objetos e faz deles seu conteldo. Mas ao estabelecer que a

16 SARTRE. A imaginagéo —p. 85

147 E assim que Sartre descreve essa concepcdo cléssica: “Nous [philosophes francais] avons tout cru que
I"Esprit —Araignée attirait les choses dans satoile, les couvrait d’ une bave blanche et lentement les
déglutissait, les réduisait a sa propre substance” in “Une idée fondamental e de la phénoménol ogie de
Husserl: I'intentionnalité€” — p. 29.
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imagem e toda consciéncia € intencionaidade, ao distingui-la de seu objeto, &
necessario reformular o que se entende por consciéncia, e € o que Husserl fara.

O que é exatamente a consciéncia para a fenomenologia?

A consciéncia € consciéncia de alguma coisa. A imagem, consciéncia, € imagem
de alguma coisa. Ela é certa maneira que a consciéncia tem de visar seu objeto — e é
isso que significa intencionalidade: a consciéncia ndo € um lugar onde se armazenam
as percepgoes, as lembrancas e imagens — ela é 0 nada que se volta parao ser. “Tudo é
portanto claro e licido na consciéncia: 0 objeto esta face a ela com a sua opacidade
caracteristica, mas ela, €la € pura e ssmplesmente consciéncia de ser consciéncia desse
objeto, é alei de sua existéncia’.**® Sua estrutura essencial é a intencionaidade, um
transcender-se, umafugade si, um direcionar-se ao objeto, e apenas isso.

Com essa distingdo radical entre o objeto e a consciéncia desse objeto, Husserl
purifica a consciéncia: “A consciéncia se purificou, ela € clara como um forte vento,
ndo ha mais nada nela, exceto um movimento para fugir, um deslizamento paraforade

- 14
g” 19

A consciéncia passa a ndo ter mais um dentro, ela € essa recusa de ser
substancia e necessidade de existir como consciéncia de outra coisa que ndo ela. A
essa fuga absoluta, a esse movimento, Husserl chama intencionalidade.

Temos entdo, a partir de Husserl, uma nocéo de consciéncia bem diferente e
mesmo oposta a da teoria cléssica. Ao invés de ser definida como um lugar no qual os
objetos se armazenam, ela passa a ser esse nada, esse movimento de fuga, de

transcendéncia. Assim, ndo é mais possivel haver um objeto na consciéncia; o objeto

imaginado ndo esta na imaginacdo. A imagem passa a ser, com a filosofia husserliana,

148 SARTRE. A transcendéncia do ego — p. 48

9 | dem. “Une idée fondamental e de |a phénoménologie de Husserl: I’ intentionnalité’ In Situations | —p.
30 (Laconscience s est purifiée, elle est claire comme un grand vent, il n'y aplusrien en elle, sauf un
mouvement pour se fuir, un glissement hors de soi)
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um modo da consciéncia intencionar um objeto, uma determinada maneira que a
consciéncia tem de se transcender. E por ser intencionalidade, plena translucidez, ndo
pode haver inconsciente na consciéncia: de um certo modo, ela é sempre consciente de

S mesma.

Chamamos espontaneidade uma existéncia que se determina
por s mesma a existir. Em outros termos, existir
espontaneamente € existir para si e por si. Apenas uma realidade
merece, portanto, 0 home de espontaneidade: € a consciéncia.
Para ela, com efeito, existir e ter consciéncia de existir ndo
fazem sendo um. Em outros termos, a grande lel ontologica da

consciéncia € a seguinte: a Unica maneira de existir para uma
150

consciéncia é ter consciéncia que ela existe.
A consciéncia, e aimagem (por ser um tipo de consciéncia), passa a estar sempre
consciente de si, € sempre consciente ndo-teticamente de si enquanto € consciéncia
tética de um objeto transcendente. Desse modo, a imagem € uma consciéncia que é
consciente de s (embora de forma ndo-tética) enquanto intenciona 0 objeto
transcendente; de maneira que ela se sabe imagem no momento mesmo em que surge.
Com a teoria de Husserl, Sartre consegue explicar a relagdo da imagem com o
pensamento (questéo essa que deixa de ter sentido quando se pensa a imagem como
consciéncia e ndo como na consciéncia), e da conta da discriminagéo esponténea que o

espirito opera entre suas imagens e percepgdes — duas exigéncias que a teoria classica

10 SARTRE. L’imagination —p. 125-6 (On appelle spontannée une existence qui se detérmine par elle-
méme a exister. En d’ autres termes, exister spontanément, ¢’ est exister pour soi et par soi. Une seule
réalité mérite donc le nome de spontanée: ¢’ est laconscience. Pour elle, en effet, exister et avoir
conscience d' exister ne font qu’un. En d’ autres termes, la grande loi ontologique de la conscience est la
suivante: la seule fagon d’exister pour une conscience c’est d’avoir conscience qu’elle existe)
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ndo cumpria. Sendo consciéncia, a imagem € ato e ndo coisa, e se sabe imagem no

momento mesmo em que pde o objeto.

Na verdade, € preciso responder claramente: a imagem nao
poderd de forma nenhuma, se permanece conteldo psiquico
inerte, se conciliar com as necessidades da sintese. Ela ndo pode
entrar na corrente da consciéncia a ndo ser que ela prépria sgja
sintese e ndo elemento. Ndo ha, ndo poderia haver imagem na
consciéncia. Mas a imagem € um certo tipo de consciéncia. A
imagem é um ato e ndo uma coisa. A imagem € consciéncia de

agumacoisa™*

Apés a critica a toda concepgao cléssica daimagem, denominada como metafisica
ingénua, Sartre propde, no final de A imaginagéo, a filosofia de Husserl como a
possibilidade de responder a suas questfes e interesses. Mas € s em O imaginario que
ele fara sua teoria da imagem, mostrando positivamente o que entende por imaginacéo
e de que modo ela se difere da percepcdo. Jano final de A imaginacéo, Sartre comeca
a esbocar como se d4 a distingdo imediata entre ela e a percepcdo e diz que, no caso de
uma matéria impressional (um quadro, por exemplo), podemos escolher se vemos esse
objeto como imagem ou como percepcao; mas que essa ambivaléncia hilética ndo vale

para o caso daimagem mental: nesse caso, é preciso ndo s que intencionalidade sgja

51 SARTRE. A imaginagio — p. 122.
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diferente, mas que as matérias sejam dessemel hantes. *>

O que Sartre pretende fazer é refletir sobre a consciéncia imaginante, é descrever
ndo o objeto como ele aparece em imagem, mas a imagem enquanto tal. Para ele,
apenas assim pode-se encontrar a certeza: “o ato de reflexdo possui, portanto, um
contetido imediatamente certo que chamaremos a esséncia da imagem”,* e é essa
esséncia que Sartre busca e analisa na primeira parte de O imaginario, denominada O
certo.

E quanto a essa esséncia, € possivel dizer que 1) aimagem é uma consciéncia, 2)
gue na imagem h& um fenbmeno de quase-observacdo, 3) que a consciéncia
imaginante pde seu objeto como um nada, e por fim, 4) que ela é pura espontaneidade.
V gjamos agora cada uma dessas caracteristicas.

Como ja foi dito desde o fina de A imaginacdo, quando se comegou a falar da
filosofia husserliana, a imagem é uma consciéncia e ndo um objeto ou algo que esteja
na consciéncia. Do mesmo modo que, ao perceber uma cadeira, considero absurdo
dizer que ela estd na minha percepcdo (ja que aqui € mais visivel que a percepcdo é

uma certa consciéncia e que a cadeira € o objeto dessa consciéncia); quando imagino

152 Ao elaborar essa quest&o, Sartre critica Husserl. No entanto, ndo faremos aqui nem a exposicao dessa
critica (ja que ela pressupde, para ser bem feita, o conhecimento da filosofia de Husserl) e nem uma
andlise das modificacdes que ocorreram ou ndo ao longo da filosofia de Sartre sobre a teoria daimagem.
Nessa dissertacdo, focaremos nossa atencdo no conceito de imagem presente nos primeiros livros de
Sartre, anteriores ao Que é a literatura?. Pensamos gque assim como 0 conceito de engajamento vai, aos
poucos, tornando-se mais amplo — ao ponto mesmo de Sartre dizer que o poeta é engajado; o conceito de
imaginacdo se amplia, ou a0 menos passa a ser considerado através de outras circunstancias que ndo sao
consideradas em seus primeiros livros (como a questao da linguagem, da historicidade e da psicanalise
existencial), aponto de ser chamada de encarnacdo. Mas esse estudo exigiria 0 conhecimento profundo
de toda aimensa obra de Sartre, e nos faria sair de nosso intuito, que é o de estudar o que € aliteraturae
qual o papel que ela desempenha na filosofia sartriana.

Nesse ponto, pensamos que o livro de Noudelmann (L"incarnation imaginaire) nos da uma visao
bem critica e rigorosa de como o conceito de imagem foi se modificando, sem deixar, no entanto, de
continuar fiel ao primeiro conceito: Sartre amplia mas ndo nega suateoriainicial. S6 temos alamentar
gue Noudelmann ndo tenha considerado o livro Que € a literatura? em suateoria. Mas voltaremos a esse
livro no momento em que falarmos do imaginario como negacao.

153 SARTRE. L’Imaginaire —p. 16 (I’ acte de réflexion a donc un contenu immédiatement certain que
nous appellerons I’essence de I'image)
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algo ndo poderia dizer que esse algo esta em minha imaginacdo. Na medida em que
tanto a percepcdo quanto a imaginagdo sd& modos da consciéncia posicionar um
objeto, devemos estabelecer as distingdes que se operam entre consciéncia e objeto

para ambas.

Ora, antes de tudo, o que areflexé@o nos faz aprender — € que
guer eu perceba ou imagine uma cadeira, 0 objeto de minha
percepcdo e o de minhaimagem sdo idénticos. é cadeirade
paha, sobre a qua estou sentado. Simplesmente a consciéncia
se relaciona com a mesma cadeira de duas maneiras diferentes.
[...] Mas a cadeira ndo estd em minha consciéncia. Nem mesmo

em imagem.™

Sartre identifica, de certo modo, a percepcdo com a imagem; mas é uma
identificacdo que inclui a distingdo imediata que se faz entre as duas. se € certo que
ambas sdo consciéncias, também é certo que a consciéncia € sempre consciente de si
mesma (mesmo que ndo teticamente), o que elimina a possibilidade de confundi-las, ja
gue no momento em gue a consciéncia perceptiva posiciona o objeto, ela o faz ao
modo de uma percepcao, e 0 mesmo ocorre com a imagem. Se por um lado tanto a
percepcdo quanto a imaginagdo Sao consciéncias, séo um modo de se relacionar ao
objeto; por outro, elas ndo se identificam. E preciso, pois, distingui-las ndo
tacitamente, como a tradicdo filosofica fazia, mas imediatamente. Com a filosofia

husserliana, Sartre consegue, a0 mesmo tempo em que diz que tanto a percepcao

1% SARTRE. L’imaginaire —p. 20-1 ( Or- ¢’ est avant tout, ce que nous apprend laréflexion — queje
percoive ou que j'imagine cette chaise, I’ objet de ma perception et celui de mon image sont identiques:

' est cette chaise de paille sur laguelle je suis assis. Simplement |a conscience se rapporte a cette méme
chaise de deux maniéeres différentes|[...] Maislachaise n’est pas dans la conscience. Pas méme en image)
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guanto a imaginacdo sdo consciéncias, dizer que elas sdo modos de se relacionar com
o objeto, 0 que permite, assim, distingui-las espontaneamente, j4 que cada uma
apresenta um modo determinado e diferenciado de posicionar as coisas.

E o modo pelo qual a imaginacdo visa seu objeto € justamente o que Sartre
denomina como a segunda caracteristica da esséncia da imagem, que € o fendmeno de
guase-observacdo. Para ele, perceber, imaginar e conceber sdo os trés tipos de
consciéncia pelas quais um mesmo objeto pode nos ser dado. Na percepcdo, 0 modo
de visar um objeto € a observacdo, na qua ele é dado de um lado de cada vez, por
perfis e &ngulos — 0 que faz com que ndo sgja possivel apreendé-lo de uma Unica vez.
E se na percepcdo o objeto sd aparece numa série de projegdes, permitindo um certo
aprendizado (jA que “a percepcdo de um objeto € um fendmeno com uma
multiplicidade de faces’);** na concepcéo vemos que é possivel pensar no objeto
inteiro de uma so vez, sem qualquer aprendizado. O que ocorre ao conceber um objeto
€ que pensamos esséncias concretas em um Unico ato de consciéncia, em um saber que
€, por isso, consciente de s mesmo. Assim, enquanto o conceber é um saber

consciente de si,**

0 perceber € uma unidade sintética de uma multiplicidade de
aparéncias, que realiza, portanto, um aprendizado.

E qual seria 0 modo daimagem posicionar um objeto?

Em um primeiro momento, a imaginagcdo parece estar do mesmo lado que a

percepcdo, ja que nela o objeto também pode se dar por perfis, por angulos. No

entanto, na imagem ndo € necess&io (nem se pode) acumular visdes sobre um

1% SARTRE: L’imaginaire — p. 23 (la perception d’ un objet est donc un phénoméne & une infinité de
faces)

156 A percepcao ndo é, no entanto, inconsciente de si. O que Sartre significa com “saber consciente de si”
€ apenas no sentido de que a concepgdo engloba o objeto inteiro de uma so vez, que elaé um saber
completo do objeto; o qual ndo se desenvolve, ndo sofre mudancgas. E nesse sentido que a concepcdo é um
saber consciente de si, e a percepcdo ndo &, ja que ela sd visa o objeto por perfis).

103



determinado objeto, coisa que acontece na percepcdo. No caso de um cubo, por
exemplo, a percepcdo o vé como perfis, alguns lados de cada vez, e apenas a sintese de
todas as aparicoes (0 que pressupde um aprendizado) levaria a percepcéo a denominar
esse objeto de “cubo”’. JA no caso da imaginacdo, “o cubo em imagem se da

imediatamente por aquilo que & :**’

ndo ha, agui, aprendizagem; o objeto todo é
apreendido de umavez so, tal como na concepgao.

A imagem é uma consciéncia que se encontra entre a percepcao e a concepcao: ™
se 0 objeto imaginado pode se dar por perfis (embora na maior parte das vezes a
imagem ndo respeite as leis de proporgdo etc), tal como na percepcdo; nada
aprendemos sobre esse objeto que ja ndo tenhamos colocado nele, tal como na
concepcdo. Enquanto na percepcdo cada olhar me revela um detalhe novo, ha uma

infinidade de relagdes entre as coisas;™™

na imagem ndo é possivel encontrar nada
além do que colocamos |& hé, entdo, na imaginacdo, uma pobreza essencial, ja que os
objetos aqui sd0 apenas 0 que eu coloquei (os elementos de uma imagem néo
estabel ecem nenhuma relacéo com o resto do mundo, e apenas umas duas ou trés entre
eles mesmos).

O que temos aqui € uma inversdo do senso comum: embora Sartre concorde com
ele a0 assimilar a criacdo artistica a imaginacdo, ele comega por afirmar sua pobreza,

sua inferioridade em relacdo a percepcdo, tal como a tradicdo filosofica o faz. “Em

uma palavra, o objeto da percepcdo transborda constantemente a consciéncia; o objeto

7 SARTRE. L’imaginaire — p. 24 (le cube en image se donne immédiatement pour ce qu'il est)

158 | 'image, intermédiaire entre le concept et la perception, nous livre I'objet sous son aspect sensible
mais d'une fagon qui I'empéche par principe d'ére perceptible. C'est qu'elle le vise, la plupart du temps,
tout entier alafois' (L'imaginaire — p. 181)

19«11y a, & chaque instant, toujours infinement plus que nous ne pouvons voir” ( L’imaginaire — p. 26). E
0 gque Roquentin experimentara ao ver que ha percepcao tudo é demais — aspecto que abordaremos na
préxima parte desse mesmo capitulo.
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da imagem ndo € jamais nada além da consciéncia que se tem dele; ele se define por
essa consciéncia; nada podemos aprender de uma imagem que j& ndo saibamos’.*® E
por isso que Sartre chama a atitude da imagem em relacdo ao objeto de quase-
observagao: nem observagdo (percepcao), nem saber consciente de s (concepcdo), a
imaginacdo se encontra num terreno ambiguo, entre ambos outros modos, entre a
percepcao e a concepcdo: ela é uma observacdo que nada aprende. “ NGs estamos, com
efeito, colocados na atitude de observagdo, mas € uma observagdo que nada
aprende”.*®' O objeto em imagem é contemporaneo da consciéncia que tomo dele (o
gue a torna semelhante a percepcdo), e inversamente, tudo que congtitui minha
consciéncia encontra seu correlativo no objeto (o que a torna semelhante & concepgao).
E € justamente por estar entre esses dois modos, por ser ambiglidade, que o objeto
imaginado nos € apresentado de fora (concepcdo) e de dentro (percepcdo) a0 mesmo

tempo: e é por isso que aimagem pode ser extremamente pobre e ao mesmo tempo ter

um sentido profundo erico.

A ambiguidade que a literatura se revelou ser, na tensdo entre as outras artes e a
filosofia, encontra, aqui, sua fundamentacdo. Por ser obra imagindria, por estar no
campo da imaginacdo e ndo no da percepcao e nem no da concepcdo, a literatura (a
prosa) é ambiguidade: nem totalmente observacdo, nem totalmente saber consciente de
S, aimaginacdo (e a literatura, como obra da imaginagcdo) se apresenta aO mesmo

tempo como uma pobreza essencial e como uma riqueza profunda, que sb é possivel

180 SARTRE. L’imaginaire —p. 27 (En un mot, |’ objet de la perception déborde constamment la
conscience; |’ objet de I'image n’ est jamais rien de plus que la conscience qu’on en a; il se définit par cette
conscience; on ne peut rien apprendre d’ une image qu’ on ne sache déja)

181 | bidem — p. 28 (Nous sommes, en effet, placés dans |’ attitude de I’ observation, mais ¢’ est une
observation qui n’apprend rien)
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justamente porque aimagem nada mais € que o que a consciéncia ali coloca (o que faz
com gue haja um limite ao objeto imaginado — ele € 0 que a consciéncia imaginante
pde, ele sb é isso, depende do que a consciéncia lhe significa; e a0 mesmo tempo a
total liberdade e possibilidade de se imaginar o que se quer). E essa ambiglidade que
se mostra na imaginacdo, entre a percepcao e a concepcao, e consequentemente na
literatura (entre a poesia e a filosofia), pode ser vista também no que difere a
percepcao da imaginagao.

Ja vimos que a percepcao visa seus objetos por meio de perfis e que aprende com
iSSO, enquanto a imaginacdo vé por meio de perfis mas ndo aprende com o objeto —
mas falta-nos ver ainda como exatamente essa diferenca se exerce no momento mesmo
da intencionalidade — e isso € que constitui 0 que Sartre chama de terceira
caracteristica da imagem (o fato da consciéncia imaginante pdr seu objeto como um
nada).

O modo como a consciéncia imaginante coloca seu objeto é diferente de como a
percepcdo o faz. E se a consequéncia desses modos distintos é ver o objeto como
observagdo ou quase-observacdo, € preciso ver agora de que maneira cada consciéncia
se difere em suaintencionalidade, no ato posiciona mesmo.

Enquanto a percepcdo coloca seus objetos como existentes, 0s conceitos colocam
a existéncia de naturezas (é indiferente a existéncia real, mas de todo modo o que
coloca é também a existéncia). Ja a imagem coloca seus objetos de quatro formas:
como inexistente, como ausente, como existente em outra parte e portanto, ausente
aqui, ou entdo ela se neutraliza (ndo coloca seu objeto como existente nem como
inexistente). Mas todos esses modos da imagem colocar seus objetos supdem uma

negacdo explicita ou implicita da existéncia natural e presente do objeto: “Essa
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posicdo de auséncia ou inexisténcia sO pode se encontrar no plano da quase-
observacdo ".*%? Assim, se a percepcdo e a concepcdo pdem a existéncia do objeto ou

de sua natureza, a imagem d& seu objeto como nada de ser.'® “

O objeto intencional
da consciéncia de imagem tem isso de particular: que ele ndo esta aqui e é posto como
tal, ou ainda que ele ndo existe e € posto como inexistente, ou que ele ndo é totalmente
colocado” %

A imagem, ent&o, ao contrério da percepcdo e da concepcdo — que dizem respeito
a existéncia do objeto ou de sua natureza — , envolve 0 nada: 0 objeto se afirma, mas
a0 se afirmar, se destréi. E por ser negacio do objeto percebido que a imaginagio se
mostra como mais espontanea que a percepcdo: embora toda consciéncia sga
espontaneidade e liberdade, a consciéncia imaginante o é de modo radical, na medida

em gue produz o objeto em imagem, em que se pde como criadora através da negacéo

do objeto aqui percebido.

E na imaginagd® que as caracteristicas essenciais da
consciéncia parecem encontrar-se realizadas de modo
supereminente. Ai, o vazio, a espontaneidade, o nada, a
negatividade e a liberdade da consciéncia encontram as
condices ideais para sua plena afirmacdo.

162 SARTRE. L’imaginaire — p. 32 (Cette position d’ absence ou d’ inexistence ne peut se trouver que sur
le plan de la quasi-observation)

163 A percepcao também pode fazer atos posicionais neutros, mas nesse caso é sd o julgamento que é
neutro e ndo o fato, como no exemplo em que um homem se aproxima e eu digo que “pode” ser Pedro.
Nesse caso, ha suspensdo da crenca, mas hd uma posi¢éo de existéncia sobre o homem que se aproxima
demim.

184 |bidem —p. 34 (L’objet intentionnel de la conscience imageante a ceci de particulier: qu'il n’est pas|a
et qu'il est posé commetel, ou encore qu’il n'existe pas et qu'il est posé comme inexistant, ou qu’il N’ est
pas posé du tout)

15 COELHO, lldeu. Sartre e a interrogag&o fenomenolégica do imaginario — p. 179
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Teriamos aqui uma supremacia da imaginacdo frente a percepcdo, ja que ela,
através da negacdo, se mostra como criagdo e producdo. No entanto, Sartre também
mostra, nesse momento, a ambiglidade do imaginério: se ele é criacdo e producdo, ndo
se deve esguecer gque “0 objeto da percepcdo é constituido por uma multiplicidade
infinita de determinacbes e relacbes possiveis. Ao contrario, a imagem mais
determinada ndo possui em si sendo um numero finito de determinagdes, precisamente
aquelas de que temos consciéncia’.’® Ao mesmo tempo em que temos a criacio e
negacdo na imagem, ela se nos revela limitada pelas determinagGes de que temos

consciéncia, enquanto o objeto percebido ultrapassa, sempre, essas determinagdes.

Se Sartre comega Que é a literatura? mostrando que a prosa se distingue das
outras artes (e principalmente da poesia) e se mostramos que ela se distingue também
da filosofia, se mostrando, desse modo, como tensdo, Como um ser-gquase poesia e um
ser-quase filosofia, como ambigtiidade; no inicio da segunda parte desse mesmo livro,
o filésofo nos mostra que a literatura, como toda arte, € criagcdo e tentativa de al cancar
0 em-sSi-para-si através da imaginacdo: a literatura € ambiguidade justamente por ser
imagindrio): ab mesmo tempo em que aimaginagdo € pobre por ter um saber imediato
e completo de seu objeto, por nada aprender com ele; ela é rica justamente porque
pode tudo colocar nesse objeto — e por outro lado, se €la se mostra superior a
percepcao por ser negacdo e conseqlentemente, criacdo; ela é apenas o que coloca no
objeto e nada além disso.

No momento em que Sartre salientaa pobrezada imagem, ele mostraque elaé

166 SARTRE. L'imaginaire —p. 38 (I’ objet de la perception est constitué par une multiplicité infinie de
déterminations et de rapports possibles. Au contraire, I'image la mieux déterminée ne possede en soi
gu’un nombre fini de déterminations, celles précisément dont nous avons conscience)
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também riqueza; e no momento em que se mostra a superioridade da imaginacdo por
ser negagdo, mostra-se também sua limitacdo. Em todo momento temos o cuidado por
mostrar os dois lados do imaginério, essa tensdo que o define de ponta a ponta (e de
modo extensivo, 0 que define a literatura), que 0 mostra como riqueza e pobreza,
superacao e limitacéo.

No entanto, a negacao feita pelo imaginério € vista pela maioria dos comentadores
como a demonstracdo da alienacdo. Para eles, o imaginario é negacdo do real, do que é
aqui percebido, e como tal, é abstracdo e aienacdo, € uma maneira de se refugiar da
condicdo da realidade humana, completamente situada. Pensamos, entretanto, que
também o cardter nadificador da consciéncia € ambiguo, que também ele pode se
mostrar como alienagdo e ao mesmo tempo como a possi bilidade maior de insercéo no
mundo.

Assim, uma andlise pormenorizada da negacdo redizada pela imaginacdo €
fundamental para compreendermos o carater ambiguo da literatura, o que € visto, na
maior parte das vezes, com o cardter Unico de abstracdo e alienacdo. Diante de tantos
comentérios enfatizando o aspecto alienante da literatura e do imaginério, pensamos
ser essencia analisar no que consiste exatamente a negacdo feita pelo imaginéario na
filosofia sartriana, a fim de mostrarmos que ela ndo implica, necessariamente, a fuga

do mundo.
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b) O imaginario como negacéo:

O imaginario, como ja vimos, envolve o nada, se define por ser a negacdo
explicita ou implicita da existéncia natural e presente do objeto. E através da negagéo
gue se torna possivel um recuo em relagdo ao mundo, as coisas, a construgdo do irrea
a partir do real como pano de fundo. E é por se contrapor ao real, a percepgdo, que o
imagindrio € visto por alguns comentadores como o lugar da mé&-fé, alienacdo, da fuga
da liberdade e situagdo — se o real aparece como sendo contingéncia, liberdade,
situagdo; o imaginario, sendo negacdo, nega todos esses modos de ser e cria seu
contraditério: o "mundo irreal” seria, entdo, necessario, fatalista, abstrato e alienado do
real. E o que Mészaros diz, em seu livro A obra de Sartre: busca da liberdade: para
ele, 0 escritor constréi uma necessidade estruturada a partir de pedagos de
contingéncia de que dispde: "em primeiro lugar, Sartre sempre associou a investigacdo
sobre o0 'projeto fundamental' de um escritor a pesquisa, in extenso, sobre os modos
como ele consegue extrair necessidade a partir das contingéncias de sua situacéo”.**’

O escritor seria, entdo, aquele que, a partir da contingéncia real, constréi uma
necessidade irreal — e através desse esquema, ele satisfaria seu desgjo de ser essencial
aexisténcia de algo, e com isso, alcancaria sua propria essencialidade. Negando o que
realmente existe, o escritor consegue criar um outro mundo, do jeito que desgja, sem
todas as complicagBes e angUstias que a contingéncia acarreta; e com isso, ele se

aliena de toda a condi¢do humana, que € ser-no-mundo.

167 MESZAROS. A obra de Sartre: busca da liberdade — p. 34
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Desse modo, 0 imaginario — por ser negacdo — aparece a Mészaros como a
construcdo da necessidade e da alienacdo. Seria ele que tornaria possivel ao escritor se
colocar permanentemente na ma-fé, na total abstracdo. O romance, a arte, apareceria
como o local de manifestagdo da necessidade, ausente no mundo real, onde tudo é
"demais' em suas relagdes com as outras coisas. Também para Moutinho, isso é
visivel mesmo quando a arte quer apreender a contingéncia e a liberdade: "aliteratura,
mesmo quando quer apreender a contingéncia, introduz a necessidade, dando vezo a
idéia de que agueles ‘acidentes’ constituiriam um método".**® A arte, para ele, introduz
a necessidade onde ndo havia sendo liberdade; e isso ocorre mesmo quando eladesga
retratar a contingéncia, ja que a narracdo, prépria a arte, se da no ambito do finalismo
(do futuro que indica o presente), dando, desse modo, um rigor aos livros que néo
existe no mundo real. '

A literatura, contréria a vida, cria a necessidade, a abstraco, a fatalidade. E esse 0
papel que a negacdo exerceria no imagin&rio para esses dois comentadores: o de
inverter o que existe e criar o essencia frente a existéncia, a fatalidade frente a
liberdade. Assim, o imaginario seria o lugar propicio para a efetivacéo da alienacéo do
homem, o porto seguro frente as armadilhas e inconstancias do mar. E por isso que o
imaginério € compreendido, namaior parte das vezes, como alienacéo e méa-fé.

A obra de arte, sendo percebida no mundo e simultaneamente isolada do mundo,

negacdo radical e sistematica do real, permitiria, para eles, "a conciliacdo de

18 MOUTINHO. Sartre: Psicologia e Fenomenologia — p. 53

189 Essa questdo temporal evocada por Moutinho serd tratada no préximo capitulo. Por enquanto iremos
abstrair a temporalidade para tratarmos apenas do imaginéario como negacdo. E apds vermos como
devemos entender a negacdo naimaginacdo, analisaremos como ela modifica a temporalidade da
percepcadn, 0 que nos servira como comprovacdo de que o imaginario, mesmo se se desgjafugae
finalismo, faz, no final, um apelo ainser¢do no mundo e aliberdade.
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inconciliaveis no dominio do real e nos leva a acreditar em tal possibilidade".*® O
imagindrio se apresenta assim, como possibilidade de salvacéo, de criagdo do mundo
gue desejamos, e portanto, como possibilidade de exercitar uma liberdade absoluta
(uma liberdade que se exerceria indiferente ao real, as circunstancias). A arte se
apresente como a possibilidade de encontrar a beleza (ja que ela sb se encontra no
imaginario: apreender um objeto como belo é apreendé-lo como irreal. E nesse sentido
gue Sartre diz que a beleza de uma mulher mata o desgja que se tem por ela: ao vé-la
como bela, 0 homem se coloca no plano irreal da contemplagéo e ndo no plano real da
possessao) e aliberdade de criar 0 necessério.

Essa concepcao da negacdo no imaginério™”* como alienacdo e fuga, abstracéo e
introducd@o do necessario, pode ser vista de modo claro na personagem Roquentin, de
A nausea. Ele mostra, de modo exemplar, como se d& o projeto salvacionista pela arte
— 0 qual é comum a todos os escritores, sgja Flaubert, Mallarmé, Genet e mesmo
Sartre. Roquentin percebe, ao longo do livro, que a contingéncia € que € o absoluto, a
necessidade; e é para fugir dela que o historiador decide escrever um romance (0s
momentos atormentantes em que Roquentin sente a Nausea somem sempre que ele
ouve uma musica em um café. Ele percebe, assim, que a musica introduz a
necessidade, o rigor que €le tanto procura e de que tanto necessita. E é desse modo que
ele passa a ver na arte a possibilidade de cessar a Nausea, e de que talvez, ao escrever
um livro, ele se tornaria indispensavel, essencial ao mundo, tal como a cantora de jazz

apareciaaele).

10 COELHO: Sartre e a interrogacao fenomenolégica do imaginario — p. 420 -1

1 Moutinho diz que Sartre, em O Ser e o Nada, 0 negativo ndo se restringe mais ao ato de imaginar, que
agora el e aparece implicado na percepcdo mesma, e em toda conduta humana. Pensamos que, do mesmo
modo como 0 engajamento, a negacdo sofre uma ampliacdo ao longo das obras de Sartre, mas que, em
sentido estrito, esses conceitos so se aplicam a prosa— caso do engajamento — e a0 imaginério — caso da
imaginacdo. Mas essa serd uma questdo que deve ser melhor analisada a seguir.
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Vivendo no interior da Franca, pesquisando sobre a vida de um marqués e
pensando escrever um livro sobre ele, Roquentin, aos poucos, comega a sentir um mal-
estar, que vai crescendo até chegar a proporgdes absurdas. No meio de sua rotina, o
inesperado comega a surgir, ndo um inesperado que Ihe da a sensacdo de aventura, mas
um inesperado das préprias coisas, que adquirem um aspecto diferente, gosmento,
nojento. Ele sente toda a contingéncia caindo sobre seus ombros e ndo suporta esse
peso. Ele se via livre mas pensava que a liberdade era absoluta e que lhe garantia o
total controle sobre as coisas e 0 mundo, mas a existéncia |lhe aparece totalmente nua,
e por isso mesmo, como a possibilidade de que Tudo poderia acontecer — 0 que
mostrava a Roquentin que ele ndo tem controle sobre nada. Ele descobre o "demais®
gue existe no mundo da percepcdo, no mundo real. "Demais, 0 castanheiro, ai em
frente a mim um pouco a esquerda. Demais, a Véleda... E eu — fraco, languido,
obsceno, digerindo, resolvendo pensamentos sombrios -, também eu era demais”;*"? e
s0 pensa em fugir de toda essa angustia. A Nausea surge como desveladora da
contingéncia humana e de sua liberdade, ndo mais dessa liberdade absoluta mas de
uma liberdade que também se mostra angustia, peso: "Sou livre: ja ndo me resta
nenhuma razéo para viver, todas as que tentel cederam e j& ndo posso imaginar outras
[...] Sozinho e livre. Mas essa liberdade se assemelha um pouco & morte".*"

Roquentin descobre que o essencia € a contingéncia, e a Nausea se instala de vez.
O mundo no qual ele vivia, todo ordenado e justificado pelas aventuras e estudos sobre

0 marqués de Rollebon, desmorona e junto com ele, todas as certezas e necessidades.

O que resta é a esmagadora e assustadora existéncia, a contingéncia, aliberdade:

12 SARTRE: A Nausea —p. 190
17 |bidem — p. 228-9
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E depois foi isto: de repente, ali estava, claro como o dia: a
existéncia subitamente se revelara. Perdera seu aspecto
inofensivo de categoria abstrata: era a préopria massa das coisas,
aguela raiz estava sovada em existéncia. Ou antes, a raiz, as
grades do jardim, o banco, a relva rala do gramado, tudo se
desvanecera; a diversidade das coisas, sua individualidade, eram
apenas uma aparéncia, um verniz. Esse verniz se dissolvera,
restavam massas monstruosas e moles, em desordem — nuas, de

uma nudez apavorante e obscena; 1’

e um pouco mais adiante, Roquentin descobre que "existindo, era necessario existir
até aquele ponto, até o bolor, atumidez, a obscenidade". "

E Roguentin tem pavor da contingéncia, da liberdade e da nausea: ao invés de
aceité&las, ele busca, o tempo todo, se desfazer delas. Tenta viver aventuras, mas
percebe que sb é possivel narré-las — e a partir desse momento ele sente que a arte, o
romance e a musica, poderia restituir a necessidade que a vida lhe tinha roubado. Para
ele, viver e narrar s80 opostos. enquanto se vive, nada acontece: embora tudo mude,
ndo ha exatamente um comeco e um fim. Mas quando se narra a vida, tudo muda: os
acontecimentos ocorrem em um sentido e n0s 0s narramos no sentido inverso — na
narragdo comeca-se sempre pelo fim, que esta ali desde o inicio e é ele que transforma
tal ato em inicio, que justifica e da sentido a toda a histéria. H4, na narragcéo, no

romance, uma ordem e um rigor garantidos pelo finalismo (dado tal fim, tal passado &

justificado por ele). Ou seja, ele € o contrario da contingéncia da existéncia, e tudo

17 SARTRE. A Nausea — p. 188 (grifos nossos)
% | pidem —p. 189
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gue Roquentin aimegava: "quis que os momentos de minha vida tivessem um
seqgiiéncia e uma ordem como os de uma vida que recordamos’ 1"

A arte — sgja a musica ouvida no café ou o romance que pretende escrever —
aparece a Roquentin como a possibilidade de negar a realidade e de escapar a
existéncia contingente: recuar perante esse mundo, nega-lo e por o objeto ausente ou
inexistente aparece entdo como a maneira de salvar-se de um mundo demasiado livre,
portanto, imprevisivel. A arte, obra do imaginario, aparece entdo com um sentido
salvacionista. Através dela, Roquentin conseguiria alcancar o rigor, a necessidade e a
beleza, ele conseguiria introduzir a necessidade ndo sO nos acontecimentos como
também em s proprio: no imaginario, através da arte, do romance escrito, ele também
se tornaria necessario e indispensavel; ou segja, €le introduziria o em-si no para-si, e
seriaum ser em-si-para-si (com a consciéncia do para-si e a necessidade do em-si): "E
também eu quis ser. Alias, sO quis isso; eis a chave de minha vida: no fundo de todas
essas tentativas que parecem desvinculadas, encontro o mesmo desgo: expulsar a
existéncia para fora de mim, esvaziar os instantes de sua gordura, torcé-los, secélos,
me purificar, endurecer, para produzir finalmente o som claro e preciso de umanota de
saxofone".}”” E é nessa perspectiva de alcancar 0 necessario através da escrita de um
romance que o livro termina (as Ultimas paginas de A Nausea mostram a decisdo de
Roguentin de escrever um romance no qual "se adivinhasse, por trés das palavras
impressas, por tras das paginas, algo que ndo existisse, que estaria acima da
existéncid' — p. 258, ou sgja, que fosse esséncia e ndo existéncia), ou talvez comega (o
livro todo néo seria 0 romance escrito pelo préprio Roguentin, ndo seria a realizacdo

dessa tentativa?).

176 SARTRE. A nausea — p. 68
7 | bidem — p. 254
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Podemos dizer que Roquentin ilustra o itinerério de quase todos os escritores:
percebendo a extrema e angustiante contingéncia e querendo fugir dela, o escritor
pensa que, por meio da imaginacdo e da negacdo que lhe € inerente, instala a
necessidade, ndo s6 no mundo como parasi mesmo. Mas se ja vimos que o0 imaginario
€ negacdo e que o escritor desgja alcancar a necessidade e a fatalidade negando a
contingéncia da existéncia, de que modo a negacdo permite esse afastamento, esse
recuo em relagdo ao mundo real ?

Para compreendermos como 0 imagin&rio opera, como ele nega o0 que existe, €
preciso recorrer novamente ao O imaginario, a parte em que Sartre fala da dinémica
do imaginario (contraposta a estética, relatada na parte | desse segundo capitulo), da
atitude funciona daimaginagéo.

Sartre inicia essa parte (denominada de A familia da imagem) descrevendo trés
modos de lembrar Pierre: eu 0 imagino mas faltam muitos detalhes dele. Recorro entéo
a uma foto para me lembrar das caracteristicas externas e a uma caricatura para
rememorar as expressdes. Tudo isso para "reencontrar” Pierre, que esta ausente: nos
trés casos (representacdo mental, foto, caricatura) a intencdo visa 0 mesmo objeto,
Pierre — e em todos eles me sirvo de uma matéria como analogon, como um
equivalente da percepcdo (a qual ndo posso alcancar diretamente, ja que Pierre ndo
esta aqui). A intengdo, nos trés casos, visa 0 mesmo objeto, mas como nado € possivel
fazer surgir a percepcdo de Pierre diretamente, usamos uma matéria que serve de
analogon, como representante anal 6gico do que esta ausente.

Desse modo, temos na filosofia sartriana uma ampliacéo do conceito de imagem:
se para 0s psicologos, "imagem" se restringe a representacdo mental, para essa

filosofia a imagem € toda forma de visar, por meio de um analogon, um objeto que
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esta ausente. A imagem torna presente um objeto ausente, sgja através de uma foto
(que pode tanto ser percebida quanto imaginada — para os analogons materiais ha uma
ambivaléncia hilética) ou mesmo diretamente da "matéria’ mental, que se da
imediatamente como imagem. "Nés diremos, conseqlientemente, que a imagem € um
ato que visa em sua corporeidade um objeto ausente ou inexistente, através de um
contetido fisico ou psiquico que ndo se da em s mesmo, mas como ‘representante
anal6gico’ do objeto visado".*"®

Ao olhar uma foto, a consciéncia Ihe empresta uma vida para fazer dela uma
imagem. H4, pois, a espontanei dade da consciéncia: ela coloca seu objeto e a0 mesmo
tempo, ndo-teticamente, é consciente de sk mesma como imaginagdo. E se no quadro e
na foto, na caricatura, a ligagdo com o objeto desgjado e ausente é ébvia — a foto se
mostra como uma quase-pessoa -, N30 vemos uma relagéo tao estreita entre a imagem
e aguns de seus analogons, tais como no caso de uma imitacdo, de desenhos
esqueméticos, das manchas nos muros e imagens hipnagodgicas. Nesses casos, ha um
enfraquecimento da relagdo entre analogon e o0 objeto ausente visado, e para equilibrar
essa relagdo, outros fatores se tornam mais presentes. a afetividade, o saber e 0
movimento.

No caso de uma imitagdo, por exemplo, vemos uma mulher, baixa, com cabelo
comprido, usando chapéu, determinada roupa, com determinados gestos. E se no inicio
a consciéncia é uma atencdo dirigida, uma questdo (quem seria 0 imitado?), aos
poucos percebemos que todos esses signos remetem a um determinado cantor — no

caso relatado por Sartre, Chevalier. E no momento em que o signo é decifrado, em que

%8 SARTRE. L'Imaginaire —p. 46 (Nous dirons en conséquence que |'image est un acte qui vise dans sa
corporéité un objet absent ou inexistant, a travers un contenu physique ou psychique qui ne se donne pas
en propre, mais atitre de 'représentant analogique' de I'objet visé)
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a afirmacdo "elaimita Chevalier" € dita ou mesmo pensada, a estrutura da consciéncia
muda, passa a ser imaginéria®”® Trata-se, agora, de "redizar meu saber na matéria
intuitiva que me é fornecida'.*® Na falta de um equivalente completo (ndo vejo uma
foto de Chevaier, que é quase-Chevaier, mas uma moc¢a, pequena, com cabelo
comprido), € preciso emprestar vida a esse esguema. Nesse caso, partimos de um
saber e determinamos a intuicdo, processo acompanhado pela afetividade gque tenho
por Chevalier: € o sentido afetivo de Chevalier que aparece sobre a artista, é ele que
daré unido e vida aos diferentes signos.

O saber, a afetividade e também o movimento sdo elementos congtituintes da
consciéncia de imagem a medida que o analogon vai perdendo sua forca. Da relacdo
de semelhanca, de quase-objeto, entre o analogon e aimagem formada (caso da foto e
do retrato), vamos passando para uma relagdo de equivaléncia nos casos citados
acima, 0 analogon necessita do saber, da afetividade e do movimento para "evocar” a
imagem desegjada.

E o que vemos em um outro exemplo dado por Sartre: nos desenhos esqueméticos
(quando s6 aguns tragos nos sao dados, e ndo o desenho completo), o elemento
intuitivo € minimo e a atividade da consciéncia cresce. Os tracos sdo lidos em um
sentido definido, dependem do saber mas este ndo € suficiente: € preciso também que
0 movimento ocular organize os tragos, os ligue e faga, assim, surgir um rosto, por

exemplo; e no momento em que apreendemos esses tragos como "rostos’, temos a

17 Sartre trata bastante da distinggo entre signo e imagem, e embora ele faca isso desde o inicio de O
imaginario, pensamos que nos serd mais Util falarmos sobre isso no instante em que analisarmos o
processo da |eitura de um romance, o que sera visto no final deste capitulo.

180 SARTRE. L'Imaginaire —p. 59 (réaliser mon savoir dans la matiére intuitive qui m'est fournie)
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imagem.'®! "O saber, face as linhas, provoca movimentos, os quais sd0 efetuados para
saber se ‘saird alguma coisa dali. Ao mesmo tempo, eles sdo objetivados sob a forma
de ‘direcao hipotética’ sobre afigura.’®?

E assim como Sartre mostra como se d& o imagin&rio em relacdo a um retrato,
uma foto, uma imitacdo, um desenho esquematico — ele também analisa os rostos entre
chamas, as imagens hipnagdgicas etc. Nao veremos cada caso agui, 0 que nos importa
€ mostrar como, nessa passagem do retrato a imagem mental, a semelhanca do
analogon com o objeto ausente vai diminuindo, e, em contrapartida, como o saber, a
afetividade e 0 movimento intensificam seu papel quando a semelhanca é substituida
pela equivaléncia (e essa semelhanga chega a ser t&o pouca que no caso das imagens
hipnagdgicas, a consciéncia fica fascinada, aprisionada pela imagem. No entanto, o
gue ocorre € que a consciéncia ndo € cativa do objeto, mas sim dela mesma).

E em todos os casos relatados por Sartre, desde o retrato até chegar a imagem
mental, a intencdo ndo variou: € animar certa matéria para fazer dela a representacdo
de um objeto ausente ou inexistente. Embora a matéria e o saber (que interpreta a

matéria) tenham variado, ainten¢do continua a mesma. Se no inicio (retrato) a matéria

era forte, ela vai se empobrecendo cada vez mais, e assim, 0 objeto intentado pela

181 Com esses exemplos, j& podemos ver que aimagem surge com a compreensdo da totalidade, como a
apreensdo do sentido. Ela surge quando o saber significante se torna saber imaginante, permitindo que
"Chevalier" encarne na artista, que o rosto surja entre os tragos. Nesses dois exemplos, € com aimagem
que apreendemos o sentido da totalidade.

182 SARTRE. L’imaginaire — p. 73. (Le savoir, en face de lignes, provoque des mouvements. Ces
mouvements sont effectués pour savoir sil 'en sortira’ quelque chose. En méme tempsils sont objetivés
sous forme de 'direction hypothétique' sur lafigure)
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matéria cresce em generalidade. No entanto, se a matéria se empobrece, issO ndo
modifica a relacéo da consciéncia com o objeto. No caso da imagem mental trata-se
também de visar um objeto ausente ou inexistente através de um contetido, o qual ndo
€ mais fisico, ndo tem exterioridade, mas continua contetdo psiquico. Ha aqui,
também, um dado que funciona como analogon, mas como ele ndo é fisico mas sim
psiquico, ndo é mais possivel determiné-lo com certeza.'®

E se vimos que, quanto mais a matéria do analogon enfraguece, mais cresce 0
papel do saber, da afetividade e do movimento; é natural que Sartre, ao falar da
imagem mental (sem contedo fisico, apenas com um conteddo psiquico) centralize
sua andise nesses elementos citados. Nesse momento, porém, ndo nos interessa
aprofundar essa questdo, j& que o0 que tinhamos em vista aqui era apenas mostrar como
se dava a atitude funciona da imagem, sua dindmica. Através dos exemplos,
pensamos que ao menos nos ficou mais concreto como a consciéncia de imagem visa
uma matéria presente (nos casos vistos, afoto, o retrato, 0os desenhos esqueméticos, as
imagens hipnagbgicas) e por meio da negacdo faz surgir 0 objeto ausente ou
inexistente. Mas se 0 tema se nos tornou mais claro e concreto, mais proximo, ainda
ndo vimos exatamente como se da a negacdo no imaginario. Se vimos que Roquentin
desgja, apartir da arte, da obra do imaginario, criar o necessé&rio e afatalidade através
da negacdo do real; e se agora vimos como o imagin&io se da dinamicamente,
concretamente; falta-nos ver como a negacdo se da no imaginério de maneira concreta.
E para isso, é-nos necessério recorrer a quarta parte de O imaginério, na qual Sartre

faladavida imaginaria.

183 E se Sartre denomina a primeira parte de seu livro como O certo, por se referir auma matériafisicae a
certeza da reflex@o, da consciéncia tética que visa um analogon visivel; ao falar daimagem mental ele
passard afalar de O provavel, ja que "quando a consciénciaimaginante se dissipa, seu contedido
transcendente se dissipa com ela’ — p. 80; e € isso que constituira a segunda parte desse livro).
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Nesse trecho, comegcamos a ver alguns dos vocabularios que Sartre da a
imaginacdo e ao objeto em imagem, 0s quais nos levam a concordar com Moutinho e
Meészaros quando dizem que o imaginario € alienacdo e modo de criar a necessidade,
de fugir da liberdade: 0 ato de imaginagdo € um ato magico, um encantamento; e o
objeto em imagem se da como irreal, passividade, evasao perpétua, escape, negacao
da condi¢cdo de ser-no-mundo, anti-mundo. Todas essas maneiras de denominar o
imaginério e o objeto em imagem nos mostram a negacdo como fuga da condicéo de
ser-no-mundo, como evasao e escape, portanto, como alienagao.

Para Sartre, 0 ato de imaginar € um ato magico, € um encantamento destinado a
fazer aparecer o objeto no qual penso, que desgjo. E esse objeto, em imagem, € um
irreal (ele estd, ao menos de certa forma, presente, mas ndo posso tocalo), pura
passividade (j& que ndo reclama nenhuma agdo). "Esse objeto passivo, mantido em
vida artificialmente, mas que, a todo momento esta perto de desaparecer, ndo saberia
preencher os desgjos’.'® Os objetos em imagem se d&o sempre como uma evasio

perpétuae

aevasdo aqua eles convidam ndo é somente aquela que nos
faria fugir de nossa condicéo atual, de nossas preocupacdes e
tédios, eles nos oferecem uma maneira de escapar a todo
constrangimento de mundo, eles parecem se apresentar como
uma negacdo da condicdo de ser no mundo, como um anti-

mundo. &

184 SARTRE. L'imaginaire — p. 241 (Cet objet passif, maintenu en vie artificiellement, mais qui, & tout
moment, est prés de sSévanouir, ne saurait remplir les désirs)

185 | bidem — p. 261 (I'évasion alaguelleilsinvitent n'est pas seulement celle qui nous ferait fuir notre
condition actuelle, nos préoccupations, nos ennuis; ils nous offrent d'échapper a toute contrainte de
monde, ils semblent se présenter comme une négation de la condition d'étre dans le monde, comme un
anti-monde)
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Vemos, assim, que aimagem é a negacdo da condi¢do mesma de ser-no-mundo, e
que, portanto, ela sd pode ser abstracéo e alienacdo da realidade humana. A negacéo,
pensada nesse esquema, s6 poderia ser "negativa': ela é o instrumento que permite ao
homem fugir de sua situacéo, irrealizar-se e ao mundo. Através da negacdo realizada
pelo imaginario, o homem consegue se alienar, se fazer necess&io frente a total
liberdade e contingéncia do real. E ao fazer isso, 0 homem foge ndo apenas de

algumas caracteristicas do real, mas de todo o real, do préprio real:

Preferir o imaginério ndo é apenas preferir uma riqueza, uma
beleza, um luxo em imagem a mediocridade presente, apesar de
seu cardter imaginério. E adotar também sentimentos e uma
conduta imaginaria por causa de seu carater imaginario. N&o
escolhemos apenas essa ou aquela imagem, escolhemos o estado
imaginario com tudo o que ele comporta, ndo fugimos
unicamente do conteldo do real (pobreza, decepcdo amorosa,
fracasso em nossos empreendimentos etc.), fugimos da forma
mesmo do real, de seu caréter de presenca, do género de reacdo
gue ele nos pede, da subordinacéo de nossas condutas ao objeto,
da esgotabilidade das percepcdes, de suas independéncias, da
maneira mesmo que nossos objetos tém de se desenvolverem. %

188 SARTRE. L’imaginaire —p. 282 (Préférer I'imaginaire ce n'est pas seulement préférer une richesse,
une beauté, un luxe en image ala médiocrité présente malgré leur caractére irréel. C'est adopter aussi des
sentiments et une conduite 'imaginaire, a cause de leur caractére imaginaire. On ne choisit pas seulement
telle ou telle image, on choisit I'état imaginaire avec tout ce qu'il comporte, on ne fuit pas uniquement le
contenu du rédl (pauvreté, amour decu, échec de nos entreprises etc), on fuit laforme méme du réel, son
caractére de présence, le genre de réaction qu'il demande de nous, |a subordinaction de nos conduites a
I'objet, I'inépuisabilité des perceptions, leur indépendance, la fagcon méme que nos sentiments ont de se
développer)
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O homem, ao imaginar, negatodo o real, criaoirreal, e diante dele, sd pode reagir
também de modo imaginério. Assim, a negacdo parece ser, para Sartre, aienacdo e
abstracéo do homem como ser-no-mundo, seria um ato de ma-fé daqueles que ao invés
de aceitar e viver (n)acontingénciareal, preferem criar a necessidade, mesmo que para
isso tenham que viver em um mundo irreal (ou justamente por causa disso). E a
consciéncia so pode imaginar se ela negar o real, se ela tiver a possibilidade de pér
uma tese de irredlidade. "Para que uma consciéncia possa imaginar é preciso que ela

possa extrair dela mesma uma posicao de recuo em relacéo ao mundo”.*®’

Assim, vimos que 0 Imaginério, na filosofia de Sartre, parece ser a possibilidade
de dienacdo da realidade humana, € mé&fé que permite, como todos 0s seus outros
atos, redlizar, de modo inauténtico, 0 em-si-para-si. Tanto pelo que o0 personagem
Roguentin mostra, tanto pelo que as passagens acima de O imaginario mostraram, a
imaginacdo parece ser necessariamente fuga da contingéncia e o refugio na mé&fé, no
mundo irreal da necessidade e da fatalidade. Ela seria tal qual o senso comum a vé:
alcance da beleza e da riqueza, e com isso, necessariamente a vivéncia em um mundo
diferente eirreal, alheio atudo.

No entanto, se Sartre diz que a arte € obra imaginaria (e nesse sentido concorda
com 0 senso comum), ele modifica a base mesma do que se deve entender por
imaginério. E talvez a concepcdo da negacdo, que o imaginario &, também néo sgja tdo
determinada e unilateral como foi mostrado até aqui. Se até analisarmos a negacéo, a
literatura era vista sempre como ambiguidade, tensdo; pensar na negagdo Como

necessariamente alienacdo seria ter que repensar a imaginacdo: se 0 imaginé&rio é

187 SARTRE. L’imaginaire— p. 353 (grifo nosso) (Pour qu'une conscience puisse imaginer il faut qu'elle
puisse tirer d'elle-méme une position de recul par rapport au monde)
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negacao, e se esta € abstracdo e fuga, devemos abandonar entdo o imaginario com
ambiguidade de ponta a ponta.

Vegamos novamente como se comporta Roquentin perante a possibilidade de
alienacdo e ma-fé, perante a realizacdo inauténtica do ser em-si-para-si; acancados
através do imaginario, para repensar 0 Seu conceito, e consequentemente, o de

literatura.

Ja vimos no inicio dessa parte que Roguentin desgja escrever um livro para fugir
da contingéncia (os Unicos momentos em que ele sente parar sua Nausea sd0 0S
instantes em que ouve uma musica em um bar, e é por isso que ele sente que a arte é
capaz de lhe proporcionar aquilo que sua vida real ndo era capaz de fazer), para
alcancar a fatalidade téo contréria a liberdade angustiada da realidade humana. E foi

essa visdo de Roquentin'®

que nos levou a concordar com Moutinho e Mészaros
quando eles disseram que a arte é o lugar do necessé&rio e da fatalidade, da alienacéo.
No entanto, uma questdo essencia ndo foi ainda analisada por nés. embora Roquentin
desgje 0 necessario e pense alcangalo por meio da literatura (do mesmo modo que
todo homem tenta encontrar um meio para ser em-si-para-si), nada nos indica que ele
alcancou esse desgjo, que ele o redlizou. Mesmo que A Nausea sgja o livro que

Roquentin escreveu, a concretizagdo da vontade de escrever, isso ndo nos indica,

ainda, que aalienacdo foi alcancada por meio dele.

188 podemos dar esse peso ao que Roquentin diz porque Sartre, em As palavras, diz: “consegui, aos trinta
anos, dar este belo golpe: o de escrever em A Nausea — muito honestamente, podem crer — a existéncia
injustificada, salobra, de meus congéneres e colocar a minhaforade causa. Eu era Roquentin, eu
mostrava nele, sem complacéncia, atrama de minha vida; a0 mesmo tempo eu eraeu, o eleito, analista
dos infernos, fotomicroscépio de vidro e debrucado sobre minhas proprias solucfes protoplasmicas’ (p.
181)
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E pelo que o préprio personagem diz, “so os salafrérios pensam que ganham”,*%°

podemos pensar que ou Roquentin ndo “ganhou”, que mesmo ao escrever seu livro ele
ndo realizou o0 em-si-para-si, 0 alheamento do mundo; ou que ele pensou gque ganhou,
e nesse caso, ele seriaum salafrério. Perder ou ser salafrario: eis as opgdes que restam
aos homens, e talvez segja por isso que perder seja ganhar (como Sartre diz em Que é a
literatura?, ao explicar que a poesia € a parte da perda que cada vitéria traz consigo).

Se Roquentin optou decididamente pelo idealismo, se ele viu no imaginario a
salvacdo e se ao realizé-lo pensou fugir da existéncia contingente e de todo seu peso,
ele € um salafrério, que finge alcancar 0 ser através da negacdo do real. No entanto,
mesmo escolhendo a m&fé, o homem ndo consegue fugir de sua liberdade e
historicidade: “Refugiar-se no imaginario e escolher a alienacdo sdo ainda atos. o
artista pode assumir o compromisso de ignorar a histéria, mas ndo pode ausentar-se
dela’.*® Roquentin pode ter escolhido essa opcéo de se comprometer em ignorar a
historia, mesmo porque ndo se mostrava bem situado no mundo, e talvez tenha
pensado que ganhou no momento em que escreveu A Nausea. Mas e Sartre? Se seu
desgjo inicia também era ser em-si-para-si através do imaginario, sera que ele pensou
ganhar, pensou que realizou esse desgjo a0 escrever romances, ao negar o rea e
imaginar oirreal?

Pensamos que ndo. Sartre assume sua derrota, ou vitoria (ja que perder € ganhar)
no final de As palavras. Se nesse livro ele reconhece ser Roquentin, ter as mesmas
aspiracOes dele, também querer ser em-si-para-si através do imaginario, da negacéo da

existéncia contingente; ele diz que mudou e percebeu que “ailusdo retrospectiva esta

18 SARTRE. A Nausea — p. 229 )
%) EOPOLDO E SILVA, Franklin. “Arte, subjetividade e histéria em Sartre e Camus” In Etica e
literatura em Sartre — p. 241
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reduzida a migalhas; martirio, salvacéo, imortalidade, tudo se deteriora, o edificio cai

em ruinas’.*!

Depois de ter escrito seus livros, Sartre percebe que eles ndo séo
capazes de garantir sua salvagdo, a construcdo necesséria e organizada de seu edificio,
de seu ser: embora ele também tivesse 0s anseios de se sentir indispensavel ao mundo
através da escrita de romances, ao escrevé-lo ele percebe que era uma tentativa
necess&ria e vd, como todas as tentativas de realizar a sintese impossivel entre para-si
e em-si. Das duas opcoes relatadas acima — pensar que ganhou, e perder — Sartre opta
pela segunda, e desse modo, ganha.

Enquanto Roquentin ndo nos deixa saber se ele é salafrério ou se perdeu-ganhou,
jd que o livro termina quando o personagem decide escrever (e mesmo sendo o livro
gue lemos a realizacéo desse desejo, nada sabemos do Roquentin-escritor de romances
gue nos permita dizer que ele pensou ganhar, ou reconheceu que perdeu. E até mesmo
a suposicdo de que o comego de A Nausea represente o que cronologicamente viria
depois do fina do livro é apenas uma suposi¢ao); Sartre mostra que ndo se alienou por
meio de seus romances e pegas. €le ndo estabeleceu um mundo irreal necessério frente
acontingénciarea e nem mesmo alcangou a sua essenciaidade e necessidade através
do imaginério. E por isso que podemos dizer que, se a frase pensada por Roquentin —a
de que sb os salafrarios pensam que ganham — nos permite mostrar que o imaginario é
sinénimo de alienagdo e realizagdo inauténtica do em-si-para-si (ja que autenticamente
essa sintese ndo se realiza) somente para os salafrérios, na medida em que apenas eles
pensam ganhar; a frase escrita por Sartre em As palavras — a de que ap0s escrever seus

livros a ilusdo, a salvagéo e aimortalidade se deterioram — nos permite mostrar que o

91 SARTRE. As palavras —p. 181
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imaginario pode ser também ainsercdo mais profunda no mundo, a constatacdo de que
mesmo a negagao do real n&o ocasiona necessariamente 0 esqueci mento desse.

A negagdo no imaginario, a0 mMesmo tempo em que Se mostra como
transcendéncia e possibilidade de alienacdo, revela aimpossibilidade dessa realizacéo.

Como diz Franklin Leopoldo e Silva:

A narrativa se encerra com Roguentin procurando ainda uma
maneira de transformar a contingéncia em necessidade. Mas
certamente ele aprendeu que todos 0s seus gestos e todas as suas
acOes o transcendem e € nessa transcendéncia que ele poderd se
congtituir. Essa € a diferenca entre o eu existo e o eu sou. Eu
existo significa que sou, antes de tudo, nada E essa
disponibilidade para ser que indica a caracteristica origina do
estar-no-mundo. N&o ha uma historia a ser narrada antes de ser
vivida. Curiosamente, a transcendéncia do sujeito a S mesmo
implica a imanéncia da histéria a existéncia, paradoxo

provavelmente inscrito na inevitabilidade da liberdade.'*?

A transcendéncia, pois, sO se da naimanéncia: aguela exige essa. E € por isso que
podemos dizer que o imaginério, se € possibilidade de negacdo e afastamento do
mundo, alienagdo, implica a necessidade dele ser imanéncia a0 mundo, situagdo. O
imagindrio ndo é uma negacao que ignora o que é negado, que esquece de onde partiu:
essa hegacdo que o Imagin&rio readliza, para Sartre, € proxima do sentido dialético

proposto por Hegel — ela ndo € uma simples superacdo e esguecimento do dado

anterior, mas a conservacdo mesma desse. Temos, desse modo, a ambiguidade

2 LEOPOLDO E SILVA, Franklin. “A transcendéncia do ego. Subjetividade e narrabilidade em Sartre”
In Etica e literatura em Sartre — p. 182
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também no Imaginario: ao invés de uma negacdo que proporciona necessariamente a
alienacdo, a ma-fé, vemos que ela é um ato dialético, ambiguo: a0 mesmo tempo em
que pelo ato de imaginar, a consciéncia parece libertar-se momentaneamente do
mundo, ela também s6 imagina em situacd no mundo. Sua transcendéncia, seu
afastar-se do mundo exige, necessariamente, aimanéncia, 0 ser-no-mundo.

A0 mesmo tempo em que indica e realiza a nadificagéo, o recuo em relagdo ao
mundo, a consciéncia imaginante se insere ainda mais no mundo. A imagem parte do
mundo real, nega-0, mas o irreal que cria sO se sustenta tendo como pano de fundo o
real. N&o temos, no conceito sartriano de imaginério, a realizacdo necessaria e total de
um mundo totalmente abstrato, desligado de qualquer relagdo com o real (é certo que a
alienacdo é possivel, e que € isso que os artistas desejam quando decidem-se pela vida
imaginéria; mas queremos enfatizar que o imaginario ndo é como parecem dizer
Moutinho e Mészaros, necessariamente o lugar do necessario e da alienagdo. O fato de
Sartre dar énfase aos casos em que o escritor se aliena pela arte — Malarmé, por
exemplo - , ndo indica que a arte e 0 imagindrio sgjam sO isso. Se assim fosse, Sartre e
Genet ndo seriam possiveis: ambos escolheram a derrota, o saber da ruina de suas
ilusdes literérias, optaram pelo “quem perde ganha’). A imagem, nascida da realidade,
na medida em que a negacdo s pode ser negagdo de...; reenvia a realidade, na medida
em gue toda transcendéncia exige aimanéncia.

Assim, pensamos que o Imagin&rio, na filosofia de Sartre, ndo deve ser visto
primordialmente como alienagéo e abstragdo, mas Sim como uma imersdo ainda mais
profunda na realidade, justamente por ser negacdo, um afastamento do mundo que
exige um mergulho mais profundo ainda na situagdo. Assim como a liberdade n&o

deixa de ser absoluta por ser situada, e de certo modo concretamente limitada pela
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situagdo, o imaginario, de modo inverso, ndo deixa de ser situado por ser visto na
maior parte das vezes como alienado. Os véarios exemplos dados do Imaginario como
mé&fé, como fuga do mundo, como a redizacdo inauténtica do Em-si-Para-si, ndo
devem determinar 0 conceito de imaginario como abstracdo e efetivacdo da
necessidade, em oposi¢do a contingéncia real, como a negacao radical e sem meméria
doreal.

A definicdo do imaginério como negacdo tem um peso extremamente grande para
0s que nele pensam como alienagdo, abstracdo e fuga do real; mas a negacdo deve ser
entendida num contexto dial ético, que nega e conserva o que nega, € ndo no sentido de
partir do real, neg&lo e se abstrair a tal ponto que o real ndo € mais visto e
considerado. A questéo na negacao €, por isso, essencial para pensarmos o conceito de
imagem para Sartre. E se nos propomos aqui a verificar o que significa a negacdo na
obra O imaginéario para entendermos Que € a literatura?, ndo poderemos — pelo pouco
tempo destinado a escrita do mestrado e também pelo foco de nossa dissertacéo, que
ndo € esse — comparar a negacdo de O imaginario com a de O ser e 0 nada, livro
escrito entre os dois analisados aqui. Apenas indicaremos que, nesse livro
intermediério, Sartre trata, em todo o primeiro capitulo da primeira parte, daorigem da
negacao, e nele diz que “a negagdo, vista mais de perto, remeteu-nos ao Nada como
sua origem e fundamento”.**® Assim, & descricgo da negacso na imagem feita em O
imaginario, acrescenta-se a andlise sobre a origem da negagdo, que € o Nada, o qual
surge, por sua vez, do homem, do “ser para o qual, em seu Ser, estd em questéo o
Nada de seu ser”.'** E nessa mesma parte, Sartre continua sua tese de que a percepcao

e a imagem sdo distintas, e define novamente a imagem, agora a luz de novas

19 SARTRE. O Ser e 0 Nada — p. 64
9% | bidem — p. 65
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consideracdes, feitas no inicio do livro. A imagem passa a trazer uma dupla negacéo: é
primeiro nadificagdo do mundo (ja que o objeto é captado como imagem, ndo é o
mundo que neste momento aparece como objeto real da percepcdo), e depois
nadificagdo do objeto da imagem, e a0 mesmo tempo, nadificacdo de si mesmo,
imagem (na medida em que ndo € um processo psiquico concreto e pleno). A imagem
deve conter em sua propria estrutura uma tese nadificadora.

Sartre conserva a definicdo da imagem como negacdo, e mantém a distingéo
imediata entre ela e a percepcédo - embora analise a imagem sob novos aspectos e
chegue a ampliar a possibilidade de toda e qualquer consciéncia negar 0 mundo,'®
enguanto n'O imaginario apenas a imagem realiza essa negacdo. Se por um lado a
imagem continua a ser negacdo e distinta da percepcdo, por outro o0 conceito de
negacdo se amplia e passa a ser aplicado mesmo a percepcdo. Mas mesmo aqui hd um
sentido de negac&o que sb é aplicado aimagem: toda consciéncia carrega em si 0 nada
COMO O que separa seu presente de todo seu passado, e por isso, toda consciéncia pode
negar 0 mundo; mas apenas a imaginacdo € uma dupla nadificacdo, que nega ndo
apenas o mundo mas também o objeto em imagem.

Podemos dizer, assim, que o imaginério, mesmo em O ser e 0 nada, conserva sua
especificidade quanto a ser uma negagdo, agora uma negacéo “a mais’, a qua a
percepcao ndo realiza. H4, entdo, a conservacdo do sentido de imagem exposto em O
imaginério, sem deixar de notar, no entanto, que esse sentido serd considerado sob

Outros aspectos que N&o oS Vistos no primeiro livro.

195 « A condicgo para a realidade humana negar o mundo, no todo ou em parte, é que carregue em si 0
nada como o que separa seu presente de todo seu passado” SARTRE: O ser e o nada —p. 71
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N&o temos, porém, a pretensdo de estabelecer uma comparacdo entre os livros,
tema suficientemente complexo para ser tratado em apenas algumas paginas. Por isso,
se é essencial passar pelo O ser e 0 nada, ndo iremos considerélo com a mesma
atencdo e cuidado como fazemos com Que é a literatura? e O imaginario. E se
comegamos a mostrar como o Roguentin e 0 Sartre de As palavras nos permitem
pensar na negagao realizada pelo imaginario como uma negacdo que se afasta do real
sem se abstrair dele, sem ser necessariamente alienacdo, fata-nos, ainda (e
principalmente), voltar a analisar O imaginario para ver se essa nova tese se mantém
mesmo nesse livro. Como comegamos a ver, ha muitas indicacfes nesse livro sobre a
abstracdo e fuga do imaginario realizados pelo imaginario. Para que nossa tese da
negacdo, do imaginério como ambiguidade e tensdo sobreviva, € necessario voltarmos
a0 O imaginério e re-analisarmos essas afirmagdes ja vistas. Tentaremos enumerar
todos os argumentos e citagBes utilizados anteriormente para mostrar que o imaginario
¢ fuga para agora refuté-los, ou melhor, para agora mostrar que essa fuga € possivel,
mas Ndo necessaria; para mostrar que o imaginario € também alienagdo e inser¢do no

mundo.

Comecamos por dizer que o ato de imaginagdo € um ato mégico, € um
encantamento destinado a fazer aparecer o objeto no qual penso, que desgjo — e
interpretamos essa afirmagdo de Sartre como um modo de ndo encarar o que realmente
existe. Embora ndo tenhamos anaisado o que significava “ato magico”, ele era
pensado como um mégico que faz sair de sua cartola o que € inverossimil,

improvéavel; um homem que, através de truques bem ou mal utilizados, engana a
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platéia, afaz pensar que o irreal é real. Essa € a funcdo de um ato magico: enganar e
iludir. Assim, se 0 imaginério € um ato mégico, ele pode ser ilusdo e engano.

Mas Sartre, em um outro livro, fala um pouco mais sobre esse ato mégico, sobre o
aspecto mégico do mundo. Embora ndo trate diretamente do imaginério, ele falara da
emocao como modo de apreender magicamente 0 mundo.®® Em Esboco para uma
teoria das emocdes, Sartre diz que a conduta emotiva ndo estd no mesmo plano das
outras, ela ndo € efetiva, ndo pretende atuar realmente no objeto, mas apenas quer
conferir a ela uma outra qualidade. Quando quero agarrar um cacho de uva que esta
fora de meu alcance, por exemplo, encolho os ombros, deixo cair a méo e digo que
elas estdo verdes. “Trata-se de uma pequena comédia que realizo sob o cacho para
conferir as uvas essa caracteristica de ‘muito verdes que pode servir de substituicéo a
conduta que ndo posso ter”.’®” Nesse exemplo eu confiro magicamente as uvas a
qualidade gque desegjo. Mas ainda ndo temos, aqui, uma conduta emotiva: no exemplo
dado, a comédia € mais ou menos sincera, eu ndo acredito totalmente nela; e para que
haja emocao, € preciso crer na comédia: “mas que a situagdo seja mais urgente, que a
conduta encantatéria seja realizada seriamente: eis aemocao” %

Na emocdo, h4 uma conduta encantatéria que confere magicamente ao objeto as

qualidades que se desgja, do mesmo modo que o0 imaginario é um ato mégico, € um

19 Nada nos permite estender total mente essa teoria das emogdes para a teoria do imaginario, mas
pensamos que, por serem livros tdo proximos um do outro - O Esbogo de uma teoria das emogdes escrito
em 38 e 39 e O imaginario escrito em 40 — ha uma semelhanca em relagdo aos conceitos. E como n'O
imaginario Sartre nada fala sobre o ato magico, e como em Esboco ele faz uma pequena analise sobre
esse tema, pensamos gque podemos aproximar os livros e utilizar a nogdo explicada no primeiro livro para
entender a mesma no¢do apenas citada no segundo livro, sem com isso afirmar que as concepcdes sdo
idénticas. E essa aproximagado é possivel, ja que Sartre estende, na conclusdo de O imaginério, o
imaginério s formas | égicas da negacéo (a divida e arestri¢ao) e também para as formas afetivas.

197 SARTRE. Esquisse d’une théorie des émotions — p. 45 (11 s agit d’ une petite comédie que je joue sous
la grappe pour conférer atravers elle aux raisin cette caractéristique ‘trop verts' qui peut servir de
remplacement ala conduite que je ne puis tenir)

1% | bidem —p. 45 (mais que la situation soit plus urgente, que la conduite incantatoire soit accomplie
avec sérieux: voilal’ émotion)
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encantamento destinado a fazer aparecer a qualidade do irreal, da negacéo. E como diz
Moutinho, a negac&o (considerada nesse artigo pelo autor como a forma mais ampla,
tal qual aparece em O ser e 0 nada), em nada modifica 0 em-si (tal como a emocéo
ndo pretende atuar realmente no objeto): a negacdo se da na relagdo do para-si a0 em-
Si, e como esse é pura positividade e ndo conhece alteridade, pode-se afirmar que
“dado que a negacdo interna redizante e relacionante € negacdo de um ser
inteiramente positivo e sem relacdo, toda determinacéo que ela pode estabel ecer, vista

do lado de |14, seré sempre externa ao ser”. *

Tanto na emogdo quanto na imagem temos uma agdo magica e encantatoria que
ndo atua realmente nos objetos. As emocdes sdo definidas por Sartre justamente como
a utilizac&o do corpo como meio de encantamento que faz surgir o mundo mégico;?®
e 0 imaginario também utiliza um analogon para fazer surgir, por meio da negacéo, um
mundo também mégico, no caso, irreal.

E se conservarmos a distingdo entre os modos da consciéncia ser-no-mundo,
exposta no final de Esboco de uma teoria das emocgOes (aqui Sartre diz que a
consciéncia pode ser-no-mundo de dois modos diferentes: a)o mundo pode aparecer a
consciéncia como um complexo organizado de instrumentos, modificavel através da
mudanca de um instrumento, que reenvia a um outro e assim sucessivamente; b) o
mundo pode aparecer também como uma totalidade ndo-instrumental, modificavel
sem intermedi&rio. Aqui, a consciéncia modifica os objetos por modificacdes

absolutas. Esse aspecto do mundo € coerente, € mundo magico), podemos dizer que

1% MOUTINHO. “Negac#o e finitude na fenomenol ogia de Sartre” — p. 128

200 Nous affirmons seulemente que toutes [|les émotions] reviennent & constituer un monde magique en
utilisant notre corps comme moyen d'incarnation” — SARTRE: Esquisse d’une théorie des émotions —p.
50
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tanto a emocdo como a imagem fazem parte da segunda maneira da consciéncia ser-
no-mundo.

Assim, comparando a descricdo que Sartre faz do ato magico da emocgdo e
admitindo que ela sgja semelhante ao ato magico do imaginario, podemos concluir que
definir o ato daimagem como encantamento ndo significa, necessariamente, um ato de
ilusdo, de fuga e fingimento. Ele é também, como acabamos de notar, um dos modos
da consciéncia ser-no-mundo, e ndo s um modo de escapar dessa condi¢do. E mesmo
gue um dos modos da consciéncia ser-no-mundo segja tentar escapar dessa condicdo
mesma, ela sO realiza essa tentativa em relagdo ao mundo, tendo-o como pano de
fundo sempre presente. E como Sartre continua a falar da atitude mégica logo ap6s
defini-la como uma das maneiras da consciéncia ser-no-mundo, “a emog¢do ndo é um
acidente, ela € um modo de existéncia da consciéncia, uma das maneiras pelas quais
elacompreende (no sentido heideggeriano de ‘ Verstehen’) seu * Ser-no-mundo’” .2

Vendo um pouco melhor o que é uma atitude mégica para Sartre, podemos dizer
que, ao definir a imagem desse modo, ele estava dizendo mais que ela € um modo
essencial da consciéncia compreender seu ser-no-mundo que uma ilusdo. O
encantamento produzido pela consciéncia imaginante pode ser igualmente fuga e é
necessario que ela sgja um recuo em relacdo ao mundo, mas esse recuo e negagao nao
permitem necessariamente o0 exercicio da alienacdo; eles sdo, fundamentalmente, um
modo da consciéncia ser-no-mundo e dela compreender sua situacéo, de compreender-

se como Situada e inserida no mundo.

2L SARTRE. Esquisse d’une théorie des émotions - p. 62 (I’émotion n’ est pas un accident, ¢’ est un mode
d existence de la conscience, une des fagcons dont elle comprend (au sens heideggerien de “Verstehen'’)
son ‘ Etre-dans-le-Monde)
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O ato da imaginacdo foi definido como encantamento, e vimos aqui que
definicdo ndo implica pensar aimagem como abstracdo e alienacdo, mas que ela é um
recuo gque permite compreender a total inser¢do do homem no mundo. E se por um
lado vimos que a concepcdo da imagem feita em O imaginario permite e guda a
compreender a ambigliidade desse ato, por outro, é preciso verificar como se da a
definicdo do outro pdlo dessa relacdo: a do objeto em imagem. Na mesma parte em
gue Sartre fala do ato imaginante como encantamento, ele define o objeto em imagem
como irreal, pura passividade, que se da como uma evasdo perpétua. Como ja vimos,
todas essas caracteristicas nos levaram a também pensar no ato de imaginar como
alienacdo: se o proprio ato era magico, o objeto em imagem se mostra também como
evasdo e total passividade, irreal.

Irreal por ser negagdo do analogon, passividade por ser irreal e assim, ndo reclama
nenhuma agdo. Essas caracteristicas, no entanto, mostram, de um outro lado, a radical
liberdade e espontaneidade da consciéncia de imagem. Se € verdade que toda
consciéncia é espontéanea e livre, a consciéncia de imagem o € de modo mais proprio e
radical, ja que é negacdo (ou dupla negacdo, como é dito em O ser e 0 nada). A
caracteristica que nos levou areforgar o carater alienante do imaginério foi a de que o
objeto em imagem € uma evasao perpétua (para a consciéncia de imagem € impossivel
parar de produzir para constatar o resultado), ao fato dele convidar-nos a escapar de
toda pressdo e violéncia do mundo: e “a evasdo a qua eles convidam ndo € apenas
aquela que nos faria fugir de nossa condicéo atual, de nossas preocupacoes e tédios;

eles nos oferecem uma maneira de escapar de todo constrangimento de mundo, eles
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parecem se apresentar como uma negacgao da condicdo de ser no mundo, como um
anti-mundo” . %

Toda nossa tentativa de definir o imaginario como ambiguidade — concepcao essa
gue Nnos parece mais coerente em relacéo ao pensamento de Sartre — fracassaria diante
dessa afirmacdo se ndo fosse um detahe: ndo h4, nessa frase, a afirmacdo da
possibilidade de fuga do ser-no-mundo (ja que o verbo utilizado por Sartre é sembler,
parecer, dar aimpressdo de), e a negacao dessa afirmagdo, ou melhor, dessa hipotese, é
feita explicitamente em uma nota colocada por Sartre em referéncia a essa frase citada.
Na nota, o filésofo diz que “étre dans le monde” é a traducdo do ser-no-mundo de
Heidegger e que na conclusdo serd visto que essa concepcdo de que a imagem €
negacdo da realidade humana como situacéo € apenas uma aparéncia, ja que ela deve,
ao contrario, constituir-se sobre o fundo de mundo. Ha a negacdo do mundo no
imagindrio, mas ndo ocorre, junto com ela, a negacdo da condicdo humana de ser-no-
mundo. A imagem permite o afastamento do mundo, mas ndo Seu esquecimento: 0O
mundo real, negado, continua como fundo da imagem. A condicdo necess&ria e
essencial para que a consciéncia possa imaginar € justamente que ela sgja situada, a
transcendéncia exige ser imanéncia. A imagem ndo é portanto, uma simples e
indiferente negagdo, que nos faria abstrair o mundo negado: ela é (como diz Sartre na
conclusdo de O imaginario) negacdo do mundo de um ponto de vista particular, e por
isso, ela so aparece sobre um fundo de mundo e em ligacdo com esse fundo. “O irreal

é produzido fora do mundo por uma consciéncia que continua no mundo” .2

22 SARTRE. L’imaginaire — p. 261 (mais al’évasion alaquelleilsinvitent n’ est pas seulemente celle qui

nous ferait fuir notre condition actuelle, nos préocupations, nos ennuis; ils nous offrent d' échapper atoute
contrainte de monde, ils semblent se présenter comme une négation de la condition d’Etre dans le monde,

comme un anti-monde)

23 | bidem — p. 358 (L’iréel est produit hors du monde par une conscience qui reste dans le monde)
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Uma analise um pouco mais detalhada do que significa ato magico e evasdo
perpétua nos leva a ter que admitir o imagin&rio como modo de compreensdo da
realidade humana como situada, inserida no mundo: se o irreal é produzido fora do
mundo, a consciéncia ndo deixa por isso, de continuar no mundo — h& um recuo, um
afastamento realizado pela negacdo, mas € somente um recuo que possibilita
compreender a realidade humana como liberdade situada, é somente essa negacao
que permite apreender o sentido implicito do real em sua totalidade. ** O imaginario
ndo é, portanto, essencialmente alienagdo e abstracdo do ser-no-mundo: embora possa
ser utilizado pelos escritores desse modo (assim como qualquer outra pessoa pode
utilizar qualquer outra coisa como ma-f€), ele € fundamentalmente uma negacdo que
permite um recuo em relacdo ao mundo, possibilitando, desse modo, que o homem se
compreenda como livre e situado e que ele apreenda o sentido total do real.

Para Sartre, ndo h& imagem sem uma intima contradi¢do: ela porta nela mesma
um poder persuasivo de ma-fé, e ab mesmo tempo permite a compreensao da insercéo
do homem no mundo. E o que ndo se deve fazer é justamente se posicionar por um dos
lados: ela ndo é s6 mé&-fé e nem apenas compreensdo, € tensdo, ambiglidade que deve
ser vivida e ndo superada. Se temos uma influéncia de Hegel, temos também uma
grande discordancia: ndo ha um término para a dialética: ela ndo acaba no Espirito
Absoluto ou em um comunismo. O que persiste é o conflito, a tensdo entre os dois
opostos. E é por se manter entre os dois polos, tanto da linguagem (nem total
significacdo, nem total beleza) quanto em sua propria estrutura (tentativa de alcancar o
absoluto abstrato e reenvio vertiginoso ao real), que 0 imaginario, na prosa, consegue

mostrar de modo singular (Unico e para o individuo, coisa que a filosofia ndo faz) a

204« 'imaginaire répresente a chaque instant le sensimplicite du réel” SARTRE: L’imaginaire p. 360
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paixao indtil que todo homem é. A imagem, a0 mesmo tempo em que “constitui um
Viés necessario para apreender o sentido que o conceito ndo pode dar imediatamente

nem totalmente” 2%

conduz ao Nada radical, conducdo essa que se mostra necessaria
e impossivel: “A nadificacdo instaurada pelo ato imaginante conduziria, assim, ao
Nada radical, por uma irrealizagéo total e devastadora do Ser. A experiéncia de
Flaubert manifestaria a0 mesmo tempo a necessidade e a impossibilidade desse
empreendimento”.®® O imaginrio é um meio que conduz a0 Nada radical e que
mostra, no proprio percurso, a impossibilidade de se chegar a ele, de reaizé&lo
abstratamente, de modo puro. E nessa busca do Nada, ele encontra o Ser: “O
descolamento do mundo pela surreicdo do nada é ao mesmo tempo a prova que
permite apreender o mundo. Apreender o Nada torna-se, inversamente, apreender o
Ser. O Nada, se é fissura do Ser, é também exigéncia do Ser”.*" A nadificacdo
realizada pelo imaginario é também um projeto reconstituinte e por isso exige o ser.
Para Noudelmman, a literatura — obra da imaginacdo — ndo se desenggja do
mundo, mas coloca 0 mundo e 0 escritor a disténcia; e nesse recuo, hd umainstauragdo

de um rito, de um sacrificio, pelo qual o escritor alcanca 0 mundo em sua globalidade.

Mas esse rito, esse recuo e nadificagdo, ndo ocorre sem contradicao:

25 NOUDELMMAN. L’incarnation imaginaire — p. 12 (constitue un biais nécessaire pour appréhender le
sens que le concept ne peut rendre tout de suite ni tout afait)

2% | hidem — p. 13 (Lanéantisation instaurée par |’ acte imageant conduirait ainsi au Néant radical, par une
irréalisation totale et dévastatrice de | Etre. L’ éxpérience de Flaubert manifesterait alafoi la necessité et
I"'impossibilité de cette entreprise)

27 | bidem — p. 58 (Le décollement du monde par |la surrection du néant est en méme temps I’ épreuve qui
permet d’ appréhender le monde. Saisir e Néant, revient, par réversion, asaisir I'Etre. Le Néant, s'il est
brisure de |’ Etre, est aussi exigence del’ Etre)

138



Com efeito, aabolicéo do Ser ndo pode chegar aseu fim. E a
vitoria do nada ndo pode se manifestar sendo no seio do Ser,
sem o qual o Nada se denuncia a si préprio como ilusdo, uma
entidade abstrata que ndo se apresenta sobre o ser. O escritor
deve, portanto, admitir o ser para contest&lo, e produzir o ser no

seio do ser.”®

Ou sgja, mesmo quando estamos no campo do imaginario, quando pensamos
negar todo o real, o ser, isso SO se torna possivel no seio do ser. A vitéria sO €
verdadeiramente vitoria quando ela é também derrota, quando ndo elimina o outro
pdlo da realidade, quando ela se mantém tensa. E por isso que aimaginacdo porta, em
S mesma, seu auge e sua abolicdo, e é isso que faz sua fraqueza e sua forca. Ela
fracassa narealizacdo de seu projeto, mas o fracasso |he permite compreender que essa
busca pelo em-si-parasi € essencial, necess&ria e irrealizdvel. Nesse caminho
incessante, nesse ir e vir do ser ao nada, e paradoxa mente, de um real contingente e
livre a um irreal necessario e fatalista (ja que o escritor desgja estabelecer um irreal
gue segja previsivel, gue lhe permita fugir de sua angustia perante a contingéncia e o
“demais’ do real), o imaginario permite a compreensdo dos desgjos e frustracdes que

todo homem &; ou melhor, que cada homem, com suas particul aridades, €.

208 NOUDELMANN. L’incarnation imaginaire — p. 183 (en effet |’ abolition de I’ Etre ne peut arriver a
son terme. Et lavictoire du néant ne peut se manifester qu’au sein de I’ Etre, sans quoi le néant se dénonce
lui-méme comme uneillusion, une entité abstraite qui ne se porte pas sur I’ ére. L’ écrivain doit alors
admettre I’ ére pour le contester, et produire de I’ ére au sein de |’ étre)
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E possivel dizer, assim, que o imaginério é

a0 mesmo tempo constitutivo da atividade da consciéncia e
veiculo do projeto de se constituir como Em-si. 1) O imaginério
€ a expressao da liberdade da consciéncia nadificadora|...] 2) O
imaginario é simultaneamente o que pelo que o Paras se
dissimula como liberdade e fundamento dos valores, colocando

um ser em-si como a ser realizado. 2

O recurso a imagem € ao mesmo tempo projeto e fuga, expressdo e evitamento da
liberdade, e é por isso que ela manifesta em cada ato a questédo que o homem é para si

mesmo. Para Knee, a arte também é

0 terreno por exceléncia do empreendimento totalizador, e 0
terreno onde melhor se revela a fecundidade do ‘quem perde
ganha sartriano: nem uma ultima reconciliagdo que negaria a
dimensdo de inacabamento irredutivel das coisas humanas, nem
uma recuperacdo hipdcrita que se acomodaria no fracasso, mas o
consentimento a esse inacabamento como uma garantia de

liberdade e como uma vitéria sempre recomegada do possivel

Desse modo, o imaginario, para Sartre, deve ser pensado como ambiglidade e

tensdo, que inclui o desgjo de se aienar, de realizar 0 em-si-para-si, mas também a

20 K NEE. Qui perd gagne —p. 39,40 (alafois constitutif de |’ activité de la conscience et véhicule du
projet de se constituer en en-soi. 1) L’imaginaire est I’ expression de laliberté de la conscience néantisante
[...] 2) L’imaginaire est simultanément ce par quoi le pour-soi se dissimule a soi-méme comme liberté et
fondament des valeurs, en posante un étre en-soi comme arealiser)

29 |hidem — p. 212 (leterrain par excellence de |’ entreprise totalisatrice, et celui ol se révéle le mieux la
fécondité du ‘qui perd gagne’' sartrien: ni une ultime réconciliation qui nierait ladimension
d’inchévement irréductible dans les choses humaines, ni une récuperation sournoise qui se complairait
dans |’ échec, mais le consentement & cet inachévement comme une garantie de liberté et comme une
victoire toujours recommencée du possible)
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impossibilidade de redlizar autenticamente esse desgjo e com isso, a inser¢éo no
mundo passa a ser compreendida de modo especia: a necessidade e impossibilidade
de readizar a sintese impossivel entre o para-si € 0 em-si se tornam explicitas no ato
mesmo de imaginar. Se por um lado o imagin&io € recuo em relagdo ao red, é
transcendéncia, por outro ele é insercdo no mundo, imanéncia, e justamente por ser
negacdo e recuo. O carater de negagdo no imaginario ndo implica necessariamente
apenas a abstracdo da realidade, da existéncia contingente, mas também o mergulho
profundo no real.

Se é verdade que o escritor desgja, ao escrever, criar 0 necess&rio e a fatalidade
frente a contingéncia e a liberdade, é verdade também que o recurso ao imaginério lhe
mostra a situacdo da realidade humana; e € por mostrar e ser essa ambiguidade que
todo homem é que o imaginario se nos revela como a compreensdo da redidade
humana:

SO o imaginario pode se introduzir no imaginario e ali
trabalhar em vista de seu explosdo: € no fundo da imagem que
se pode anunciar o fim do reino daimagem e o vir dapraxis|...].
O imaginario dramético e literario serve de mediagcdo entre a
reificagdo abstrata e a liberdade concreta: ele assegura a
passagem de uma a outra a titulo de moralizacéo eficiente, nele
€ possivel cativar a consciéncia alienada, apds preparar no seio
da imagem sua propria contestagdo: a identificagdo explode e o

espectador € projetado na soliddo de um empreendimento livre.
211

211 \/ERSTRAETEN: “Sens de |’ évolution philosophique de Sartre” —p. 130 (il n'y aquel’imaginaire
qui puisse introduire al’imaginaire et y travailler en vue de son éclatement: ¢’ est au fond de I'image que
peut s annoncer lafin du regne del’image et I’ avenir de lapraxis [...]. L’ imaginaire dramatique et
littéraire sert de médiation entre laréification abstraite el la liberté concréte: il assure le passage del’ une a
I"autre atitre de moralisation efficiente, en lui il est possible de captiver la conscience alienée, puis de
préparer du sein de I'image sa propre contestation: |’ idéntification éclate et |e spectateur est projeté dans
lasolitude d’ une entreprise libre)
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A imagem € o0 envio ao abstrato e irreal, e 0 necessario reenvio ao redl: ela é esse
movimento tenso e continuo entre a alienacdo e a redidade, a necessidade e a
contingéncia, afatalidade e a liberdade; e embora possa se deixar levar pelo fracasso e
abstracdo total, ela ndo deve ser definida como tal. No imaginario se exprime o
fracasso interno da liberdade, mas diante dele é possivel se deixar levar ou entdo se
assumir por uma vigilancia de todos os instantes. “Fundamento da possibilidade
mesma da moral (como retomada, humanizacdo, recusa do dado), o imaginério é

também o que faz com que possamos evitar a aposta moral pela méafé’.#2

O imaginario se nos revela, portanto, como ambiguidade de ponta a ponta: entre a
percepcao e o conceito, na medida em gque € uma observacdo que nada aprende nessa
observagdo; e como negacdo que Sse mostra como possibilidade de alienacdo e de
maior inser¢do narealidade.

Se em primeiro lugar (no primeiro capitulo), tentamos mostrar que a prosa se
encontra entre as outras artes e a filosofia, que ela é totalmente semi-imaginante e
semi-significante, e que por isso mesmo nao pode considerar a palavra como sendo sO
significante nem como sO beleza — nesse capitul o tentamos mostrar retrospectivamente
que esse carater ambiguo é caracteristico da definicdo mesma da prosa: como obra
concreta e imaginaria, ela encarna todas as ambiguidades proprias do imaginario: o
estar entre a concepcdo e a percepgdo, e 0 Ser uma negacao que se encontra entre a

abstracdo e o mergulho, em um movimento continuo e tenso entre esses dois pdlos,

212 K NEE: Qui perd gagne —p. 43 (Fondement de |a possibilité méme de lamoral (comme reprise,
humanisation, refus du donné), I'imaginaire est aussi ce qui fait qu’ on peu éviter I’ enjeu moral par la
mauvaise foi)
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entre 0 ser paralisado e totalmente definido da abstracéo, da "metafisica’ e o nada
contingente e angustiante da realidade.

Porém, se explicitamos o que Sartre entende por imaginario e negacdo, falta-nos
relatar o que ocorre com aguele desgjo do escritor de alcancar o em-si-para-si. Ja
vimos que ele pensa realizar essa sintese impossivel através da negacdo que todo
imaginario é mas que se por um lado, a negacdo permite a vivéncia na mé-fé (como
todo e qualquer ato humano pode ser visto como meio de ser viver dessa maneira), ela
€ que permite também a compreensdo do homem como ser-no-mundo, situado e livre.

Pode haver, pois, uma frustragdo desse desegjo. Mas essa frustragcdo também se da
de outra maneira: o escritor desgja alcancar o0 em-si-para-si através do imaginério, mas
se com isso ele consegue atingir a essenciaidade em relagdo a sua criagdo, agora € o
objeto criado que Ihe escapa: ndo € possivel desvendar e produzir ao mesmo tempo, ja
gue o desvendamento é préprio da percepcdo, e a criagdo, da imaginagdo — e as
consciéncias sdo irredutiveis umas as outras. No momento em que o escritor cria, ele
ndo € mais capaz de desvendar o que ele mesmo criou, e é por iSso que, para que a
obra de arte realmente exista, é preciso que ele sedirijaaum leitor.

Assim, se 0 escritor se frustra por pensar que através da obra criada ele alcancaria
a esséncia e a necessidade, nem mesmo sua obra é se ndo existir o leitor. E se até agora
demos énfase a0 escritor, aos desgjos frustrados desse, vejamos como o leitor é

necessario e fundamental para arealizacdo concreta dessa obraimaginéria.
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c) A leitura da obra de arte:

O escritor desgja, como comecamos a ver na primeira parte desse capitulo, ser em-
Si-para-si através do imaginario, o qual se mostra como ambiglidade e ndo
necessariamente abstracdo e aienacdo. E tendo compreendido como devemos
interpretar 0 imagindrio e a negacdo na filosofia sartriana, voltemos agora para o
desgoinicial do escritor.

Com o recurso ao imagindrio, ele cria e consegue, desse modo, sentir-se essencial
a sua criacdo. No entanto, 0 que ocorre agora € que o objeto criado |he escapa, ndo
pode ser desvendado por ele: se antes ele se sabia essencial para o desvendamento e
inessencial para a existéncia do objeto, agora, com a criagdo, é o desvendamento que
ndo € mais possivel. Na busca pela criagdo, na expectativa de alcancar a essencialidade
tanto no ambito da existéncia quanto no ambito do desvendamento, o escritor passa da
inessencialidade em relacdo a existéncia para a inessencialidade em relagcdo ao
desvendamento — conseguir uma das esséncias significa ao mesmo tempo abandonar a
outra. “Desta vez € o objeto criado que me escapa: ndo posso desvendar e produzir ao
mesmo tempo” . %3

Mas por que o autor ndo é capaz de desvendar aquilo que ele mesmo criou?

Em primeiro lugar, isso se d& porque a obra por ele criada quase nunca lhe
aparecera como um objeto acabado, definitivo. Por mais que aos outros ela possa
assumir esse carater, aos olhos do artista ela sempre aparecera como interminada,

como tendo algo que falta. A obra sO aparece “pronta’ aos olhos de outrem, aqueles

gue sdo capazes de olhar para um quadro, ler um livro e exclamar, surpreso: “Ele fez

13 SARTRE. Que ¢ a literatura? —p. 34
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isso!”. Ja o artista quase nunca conseguirater umatal distancia de sua obra, a ponto de

214

se surpreender com o que ele mesmo fez. “E evidente que temos tanto menos

consciéncia da coisa produzida quanto maior é a consciéncia da nossa atividade
produtora” . **°

Essa impossibilidade se da porque a obra de arte ndo aparece como totalmente
objetiva a seu autor, ja que esse tem muita familiaridade com todo o processo que ele
mesmo criou. Com a arte ndo ocorre 0 MesSmo que com as outras criagdes. quando
criamos uma pega de ceramica, por exemplo, a fazemos segundo normas e ferramentas
tradicionais, reconhecidas (e isso se da de modo que Sartre afirma que ndo sou eu que
faco, mas que € o Man, o sujeito indeterminado de Heidegger, que trabalha por minha
mao). Nesses casos, 0 objeto € facilmente visto como algo externo a nds, como
objetivo. Mas na arte ndo ha essa total exterioridade e objetividade: aqui é o préprio
autor que cria, junto com a obra, as regras de producdo, as medidas e critérios; tudo é
estabelecido por ele, e € por isso que “os resultados que obtivemos na tela ou no papel
nunca nos parecem objetivos”.?*® Por mais que ele siga regras ja estabelecidas,
reconhecidas antes mesmo de sua existéncia, ele faz dessa objetividade, subjetividade:
0 autor se apropria também dessas regras objetivas e certas, faz delas uma regra sua,
criada por ele mesmo.

A total objetividade s6 parece possivel quando ndo € um eu que cria o proprio
processo de criacdo, colocando ali suas tristezas e alegrias. Mas quando a proximidade

e a subjetividade imperam, depois é quase impossivel conseguir olhar o que foi criado

214 Exceto em aguns casos, como Rousseau, para quem Do contrato social tomou uma feicgo objetivano
fim de suavida. Mas isso s6 é possivel porque 0s anos se passaram, ele ja esqueceu aobra, e

principal mente porque ele mudou e ndo seria mais capaz de escrevé-la.

> SARTRE. Que é a literatura? —p. 34

28 | pidem —p. 35
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de modo objetivo, frio, desvendador.

O escritor, quando passa do estado perceptivo para o imaginario, deixa de
desvendar para criar. Como vimos no momento em gque mostravamos a distingdo entre
a percepcado e aimaginacdo, a primeira cabe apreender os objetos por perfis e aprender
COm esse processo; e a segunda cabe também considerar os perfis e angulos (embora
sem obedecer as leis de perspectiva, individualidade etc), mas sem nada aprender com
isso. O objeto imaginado é apenas 0 que a consciéncia de imagem ali pds, enquanto o
objeto percebido sempre porta consigo aquele “demais’ do mundo real. E como nédo é
possivel, a0 mesmo tempo, imaginar e perceber o objeto, o escritor, no momento em
que cria, ndo € mais capaz de desvendar o que criou. Se na percepcdo o objeto se da
como essencial e 0 sujeito como inessencia (j& que apenas o desvendamento é
possivel, e ndo a criagdo), na imaginacdo 0 sujeito se torna essencial mas agora o
objeto passa a ser inessencial.

Como entdo a obra de arte € possivel se ela ndo pode ser desvendada pelo seu
criador? E para que ela exista que o leitor torna-se fundamental: se o autor cria e ndo
consegue desvendar, € preciso entdo que outra pessoa faca esse papel: e essa serd a
funcdo do leitor.

Para fazer o objeto literario surgir é necess&rio um ato concreto que se chama
leitura, coisa que escritor ndo consegue fazer. Se 0 sapateiro pode calgar o sapato que
fez (acriagcdo do Man heideggeriano), o escritor ndo pode ler o que escreveu, pois “ler
implica prever, esperar. Prever o fim da frase, a frase seguinte, a outra pagina; esperar
gue elas confirmem ou infirmem essas previsdes, a leitura se compde de uma

guantidade de hipéteses, de sonhos seguidos de despertar, de esperancas e
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217 e o escritor ndo consegue ter hipdteses sobre o que ele ja sabe. Ele

decepces’,
escreveu o livro e sabe 0 que acontecera nas paginas seguintes — ndo ha, aqui, lugar
para expectativas, esperancas e decepcdes. SO € possivel esperar por aquilo que ndo
sabemos, ndo conhecemos, e 0 escritor conhece 0 que colocou em seu livro: no
imaginério ndo é possivel aprender com o que foi imaginado, e é por isso que, se 0
escritor quer que sua obra exista, ele precisa apelar para que um leitor desvende o que
€le proprio escreveu.

“O escritor n&o prevé nem conjectura: ele projeta”.?®  Ele até pode ficar & espera
de sua inspiracdo, sem saber exatamente tudo que fara com seus personagens, mas
essa espera é diferente da espera do leitor: 0 escritor esperaa s mesmo e ndo o outro,
ele tem diante de si paginas em branco que ele vai preencher e ndo péginas e paginas
j& escritas e determinadas por outra pessoa. “Assim, para onde quer que se volte, 0
escritor s encontra o seu saber, asua vontade, 0s seus projetos, em suma, asi mesmo;
nada atinge além de sua propria subjetividade; o objeto por ele criado esta fora de seu
alcance, ele ndo o criapara si”. %

O escritor, na medida em que ndo consegue desvendar 0 que escreveu, nao
poderia, por isso mesmo, escrever SO para si. Se ele desgja que sua obra exista, e
sabendo que ela Ihe escapa, ele precisa, entdo, apelar para o leitor. Escrever para si
mesmo seria o pior fracasso, seria nunca trazer a luz a obra como objeto. O ato de
escrever, de criar, € apenas um momento incompleto e abstrato da producéo de uma

obra: € necessario, para que a obra exista, que haja leitura, que haja o desvendamento

daobrapor um leitor: “aoperacdo de escrever implicaadeler, como seu correlativo

2T SARTRE. Que é a literatura? — p. 35
28 | pidem —p. 36
29 | pidem —p. 36
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dialético, e esses dois atos conexos necessitam de dois agentes distintos. E o esforgo
conjugado do autor com o leitor que fara surgir esse objeto concreto e imaginario que
é aobrado espirito. S6 existe arte por e para outrem” .*%

Se por um lado o escritor alcanca a essencialidade do sujeito por meio da criagéo
imaginéria, ele perde a essencialidade do objeto — e assim, para que a obra de arte
possa existir como subjetividade do escritor e como objeto, € preciso que ela sgjalida,
desvendada. Apenas o esfor¢o tanto do escritor quanto do leitor permitird que a obra
de arte exista concreta e imaginariamente.

Mas a leitura da obra de arte também é especifica, assm como a criagdo do
imagin&rio é frente as outras criacfes: é diferente a leitura de um documento
cientifico, objetivo e a leitura de um romance. Se a leitura de uma obra cientifica se
encontra na esfera objetiva da significaco, o romance esta do outro lado, no mundo
irreal, sem deixar de ser, por isso, significacdo (ja vimos no primeiro capitulo que a
prosa € ambigua, beleza e signo sem ser totalmente nenhum deles). No romance, a
palavra desempenha o papel de representante sem deixar de ser signo e deparamo-nos,
na leitura, com uma consciéncia hibrida, semi-imaginante e semi-significante?* “As
palavras, as frases do romance estéo impregnadas de saber imaginante. Néo séo
instrumentos neutros, simples portadores de significagbes, mas representantes
anal6gicos do objeto visado”.?* E por isso que Sartre diz que a leitura parece ser a

sintese da percepc¢ao e da criagdo.

20 SARTRE. Que é a literatura? — p. 37

%21 Com isso n&o queremos dizer que ha uma mistura na consciéncia: essa conserva sua unidade, mas é
uma unidade que engloba tanto a significagcdo quanto aimaginacso.

%22 COELHO, lldeu: Sartre e a interrogacéo fenomenoldgica do imaginario — p. 353
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No entanto, para entendermos como a leitura pode ser a sintese da percepcéo e da
imaginacdo, vejamos antes no que 0 signo (terreno da percepcdo) se distingue do
analogon (terreno daimaginagao).

Nos dois casos, no signo e na imagem, utilizo algo que remete a um outro ago;
mas essa semelhanga ndo garante a identidade entre eles: enquanto a matéria do signo
€ totalmente indiferente ao objeto significado (ndo h& nenhuma relacéo entre a palavra
“escritorio” escrita em uma placa e o lugar escritorio: apenas o habito, a convencéo os
ligam), a matéria da imagem fisica é semelhante a de seu objeto (o retrato é uma
quase-pessod). E se a palavra, ao despertar a significacdo, é esquecida (ninguém, ao
entrar no escritério, retornard a placa para enriquecer o significado do lugar), na
imagem ha sempre um retorno ao analogon — a intencionalidade, aqui, retorna
constantemente ao retrato, foto, quadro para “enriquecer” a imagem formada a partir
desse analogon.”

A imagem ndo €, portanto, signo: embora ambos facam referéncia a um outro
objeto que ndo ele, hd uma diferenca estrutural, relativa a intencionalidade, entre eles.
Porém, no ato da leitura, parece haver uma sintese entre signo e imagem, entre o
objetivo e o subjetivo. Ao ler um romance, na verdade, ndo ha uma imagem mental
(ela aparece fora da atividade da leitura, quando ndo estamos lendo), mas € preciso

haver um elemento imaginado (sen&o, como explicar aforga de nossas emogoes?).

Na realidade, na leitura e no teatro, estamos em presenca de
um mundo e atribuimos a esse mundo justo tanta existéncia

guanto ao do teatro; ou sgja, uma existéncia completa no irreal.

223 H& também uma outra distincgo fundamental entre imagem e signo — o fato do signo ser uma intencéo
vazia, que nada afirma sobre a natureza que visa; e aimagem ser umaintencéo plena, a suamaneira-,
mas aqui nos centraremos apenas ha questdo da linguagem, no papel dapalavra.
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Os signos verbais [...] representam a superficie de contato entre
esse mundo imaginario e nos. Para descrever corretamente o

fenbmeno de leitura é necessario dizer, portanto, que o leitor

est4 em presenca de um mundo.??*

Temos, na leitura do romance, signos que estabelecem a ligagdo entre nos e o
mundo imagindrio, irreal: aqui, as palavras sdo tanto signo como analogon, 0 signo
passa a ser visto como analogon; e embora ele ndo sgja mais considerado em si
mesmo, ele ndo é ignorado.

A consciéncia de leitura € uma consciéncia sui generis, que tem sua propria
estrutura. Quando lemos um livro técnico, estamos na esfera objetiva da significacéo,
“mas se o livro € um romance, tudo muda: a esfera de significacdo objetiva torna-se
um mundo irrea [...] [ o leitor] se prepara para descobrir um mundo, que ndo é aguele
da percepcdo mas também ndo é o das imagens mentais [...]. Ler é redlizar sobre os
signos o contato com o mundo irreal”.??® Nesse tipo de |eitura, a palavra adota o papel
de analogon sem deixar 0 de signo, este se torna analogon, e € por isso que ler é
realizar sobre 0s signos o contato com o0 mundo imaginario.

Na leitura de uma obra literaria, a0 mesmo tempo em que o objeto € essencial (ja
gue €ele é rigorosamente transcendente, e ja que devemos espera-lo e observé1o), o
sujeito também € essencial tanto porque ele é necessério para desvendar o objeto, para

gue haja objeto, tanto porque ele é necessario para que esse objeto seja em termos

24 SARTRE. L’imaginaire —p. 127 (En rédlité dans la lecture comme au |e thétre, nous sommes en
présence d’ un monde et nous attribuons a ce monde juste autant d’ existence qu’' acelui du théétre; ¢ est-a
dire une existence compléte dans I’irréel. Les signes verbauix [...] représentent la surface de contact entre
ce monde imaginaire et nous. Pour décrire correctement le phénomeéne de lectureil faut donc dire quele
lecteur est en présence d’un monde)

2% | pidem — p. 128 (maissi lelivre est un roman, tout change: la sphére de signification objetive devient
un mondeirréel [...] [ le lecteur] se prépare adécouvrir tout un monde, qui n’est pas celui de la perception
mais pas nhon plus celui desimages mentales|...]. Lirec’est réaliser sur les signes le contact avec le
monde irréel)
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absolutos, ou sgja, para produzi-lo. A leitura desvenda e cria 0 objeto a0 mesmo
tempo: elando é uma pura passividade, que recebe, sem interferir, o objeto criado pelo
escritor. Ela ndo € pura objetividade (ler um romance ndo € 0 mesmo que usar um
sapato feito por um sapateiro. Nao h4, naleitura da obra de arte, umatal exterioridade
e objetividade); e no momento mesmo em que desvenda, percebe o que esta escrito, o
leitor cria, imagina a obra; “em suma, o leitor tem consciéncia de desvendar e ao
mesmo tempo de criar; de desvendar criando, de criar pelo desvendamento”.?® O
leitor ndo sO desvenda como também cria: sua leitura também ndo é totalmente
objetiva. Do mesmo modo que o escritor coloca seus desgjos e sentimentos no livro
gue escreve, o leitor coloca seus sentimentos nas personagens descritas pelo escritor.

N&o h4, naleitura de um romance, umainducdo: o escritor ndo determina o que o
leitor deve sentir e compreender. Embora sgja certo que o autor tem um interesse e
compreensdo de sua obra, ndo ha como obrigar o leitor a seguir 0 mesmo percurso que
0 escritor realizou; o que, se por um lado frustra o escritor, por outro determina a
riqueza de toda obra de arte.

A leiturando € uma operagdo mecanica, neutra e imparcial: o leitor, quando atento
e interessado, projeta para aém das palavras o sentido da obra. N&o € apalavra, o livro
todo, que determinard qual o sentido da obra, mas ao contrério: sera o sentido que
permitira interpretar cada palavra, e € o leitor que, livre, escolherd o sentido que desgja
dar a cada obra. “Assim, desde o inicio, o sentido ndo esta mais contido nas palavras,
pois é ele, ao contrério, que permite compreender a significacdo de cadaumadelas; e o
objeto literdrio, ainda que se redize através da linguagem, nunca é dado na

linguagem”.?*" Na&o é lendo todas as palavras que o |eitor apreenderé qual o sentido da

226 SARTRE. Que é a literatura? —p. 37
27 | pidem — p. 37
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obra: este ndo é a soma das palavras mas sua totalidade organica. E como o escritor
ndo consegue ler 0 que escreveu, € preciso que o leitor desvende e crie o0 sentido da
obra. Se o sentido ndo advém da soma das palavras, é necessario, no entanto, ser capaz
de |1&-las para determinar qual € a sua totalidade organica; e apenas o leitor pode fazer
iSSO.

Sartre chega mesmo a dizer que o leitor ndo reinventa a obra, mas a inventa. N&o
se trata de uma liberdade que o leitor toma de ndo respeitar 0 que o escritor ali
colocou; ndo ha primeiro a invencéo da obra e depois a reinvencdo: a obra literéria so
existira, sO conseguird ser obra concreta e imaginaria, no momento da leitura,
enquanto essa durar. N&o hd, portanto, obra literaria se ndo houver leitura dela: a
escrita constitui um dos momentos necessario mas ndo suficiente para sua existéncia.
E preciso que um outro momento mais concreto mas também imaginério complete a
obra. E por isso que Sartre diz que o leitor inventa, cria a obra, e ndo que ele a
reinventa. na medida em que a obra de arte ndo existia antes da leitura, ndo se pode
falar em reinvencéo. E a propria leitura que cria o objeto literério, e por isso, elando é
apenas um desvendar passivo e objetivo, mas também um criar, um imaginério.

Se do lado do escritor temos uma total subjetividade, estando o objeto, por isso
mesmo, inacessivel a ele; do lado do leitor temos a sintese entre a objetividade e a
subjetividade: ele desvenda e faz da obra de arte objeto por meio de sua percepcéo,
mas também coloca na leitura sua subjetividade, criando, a partir desses dois

elementos, o sentido da obra.

O leitor inventa tudo, vai sempre aém do que esta escrito, mas isso ndo faz da

leitura algo totalmente subjetivo, que ndo considera as palavras-signo que estéo
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impressas no texto. O escritor, embora ndo determine o que o leitor deve sentir e
interpretar, o conduz, mostra algumas direcfes a serem seguidas. “ Sem davida, o autor
0 guia, mas somente isso; as balizas que colocou estdo separadas por espacos vazios, é
preciso interligélas, é preciso ir além delas. Em resumo, a leitura & criagdo
dirigida”.*® Elaengloba tanto a subjetividade do |eitor quanto a objetividade do livro,
das palavras: por um lado o objeto literério ndo é sendo a subjetividade do leitor (€ ele
gue empresta a personagem sua espera, seu medo e esperanca, sua impaciéncia e
0dio), e por outro, as palavras ali escritas se nos aparecem como armadilhas para
suscitar nossos sentimentos, para objetivélos e vivencidlos em uma personagem
imagindria. “Assim, para o leitor tudo esta por fazer e tudo ja esta feito; a obra s6
existe na exata medida das suas capacidades; enquanto 1€ e cria, sabe que poderia ir
sempre mais adiante em sua leitura, criar mais profundamente; com isso a obra lhe
aparece inesgotavel e opaca, como as coisas’.”® Mas a obra parece objetiva e
inesgotdvel como as coisas sem que isso elimine a subjetividade do leitor que

desvenda e cria 0 objeto literério.

Vimos, nesse capitulo, como o escritor desgja alcancar o em-si-para-si através do
imagindrio, e se, a analisar 0 que € imaginé&rio e negacdo para Sartre vimos que eles
ndo sdo necessariamente alienacdo do ser-no-mundo que todo homem €, e que
portanto, o escritor pode se frustrar em seu desgjo inicial; agora comegamos a ver que
esse desgjo ndo é realizado pelo escritor: ele ndo sb ndo o redliza porque o imaginério
ndo permite o esquecimento da realidade contingente mas também porque, ao escrever

Seu romance, esse ndo existe ainda — a partir do momento em que ele cria, ele ndo

28 SARTRE. Que é a literatura? — p. 38
2 | bidem —p. 39
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mais desvenda e espera; e € para fazer surgir sua obra que ele a enderecara aos
leitores; os quais, aém de objetivar o romance, também o criam, guiados pelo autor
mas ndo determinados por ele (e aqui poderiamos dizer que novamente o escritor se
frustra: sem alcancar 0 em-si-para-si através do imaginario, sua obra so existird com a
leitura, 0 que é necessario e perigoso para arealizacdo de seu desgjo inicial).

Partindo do desejo do escritor e explicando de que modo ele realiza o0 imaginério,
ou como o imagin&rio irrealiza a realidade sem abandoné-la, chegamos ao papel do
leitor, de como €ele é necessario para possibilitar a existéncia do objeto literario. Mas
ndo podemos falar isoladamente do escritor e do leitor: a obra de arte ndo existe sem o
esfor¢o conjunto de ambos. “Uma vez que a criagdo sd pode encontrar sua realizacdo
final na leitura, uma vez que o artista deve confiar a outrem a tarefa de completar
aquilo que iniciou, uma vez que é sO através da consciéncia do leitor que ele pode
perceber-se como essencial & sua obra, toda obra literdria é um apelo”;?° e se é apelo,

precisamos considerar a relacdo que se estabel ece entre o escritor e o leitor — e é nisso

gue consistira o proximo capitulo.

%0 SARTRE. Que € a literatura? — p. 39
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TERCEIRO CAPITULO

A RELACAO ENTRE ESCRITOR E LEITOR
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A relagéo entre escritor e leitor

Sartre inicia a segunda parte de Que € a literatura? dizendo que a compreensdo da
escolha do escritor permitird entender que “é em nome da propria opcéo de escrever
que se deve exigir 0 engajamento dos escritores’. ' E se j& vimos que o escritor
decide escrever para tentar sentir-se essencial as coisas — e issO por meio da
imaginacdo -, vimos também que ele se frustra nessa tentativa: 0 imaginério ndo deve
ser visto como necessariamente alienacdo (0 que implica dizer que o escritor ndo
alcancard necessariamente 0 em-si-para-si por meio do imagin&io) e sua prépria
definicdo (consciéncia que pde seu objeto como ausente ou inexistente através de um
analogon e que nada aprende com esse objeto) impossibilita ao escritor a leitura de
sua obra. Assim, se ele cria, ele ndo é mais capaz de ler 0 que escreveu, e é por iSso
que ele apela ao leitor para que esse fagca sua obra existir. A prosa sO existe pelo
esforgo conjunto do escritor e do leitor, e é nessa relac8o tensa e necesséria que a obra
de arte se torna objeto concreto e imaginéario.

Mas se partimos da prépria opcdo de escrever e tentamos mostrar, no segundo
capitulo, como essa opgdo levou Sartre a andisar 0 imaginario e a chegar a
necessidade do apelo do escritor ao leitor, ndo mostramos ainda como se dé a relagéo
entre esses dois polos sustentadores da obra de arte e como essa relagdo permite
compreender a exigéncia sartriana do engajamento literario — e € isso que pretendemos

mostrar aqui.

21 SARTRE. Que € a literatura? - p. 33
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E somente através do leitor que a obra literdria se torna concreta, surge; e é para
possibilitar a existéncia de sua criagdo que o escritor apela ao leitor. Mas que tipo de
apelo é esse? A que o escritor apela?

Sartre diz que a aparicdo da obra de arte € algo novo, que ndo pode ser explicado
por nenhum dado anterior — o livro ndo é razéo suficiente para a aparicdo do objeto
estético e nem o espirito do autor o €. Nada explica o surgimento da obra de arte,
mesmo que ela ja tenha sido escrita. A subjetividade do autor, “da qual ele ndo pode
escapar, N30 consegue esclarecer a passagem para a objetividade”.?? E se é assim, 0
que o leitor fara € também criagcdo, um comeco absoluto, o qual sb pode ser realizado
por meio da liberdade. O escritor apela, portanto, a liberdade do leitor, a sua
cooperacdo na criacdo da obra. >* Ele, a0 criar sua obra, pede a0 leitor que este afaca
existir, aparecer — e isso sO é possivel com um exercicio de liberdade por parte do
leitor. Ja que a subjetividade do autor ndo consegue esclarecer a passagem para a
objetividade, € necessario que outra pessoa realize essa passagem, a qual s6 pode ser
feita pela subjetividade e liberdade do outro: se o escritor ndo € capaz de objetivar sua
obra, ele sb pode pedir que outro, livre, a objetive.

No entanto, esse apelo aliberdade pode ser visto ndo apenas na obra de arte como
também em todo e qualquer instrumento humano. E se € assim, ndo se teria por que
distinguir a obra de arte dos instrumentos. Mas o apelo que cada um faz a liberdade é
distinto: se é verdade que a ferramenta € o esboco imével de uma agéo, se posso usar
um martelo para pregar uma caixa ou para bater no vizinho, isso ndo implica pensa-lo

como apelo a liberdade. Em si, ela ndo me coloca em face da liberdade — as

%2 SARTRE: Que ¢é a literatura? — p. 39
23« Assim, 0 escritor apela a liberdade do leitor para que esta colabore na producéo de sua obra’ —
SARTRE - Que é literatura? - p. 39
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ferramentas servem a liberdade mas ndo a reclamam. Uso as ferramentas como meio
de expressar minha liberdade, mas ndo ha, na prépria ferramenta, qualquer apelo a
liberdade.

Jao livro apela ao exercicio daliberdade do leitor. Ele ndo é um instrumento para
se acancar um fim através da liberdade do usuério, mas se propde, €l e mesmo, como
fim para a liberdade do leitor. Atingir aliberdade é reconhecé-la, confiar nelae “exigir

dela um ato, em nome dela prépria’ **

e ndo em nome de algum outro fim. Enquanto
as ferramentas se mostram como um meio da liberdade alcangar um outro fim, o livro
apela aliberdade para que ela ajaem nome de s mesma: 0 que a obra de arte busca é o
exercicio da liberdade, o qual, como veremos depois, € um exercicio concreto e
conjunto do escritor e do leitor. “Assim, o livro ndo é, como a ferramenta, um meio
que vise aagum fim: ele se propde como fim para aliberdade do leitor” *°

A obra de arte se propde como fim, mas ndo €, no entanto, uma “finalidade sem
fim". ?*® Para Sartre, pensar na arte como finalidade sem fim é esquecer que o papel do
leitor é ndo apenas regulador como também congtitutivo: a imaginagdo do leitor
recompde, cria 0 objeto belo para além do que o escritor ai colocou. A arte tem essa
aparéncia de finalidade, mas ela so seria finaidade sem fim se se apresentasse tdo bem
ordenada que nos convidasse a apenas admitir para ela um fim, sem que féssemos
capazes de Ihe atribuir um. No entanto, ndo é isso que o leitor faz: ele ndo admite um
fim j& dado pela prépria obra, ndo € apenas aguele que diz e reconhece 0 que ja esta
dado pela obra — o leitor, para Sartre, cria a obra tanto quanto o escritor, exerce

também um papel constituinte, criador e desvendante.

2 SARTRE: Que é a literatura? - -p. 40
% | pidem — p. 40
% Expressdo kantiana para designar a arte.

158



“A obra de arte ndo tem uma finalidade; nisso estamos de acordo com Kant. Mas
é porque ela é uma finalidade em si mesma’. %’ Ela n&o existe primeiro para depois
ser vista, lida (como as coisas da natureza sdo. Sartre diz que Kant, ao pensar na arte
como finalidade sem fim, quis assemelha-la a natureza. Mas o fildsofo francés diz que
a beleza da natureza ndo é em nada comparavel com a da arte, e veremos depois por
que), ela ndo é um instrumento com existéncia manifesta e fim indeterminado — e
isso que significa dizer que a obra de arte é uma finalidade sem fim. Para a filosofia
sartriana, a obra de arte s existe quando € vista e lida, quando o leitor e espectador
contribuem para a criagio da obra. E por isso que ela é umafinalidade em si mesma: o
apelo que o autor faz ao leitor para que esse exerca sua liberdade € um apelo que se
destina & propria criacdo da obra de arte. A liberdade do leitor se prova em um ato
criador solicitado por um imperativo — a préopria arte. O livro exige a liberdade do
leitor para que ele mesmo (livro) possa exigtir, e é por esse motivo que a arte é uma
finalidade em s mesma.

E se a obra de arte se distingue dos outros instrumentos por ndo ser um meio de
expressio da liberdade (a qual €, nesse caso, regulada pelas condutas tradicionais. E
certo que posso usar 0 martelo para bater em alguém, mas ele é feito para pregar
coisas), por ser um apelo a uma liberdade que lhe faga existir, ela ndo pode
condicionar essa mesma liberdade. Se o escritor depende da liberdade do leitor para
fazer aparecer a obra de arte, ele ndo pode (e ndo deve) determinar essa liberdade, j&
gue assim ela deixaria de ser livre. “Se recorro a meu leitor para que ele leve a bom
termo atarefa queiniciel, € evidente que o considero como liberdade pura, puro poder
criador, atividade incondicionada; em caso algum poderia dirigir-me a sua

passividade, isto é, tentar afeta-lo, comunicando-lhe de imediato emocdes de medo, de

%" SARTRE: Que é a literatura? —p. 40
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desgjo ou de colera” >

Apelar para a liberdade através dessas emocdes, dessas
paixdes, € aiena-la de sua tarefa— a de produzir um fim absoluto. Na medida em que
0 autor pretende afetar o leitor por meio de paixfes, na medida em gque tenta
determinar os sentimentos de seu leitor, ele corre o risco de ndo fazer existir sua
prépria obra. Se o escritor necessita da liberdade do leitor, querer condicionéla é
alien&la de suafuncéo, e com isso, impedir ou a0 menos colocar empecilhos ao desgjo
inicial do escritor, que € o de possibilitar a existéncia da obra de arte.

O escritor que pretende transtornar o leitor deixa de pensar sua obra como
finalidade em st mesma e passa afazer dela um simples instrumento para o surgimento
das emocbes provocadas pelo livro — é identificala as ferramentas e manuais. O
escritor que adota a técnica liter&ria de provocar determinadas emocbes e de
transtornar seu leitor trai asi mesmo, impossibilita a existéncia do que desgjacriar. “O
escritor ndo deve procurar transtornar, sendo entrara em contradicdo consigo mesmo;
se quer exigir, é preciso que apenas proponha a tarefa a cumprir’. ?° Exigir
determinada reacéo ou paixado é alienar a liberdade do leitor e conseqlientemente pbr
em risco a propria obra de arte. Para que a obra de arte surja, o escritor pode fazer so
uma exigéncia: a de propor ao leitor um exercicio livre de liberdade. Fazer esse apelo
aliberdade do leitor, ndo restringindo-o nem delimitando-o, é a Unica maneira de fazer
sua obra existir. N&o se deve confundir, porém, esse apelo indeterminado com a “arte
pela arte’ e a “impassibilidade do artista’ — ele € uma cortesia do autor para o leitor
em proveito da propria arte. Desse modo, 0 autor permite ao leitor um recuo estético

necessario para o exercicio daliberdade e a criag@o da obra.

28 SARTRE. Que é a literatura? — p. 41
29 | pidem —p. 41
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Se por um lado ndo devemos entender esse apelo a liberdade como totalmente
determinado, por outro, ele também ndo é totalmente abstrato e conceitual. O apelo
gue o escritor faz ndo determina mas situa: ele coloca sentimentos em sua obra, mas
esses tém a liberdade como origem, sdo dados por empréstimo. O sentimento colocado
no livro ndo pretende, agui, transtornar o leitor: ao contrario, ele sO aparecera através
dareacdo do leitor, o qual, desse modo, revela crer nanarrativa.

Essa crenca manifestada pelo leitor ao sorrir ou chorar ndo &, porém, alienada (se
fosse, ndo haveria porque diferenciar o escritor que pretende transtornar o leitor
daguele que mostra os sentimentos com origem na liberdade). Segundo Sartre, “toda
crenca é livremente consentida’, 2*° é uma liberdade que se pde como passividade para
obter um efeito transcendente: “O leitor se faz crédulo, desce até a credulidade e esta,
embora acabe por se fechar sobre ele como um sonho, é acompanhada a cada instante
pela consciéncia de ser livre”. "' A credulidade que o leitor tem para com o livro, a
liberdade exercida em prol da passividade n&o alienam aliberdade do leitor.

Embora o leitor possa se fechar sobre essa crenga como em um sonho livre, ela é
sempre acompanhada pela consciéncia de ser livre. Em outro livro, em O imaginario,
Sartre fala um pouco mais da questdo do sonho e da crenga. Segundo ele, o sonho é
um fendmeno de crenga que a consciéncia reflexiva destruiria (enquanto a consciéncia
reflexiva destr6i o sonho por colocé-lo como é, ela confirma e reforga a consciéncia
refletida no caso da percepcdo), mas que quase nunca chega a ter consciénciareflexiva
de si. A consciéncia fica fascinada (ela mesma se deixa fascinar por S mesma) pelo

mundo irreal, imaginado e so sai dele ou pelairrupgdo de um real ou estimulo externo

gue se imp0e, ou pela propria histéria sonhada ter terminado. “ O sonho € a realizacdo

20 SARTRE: Que é a literatura? — p. 41-2
1 | pidem — p. 42
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perfeita de um imaginario fechado, ou sgja, de um imaginario do qual ndo podemos
absolutamente sair e sobre 0 qual é impossivel tomar o menor ponto de vista
externo”.*** Mas se esse “transe” é t&o comum no sonho, na leitura ele o é um pouco
menos. aqui, por mais que o leitor se identifique com algum personagem, a
identificacdo jamais é completa devido ao recuo estético e a possibilidade de aparecer
a consciéncia reflexiva é sempre presente. Se 0 mundo imaginado é vivido irrealmente
no sonho, ele € apenas representado irrealmente naleitura

No entanto, a leitura também é um género de fascinagdo. Quando se |é um livro,
cré-se no que se |é, mas a0 mesmo tempo se sabe que as aventuras sdo imaginarias:
“Simplesmente um mundo todo inteiro me aparece em imagem através das linhas do
livro (eu jAmostrei que as palavras serviam de analogon) e esse mundo se fecha sobre
minha consciéncia, eu ndo posso mais me libertar dele, eu estou fascinado por ele. E
esse género de fascinacdo sem posicdo de existéncia que chamo a crenca’.*® E a
prépria consciéncia que se aprisiona, se deixa fascinar. Mas mesmo que ndo exista o
recuo estético e a consciéncia reflexiva ndo apareca durante a leitura do romance, a
crenga na narrativa ndo abole a liberdade da consciéncia de leitura.

Quando o leitor, sem as exigéncias abusadas do escritor, adere livremente ao livro,
cré na narrativa, ele ndo abandona sua liberdade. A consciéncia fica fascinada, presa
ao livro, & narragdo, mas € ela mesma que se coloca como fascinada e presa. E o que

Sartre explicaao falar dafé damé-fé em O ser e 0 nada: na consciéncia, “crer & saber

22 SARTRE: L’imaginaire, p. 319 (Leréve est laréalisation parfaite d’ un imagineire clos. C est-&-dire
d’un imaginaire dont on ne peut absolument plus sortir et sur lequel il est impossible de prendrele
moindre point de vue extérieur)

3 | bidem — p. 326 (Simplement un monde tout entier m’ apparait en image atravers les lignes du livre
(j’a dg§amontré que les mots servaient d’ analogon) et ce monde se referme sur ma conscience, je ne
peux plus M’ en dégager, je suis fasciné par ui. C'est ce genre de fascination sans positions d’ existence,
que j appelle la croyance)
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gue se cré, e saber que se cré é ja ndo crer [...]. Assim, a consciéncia ndo-tética (de)
crer édestruidoradacrencal...] [€] eacrenca|...] sO pode realizar-se destruindo-se, s6
pode manifestar-se a s negando-se”.?** A crenca é também liberdade, consciéncia
livre: essa sO cré por engajamento, por opcdo de acreditar e nesse movimento de crer,
nesse exercicio de crenca, ela se sabe crenca, e assim, aniquila-se a s mesma, mostra
gue ela é livre e ndo uma crenca cega e passiva. JA que a consciéncia é
intencionalidade e € sempre consciéncia ndo-tética (de) si, no momento em que a
consciéncia cré, ela se sabe crenca, e saber que cré é ja ndo crer cegamente, € saber

gue se cré por engajamento, por escolha— enfim, por liberdade.

Quer a consciéncia reflexiva apareca ou ndo no ato da leitura, a crenca néo
elimina a liberdade do leitor. O ato de generosidade do escritor para com o leitor (ndo
transtorna-10) € acompanhado por um ato de generosidade do leitor para com o autor
(a crenca na narrativa). Assim, “0s sentimentos que Se agitam no campo dessa crenga
imaginéria sGo como modulagtes particulares de minha liberdade; longe de absorvé-la
ou ocult&la, sBo meios que ela escolheu para se revelar as mesma’. * A crenca ndo
oculta a liberdade da consciéncia: ela € um meio que a prépria liberdade do leitor
escolheu para se revelar.

N&o sdo, portanto, as emocOes colocadas imediatamente pelo escritor que
determinam o0 que o leitor sentira: é a liberdade deste que é o fundamento sem
fundamento de suas reactes e emogdes no momento de criacdo (leitura) do livro. H&
uma inversdo: ndo € o comportamento do personagem que da vida aos meus

sentimentos mas meus sentimentos que dao consisténcia e objetividade aos

24 SARTRE. O ser e 0 nada — p. 117
2 | dem. Que é a literatura? — p. 42
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comportamentos do personagem. E essa inversdo se da porque a leitura é também
imaginacdo, criacdo, e assim, estéd no campo da consciéncia imaginante, nada podendo
aprender de seus objetos. Sartre chama essa inversao de inversdo propria do objeto
imaginario. VVeamos por que.

Em O imaginério, o fil6sofo nos diz que, ja que ha uma distingdo origina entre a
consciéncia imaginante real e o objeto irreal, € impossivel admitir uma relacdo causal
gue iria do objeto a consciéncia. H4, segundo ele, duas camadas numa atitude
imaginante: a camada constituinte e a camada secundéria, a qual costumamos chamar
de reacdo a imagem — vOmito, ndusea, riso, choro — tudo isso parece ser uma reacao
em relacdo ao objeto irreal, mas ndo é esses sentimentos também sdo colocados no
objeto irreal por aquele que imagina. Mesmo quando esses sentimentos sG0 muito
fortes, eles sdo “as consequéncias do livre desenvolvimento do sentimento imaginante,
gue supera de alguma maneira sua fungdo [...]. De um modo geral, ndo é o objeto
irreal que provoca essas manifestagdes; sdo as forgas constituintes que se prolongam e
se desenvolvem bem além de sua funcdo” 2%

Como ndo ha aprendizado na consciéncia imaginante, como o objeto imaginado é
somente aquilo que a consciéncia imaginou, ndo ha como esse objeto determinar uma
reacdo. Ele pode motivé1o e faz isso, mas € aliberdade do leitor que colocard ou ndo a
reacdo motivada pela obra, pela direcéo que o diretor pretendeu dar.

No entanto, sempre se diz que a obra provocou tal sentimento, e ndo o contrério.

O objeto irreal € sempre dado como o autor do sentimento real e isso porque, segundo

Sartre, a memaria confunde o objeto em imagem com o objeto real porque ambos Ihe

% SARTRE: L’imaginaire — p. 265 (les conséquences du libre dével oppement du sentiment imageant,
qui dépasse en quelque sorte safonction [...]. D'une fagon générale ce n' est pas I’ objet irréel qui
provoque ces manifestations; ce sont les forces constituantes qui se prolongent et s'épanouissent bien au-
delade leur fonction)
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aparecem como passado. E 0 mesmo movimento que vemos em A transcendéncia do
ego, quando Sartre mostra que a consciéncia forma o Eu e por uma inversdo, para
tentar se ocultar enquanto fundamento sem fundamento, como liberdade, ela pretende
gue o Eu a determine, sgja anterior a ela. Do mesmo modo, para ocultar sua total
liberdade, a consciéncia de imagem coloca a causa de sua reacéo no objeto irreal —
mas todo esse movimento é v&o: no momento mesmo em gue tenta ocultar sua
liberdade, a consciénciaarevela.

E embora segja a propria consciéncia de imagem que coloque 0s sentimentos que
desgja no objeto irreal, Sartre admite que ha uma mudanca: se antes de produzir uma
imagem eu tinha fome, é somente com ela que passo a salivar. Mas essa mudanca no
estado ou percepcdo de uma paixdo ndo se da por causa de uma determinacdo do
objeto irreal: ndo é ele que faz surgir ou aumentar tal paixdo. 1sso ocorre porque 0s
sentimentos se encontram inicialmente em estado difuso e ao se organizar sob uma
forma imaginante, um determinado sentimento se precisa e se concentra, projetando-se
forade si em seu objeto. Se antes do objeto imaginado aparecer esse sentimento ja se
encontrava ali, ele estava em estado difuso, misturado aos outros — e € sd no momento
em que ele se organiza com um saber imaginante que ele projeta o objeto e parece se
destacar em relacdo aos outros. Ha, portanto, uma mudanca com a apari¢do do objeto
imaginado, mas ela se da pela prépria organizacdo da consciéncia e ndo por uma
relacdo de causa e efeito entre o objeto e a consciéncia 2.

Embora o objeto irreal exista como irreal, sua existéncia é inegavel, e é por i1sso

gue o sentimento se comporta em face do irreal como em face do real. No entanto, no

47 Javimos, no segundo capitulo, que, se toda consciéncia é liberdade e espontaneidade —
impossibilitando ver o objeto como causa de algo na consciéncia, vimos também que a consciéncia
imaginante o € em grau maximo.
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irreal ele se auto-determina. No imaginério, € o sentimento que atinge o objeto e ndo o
contrario: ndo € o livro que provocara a reagdo do leitor, mas este que (se cré na
narrativa) colocarg, no livro, a reagcdo motivada pelo autor. “Assim, as afei¢cdes do
leitor nunca sdo dominadas pelo objeto e, como nenhuma realidade exterior pode
condicioné-las, tém sua fonte permanente na liberdade, isto €, todas sdo generosas —
pois chamo de generosa uma afeicéo que tem a liberdade por origem e por fim”. 2 J4
gue a leitura € também imaginario, € ela que coloca os sentimentos e reagdes que
desgja no objeto irreal, embora seja guiada (e ndo determinada) pela significacdo das
palavras utilizadas pelo autor.

Se por um lado o0 autor exerce sua generosidade ao propor que o leitor, com sua
liberdade, faca a obra existir, por outro, o leitor exerce sua generosidade ao doar toda a
sua pessoa, com suas paixfes e simpatias, ao livro, ao pedido do autor. A obra sO
surge, portanto, com um exercicio de generosidade e liberdade tanto do autor quanto
do leitor: se o escritor confia a existéncia de sua obra ao leitor, este confia seus
sentimentos ao escritor. Ambos agem reconhecendo a liberdade do outro — o escritor
pede a0 leitor que este reconheca a sua liberdade (a do leitor e a do escritor),
confiando-lhe sua pessoa inteira; pede, ao |he reconhecer a liberdade, que o leitor
também reconheca a sua. A literatura, obra imaginé&ria e concreta, esta cercada e
infestada pela liberdade e reconhecimento: o escritor solicita a liberdade do leitor e
pede que este, por sua vez, reconhega a liberdade criadora do autor, confiando nele. E
por isso que Sartre diz que “aqui aparece entdo o outro paradoxo diaético da leitura:

quanto mais experimentamos a nossa liberdade, mais reconhecemos a do outro”. #*

28 SARTRE: Que ¢é a literatura? — p. 42
29 | pidem —p. 43
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Nesse exercicio de generosidade que é a prosa, 0 escritor experimenta sua liberdade ao
reconhecer ado leitor, e vice-versa.

O exercicio de generosidade e reconhecimento da liberdade ndo se d4, porém, em
todos os atos humanos e até mesmo em relagdo a beleza natural? Ja vimos que as
ferramentas ndo solicitam a liberdade do mesmo modo que a arte (enquanto a primeira
vé na liberdade um meio determinado para tal fim, a segunda a vé como finalidade),
mas e a beleza natural ? Sartre cita que Kant, ao definir a arte como finalidade sem fim,
tem a pretensdo de identificar a beleza da arte a beleza natural, e refuta essa
semel hancga dizendo que a beleza natural ndo é em nada comparéavel a da arte, sem, no
entanto, mostrar por que pensa assim. Mas logo depois, ao falar do paradoxo dialético
da leitura, ao localizar na arte o exercicio de generosidade e liberdade, Sartre retoma
essa questao para mostrar por que a arte se dirige a liberdade do leitor e a beleza
natural n&o.

Diante de uma paisagem, de uma beleza natural, 0 homem sabe que nédo € ele que
criamas que € ele que estabel ece as relacdes entre uma arvore, afolhagem, arelvaetc.
Como javimos ao falar da escolha pelo imaginério, o0 homem, ao perceber algo, sabe-
se essencial para o desvendamento mas inessencial para a existéncia. Quer o homem
exista ou ndo, a arvore continuard a existir. Ao apreciar essa paisagem, podemos ver
uma harmonia nas cores, formas e movimentos, mas essa aparéncia de finalidade néo
pode ser explicada. Mesmo que acreditemos em um Deus, criador de todas as coisas,
ndo saberiamos explicar como e por que ele fez determinada harmonia: “mesmo que
eu creia em Deus, ndo posso estabelecer nenhuma passagem, a ndo ser puramente

verbal, entre a universal solicitude divina e o espetéculo particular que estou
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considerando”.®® A existéncia de Deus ndo garante nem explica a beleza natural. O
homem, diante da beleza natural, so faz hipdéteses. todas as relagdes que estabel ece sdo
hipoteses, ja que elas ndo sdo garantidas por nenhum Ser pré-existente e criador — e
pensar que esse Ser existe também € uma hipotese. Pensar que tal passagem foi feita

de propdsito, para me agradar, € hipétese e

na melhor das hipdteses, a finalidade continua problematica.
Todas as relacbes que estabelecemos permanecem hipoteses,
nenhum fim nos é proposto a maneira de um imperativo, ja que
nenhum se revela expressamente como tendo sido desgjado por
um criador. Em conseqiéncia, nossa liberdade jamais é

solicitada pela beleza natural . **

Parece haver, na beleza natural, uma ordem e harmonia tal que pensamos
imediatamente no seu criador e na finalidade de sua “obra’, no apelo que ele estaria
fazendo aos homens. E mesmo que fiquemos livre para associarmos tal paisagem com
aguela outra, a cor verde do gramado com o marrom da arvore, o vento e as folhagens
gue voam, toda essa liberdade ndo passa de mero capricho. A paisagem é e nada nela
apela para o exercicio de liberdade do espectador: mesmo que €ele sgja livre para
combinar a cor X com aY ou a Z, essa liberdade ndo faz da beleza natural uma
finadidade em st mesma, mas apenas pretexto para devaneios. “minha liberdade se
torna capricho; & medida que estabeleco relagbes novas, mais me afasto da ilusoria
objetividade que me solicitava; sonho sobre certos motivos vagamente esbocados

pelas coisas, arealidade natural ndo é mais que um pretexto para devaneios’ %>

20 SARTRE: Que é a literatura? — p. 43
%! | pidem —p. 43-4
#2 | pidem — p. 44
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A beleza natural parece mostrar, com sua harmonia, que ha um finalismo na
criagdo, que had um criador - mas como isso nada mais é que hipétese, como ndo ha
realmente um criador que se mostra em sua generosidade e apelo, o espectador até
pode exercer sua liberdade, mas uma liberdade que se revela como simples capricho e
nd como o estabelecimento da beleza como finalidade nela mesma e como
reconhecimento da liberdade de outrem, do criador.

Diante dessa liberdade natural, 0 homem normalmente perde-se em devaneios —
exerce caprichosamente a liberdade de combinar cores e pensa hipoteticamente em um
criador; mas pode também perceber que essa ordem que vé ndo é oferecida por
ninguém, o que o faz querer ser esse alguém que oferece essa ordem. Diante da
constatacdo de que ndo hd um criador que assegure a essencialidade da natureza— nem
o homem nem um Deus hipotético — o homem pode desgjar acancar essa
essencialidade de outro modo — através da arte. Posso transpor a ordem que imagino
na beleza natural para uma tela ou texto, e assim, me apresento como o criador da
beleza e da ordem para aquele que vé&/lé minha obra. A arte, entdo, surge e “uma vez
gue captei de passagem essa ilusdo, uma vez que proponho aos outros homens, e que
jdapus em evidéncia, repensado para el es, estes podem examiné-la com confianca: ela
se tornaintencional” >

Da passagem das coisas naturais para a arte passamos das hipoteses para a certeza:
se ao observar a beleza natural s6 posso imaginar seu criador, ao imaginar a arte tenho
certeza que h& um criador, que um outro homem desgjou criar tal coisa. Se antes
viamos o red e o artista era imaginado e nada nos permitia afirmar sua existéncia, na

arte ocorre o contrério: aqui tudo € imaginario, mas sabemos que seu criador existe.

»3 SARTRE. Que € a literatura? —p.44
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Sabemos que abelezafoi feita por alguém real que é um artista e que, por isso, elanéo
é efeito do acaso (enquanto na natureza as coisas SO se harmonizam por acaso).

Paradoxalmente, na filosofia de Sartre, 0 acaso da natureza apela para uma
liberdade caprichosa, abstrata, instrumento de devaneios, enquanto o finalismo da arte
(garantido pela existéncia do artista) apela para uma liberdade concreta, que no seu
exercicio reconhece a liberdade do outro e se vé como finalidade em si mesma.

O leitor, aguele que vé a obra, progride com seguranca e ndo com hipoteses:
“quaisquer que sgam as relacbes que estabeleca entre as diferente partes do livro-
entre os capitulos ou entre as palavras — o leitor tem uma garantia: é que essas relagoes
foram expressamente desgjadas’.® Mesmo que o leitor veja apenas desordem, ela
também é desegjada pelo autor, e é, por isso, ordem. E se € dificil decifrar o desgjo do
autor, sua vontade, a0 menos temos a certeza que as belezas que aparecem no livro
nunca resultam de acasos, ja que a verdadeira arte consiste, para um certo autor, em
inventar que o acaso tenha sido favoravel. O artista ndo sonha com o vermelho que
conviria a este verde, pois é ele que coloca o vermelho natela— ou sgja, h4, aqui, uma
inversdo: 0 que é imaginario na arte € o acaso, 0 livro (o quadro etc) inventa a ordem
das causas para submeté-la a ordem dos fins. O artista cria 0 acaso, nos da acasos a

admirar, acasos que ele mesmo organizou, e que portanto, ndo € acaso.

A arvore e 0 céu, na natureza, SO se harmonizam por acaso;
no romance, ao contrario, se os heréis se acham nesta torre,
nesta prisdo, se passeiam por este jardim, trata-se a0 mesmo
tempo da restituicdo de séries causais independentes (a
personagem estava com certo estado de animo devido a uma

sucessdo de eventos psicolégicos e sociais, por outro lado,

»4 SARTRE. Que ¢ a literatura? —p. 44
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dirigia-se para determinado lugar e a configuragéo da cidade a
obrigava a atravessar certo parque) e da expressdo de uma
finalidade mais profunda, pois o parque s6 ganhou existéncia
para se harmonizar com determinado estado de a@nimo, para
exprimi-lo por meio das coisas ou destac&lo por meio de um
Vivo contraste; e o proprio estado de animo foi concebido em
ligagdo com a paisagem. Aqui a causalidade é que é a aparéncia
e poderiamos designa-la por ‘causalidade sem causa, e a
finalidade é que é a realidade profunda. >

A ordem e finalidade que a beleza natura parece ser nos revelam sua verdadeira
origem: 0 acaso; € 0 acaso que a arte parece ser se mostra ordem e finalismo. Ao ler
um romance, sei que um determinado parque existe para se harmonizar com
determinado estado de animo — por mais gque essa relacdo possa parecer hipotética,
fruto do acaso, €la é, na verdade, desgjada pelo autor (mesmo que ele ndo desge
exatamente a relagdo que o leitor estabeleceu, ha essa certeza ha uma relacdo
estabel ecida, motivada pelo criador).

A literatura, pois, mesmo quando desegja falar do acaso, se mostra com finalismo e
ordem. E o que dizia Moutinho em seu livro Sartre — Psicologia e Fenomenologia (e
ja citado por nos): “A literatura, nés ja vimos, cria necessidade pelo recurso ao
finalismo, conferindo aos acontecimentos uma fatalidade prépria & arte”.?®

Acrescentariamos, porém, que esse finalismo que a arte mostra ndo leva a alienacéo e

abstracdo mas sim aliberdade como fundamento sem fundamento das acGes humanas.

V gjJamos melhor como o finalismo pode revelar aliberdade:

%5 SARTRE: Que ¢é a literatura? — p. 45
%% MOUTINHO. Sartre — Psicologia e Fenomenologia — p. 54
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Finalismo, para Sartre, é diferente de determinismo, cada um posiciona a
temporalidade — e especificamente o futuro, que é o sentido do Parasi (por ser
possibilidade, projeto rumo ao Em-si, como diz Sartre em O ser e 0 nada no capitulo
sobre a temporalidade, o qual ndo poderemos, por fata de tempo, abordar aqui).
Enquanto o determinismo pode ser definido como: dado tal fenGmeno, um outro
devera seguir-se necessariamente, com o passado determinando o futuro, o finalismo
(ou fatalismo) pode ser definido como: tal acontecimento devera dar-se e € esse
acontecimento gque determina a série que conduzira até ele — € o futuro que indica o
presente.

E se o finaismo é o avesso da liberdade, ele a implica. Como bem mostrou
Moutinho em seu outro livro, Sartre — Existencialismo e Liberdade, liberdade e
finalismo se implicam, ja que € sO pela posicéo de um fim, que se volta para o passado
para iluminélo de tal ou tal modo, que esse passado iluminado pode ser mével para
uma agdo revolucionaria. Antes de tudo, a agéo é por principio intencional (o0 que ndo
significa que todas as consequiéncias tenham que ser previstas). E a acdo implica,
necessariamente, como sua condi¢do, o reconhecimento de uma falta objetiva, ja que
“ndo é a rigidez de uma situagcdo ou os sofrimentos que ela impde que constituem
motivos para que se conceba outro estado de coisas, no qual tudo saira melhor para
todos; pelo contrério, € a partir do dia em que se pode conceber outro estado de coisas
gue uma luz nova ilumina nossas pendrias e sofrimentos e decidimos que sdo
insuportaveis’.®’ O que é (estado de fato) ndo pode determinar e motivar e nem
mesmo pode impor a consciéncia que ela o veja como falta. E certo que todo ato tem

um mobil, mas ele ndo é a causado ato — € 0 ato que decide seus finse motivos, e por

#T SARTRE. O ser e 0 nada — p. 538
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iSSO 0 ato € a expressdo da liberdade. O motivo, longe de determinar uma agdo, sO
aparece no e pelo projeto de uma agéo. E nesse sentido que o finalismo, porque recusa
0 passado como causante por s mesmo, e introduz o fim que se segue, implica de
imediato o tema da liberdade. “A intencdo visa um fim e faz do dado um motivo a

partir desse fim. Nisto estara a verdadeira liberdade humana’ 2>

E desse modo que o homens agem — com o fim indicando o motivo — e é também
dessa maneira que a obra de arte narra, que o escritor escreve e o leitor [€. Ao contrério
da beleza natural, que so pode ser vista como ndo tendo finalidade (ja que néo é certo
gue ha um autor), a obra de arte — e principalmente a prosa, por ser narracéo e
portanto, por lidar com a temporalidade — mostra a temporalidade prépria ao homem e
assim, leva esse a reconhecer a liberdade como fundamento sem fundamento de suas
acOes. Vemos a obra como percebemos 0 homem: pelo inverso, comegando pelo
futuro. O homem e o belo artistico devem ser compreendidos a partir do futuro — e os
objetos do acaso devem ser visto como se seguissem a partir do que ainda néo existe,
como se fosse o fim que os atraisse desde o comego e que os fizesse sair da sombra,
enguanto sua sucessao no tempo comum é percebida no sentido inverso. Ja que ha um
criador para a obra de arte, e ja que ele € o homem — ser livre, tudo que vemos escrito
é feito para acancar algo. Com a garantia da existéncia do autor, podemos dizer que a
realidade profunda da prosa é a finalidade e que esta leva o leitor a reconhecer que ha
um autor que, livre, criou a obra. E por isso também que o finalismo implica a
liberdade ou ao menos o reconhecimento dela.

Mas isso sb ocorre porque o leitor confia no escritor, e exige, nessa confianca, que

afonte da qual o escritor extraia seu livro sgja a liberdade humana. Ou melhor, o leitor

%8 MOUTINHO. Sartre — Existencialismo e Liberdade —p. 70
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sO confia no escritor quando pensa que ele extraiu seu livro de sua liberdade e néo de
suas paixdes (pois, desse modo, a finaidade da obra seria sustentada por uma
causalidade psiquica — 0 que nos faz retornar ao determinismo). Mesmo que o autor

tenha paixdes, e é certo que ele as tém, elas ndo devem determinar o que sera escrito.

A obra de arte €, entdo, um apelo que a liberdade do escritor faz a liberdade do
leitor para que este, confiando e reconhecendo a liberdade do primeiro, coopere na
construcdo da propria obra de arte. A arte € uma finalidade em si mesma e apela, como
fundamento e finalidade de si propria, ao exercicio de liberdade, tanto do escritor

guanto do leitor.

Assim, a leitura é um pacto de generosidade entre o autor e
o leitor; cada um confia no outro, conta com o outro, exige do
outro tanto quanto exige de st mesmo. Essa confiancajaé, emsi
mesma, generosidade: ninguém pode obrigar o autor a crer que o
leitor fard uso de sua liberdade; ninguém pode obrigar o leitor a
crer que o autor fez uso da sua. E uma decis3o livre que cada um
deles toma independentemente. Estabel ece-se entdo um vaivém
dialético; quando leio, exijo; o que leio, entdo, desde que minhas
exigéncias sgjam satisfeitas, me incita a exigir mais do autor, o
gue significa: exigir do autor que ele exija mais de mim mesmo.
Reciprocamente, a exigéncia do autor é que eu leve ap mais alto
grau as minhas exigéncias. Assim a minha liberdade, ao se
manifestar, desvenda a liberdade do outro.”®

Qualgquer que sgja a maneira que o escritor escolheu para fazer seu livro (arte

“realigta’, arte “formal” etc), as relacBes naturais séo invertidas. a causalidade, na obra

»% SARTRE: Que é a literatura? —p. 46
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de arte, € sustentada por uma finalidade. Se uma arvore em um quadro pode aparecer
primeiro como produto de um encadeamento causal, isso € apenas uma ilusdo, e
através da causalidade fenoménica, nosso olhar alcanca a finalidade, “como a estrutura
profunda do objeto e, para além da finalidade, atinge a liberdade humana como sua
fonte e fundamento original”.*® A obra se nos revela, portanto, como apelo a0
exercicio de liberdade do leitor, o qual reconhece e exige, no ato de ler, a liberdade do
escritor.

Mas esse apelo que aobrafaz aliberdade do leitor €, na verdade, maior do que ela
mesma, ja que “a obra jamais se limita ao objeto pintado, esculpido ou narrado; assim
como sO percebemos as coisas sobre o fundo de mundo, também os objetos
representados pela arte aparecem sobre o fundo do universo”.?** O caminho vermelho
no meio dos trigais representado por Van Gogh (exemplo dado por Sartre no livro) é
seguido pelo espectador para muito além do quadro, é prolongado até o infinito. E por
isso que através dos poucos objetos que produz, o ato criador visa a uma retomada
total do mundo. Mais que aguele pegueno trecho narrado, paisagem pintada, o criador
(mesmo que ndo queira) propde a liberdade do leitor a construcdo da obra, e com ela, a
do mundo.

O ato criador do escritor apela para a constru¢ao da obra de arte e do mundo, e 0
ato desvendante e criador do leitor constréi, junto com o autor, ndo sb a obra como
também o mundo. A finalidade Ultima da arte € entdo a de “recuperar este mundo,
mostrando-o tal como ele & mas como se tivesse origem na liberdade humana’ > Se

normalmente 0 mundo (as coisas naturais) aparece como 0 horizonte da nossa

20 SARTRE. Que é a literatura? — p. 46
%! | pidem —p. 47
%62 | pidem — p. 47
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situag&o, como conjunto indiferenciado de utensilios e obstaculos, como jamais sendo
visto como exigéncia dirigida a nossa liberdade (vimos que nem as ferramentas nem a
beleza natural solicitam a liberdade); com a arte ocorre uma inversdo: o leitor
transforma “ o dado em imperativo e o fato em valor: 0 mundo € minha tarefa, isto € a
funcdo essencial e livremente consentida da minha liberdade consiste precisamente em
fazer vir ao ser, num movimento incondicionado, o objeto Unico e absoluto que é o
universo”.?® Pelaarte, o escritor tenta desvendar o mundo e propde ao |eitor que este
faca 0 mesmo, transformando sua visdo de mundo de dado e fato para imperativo e
valor. O mundo, visto na e pela arte, deixa de ser um conjunto indiferenciado de
utensilios e obstéculos para ser imperativo, para ser tarefa de cada leitor e escritor, e
mais precisamente, para ser tarefa da liberdade de ambos. E por isso que a finalidade
da arte, para Sartre, € recuperar 0 mundo em sua totalidade como se el e tivesse origem
na liberdade humana - se 0 homem constréi esse mundo livremente, entdo ele é
responsavel pelo mundo quecria.

O quadro, o livro — enfim, a arte — exige do homem que o vé que se ponha fora da
ordem dos acasos, pede a ele que se arranque a ordem do mundo, por liberdade, para
se por diante desta ordem que lhe é apresentada, reclamando a generosidade do
espectador. Através do belo, 0 homem torna-se responsavel por todo universo. “Sua
liberdade é igual aliberdade do artista que nos apresenta um objeto que se deve olhar
como uma realidade livre, livremente feita. Minha adeséo ao belo, 0 modo como vou
perceber que é belo é uma atividade’.® A observacdo estética ndo & pois,
passividade: é uma atividade que se escolhe crenga, confianga no criador, para se

construir livremente a prépria arte e com isso obter 0 prazer estético. Mas se tanto a

%3 SARTRE. Que é a literatura? — p. 49
%% | dem. Conferéncia no Mackenzie — p. 16
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escrita quanto a leitura sdo atos (e para Sartre, ato livre), entdo o autor e o leitor sdo
responsaveis pelo modo como desvendam a obra, e conseqlientemente, 0 mundo.

N&o &, porém, sO o escritor e o leitor que estdo inseridos nessa trama da liberdade
e responsabilidade: todos os homens estdo. Concordando com Kant, Sartre vé na arte
um imperativo — o prazer estético que o leitor sente € exigéncia que todo homem,
enquanto liberdade, experimente o mesmo prazer. Quando vemos algo belo, exigimos
que cada um, livremente, também perceba essa beleza. “Assim a humanidade inteira
esté presente em seu mais ato grau de liberdade” ?*® Do escritor ao leitor, e deste para
todos os outros homens, a obra de arte é total apelo ao exercicio da liberdade. No

momento em que constato que o livro é belo, exijo que os outros também o achem.

O julgamento estético &, entdo, o reconhecimento de que ha
uma liberdade frente a mim, a liberdade do criador e, a0 mesmo
temo, uma tomada de consciéncia, a ocasido do objeto que esta
frente a mim, de minha propria liberdade, e enfim, em terceiro
lugar, uma exigéncia que 0s outros homens, nas mesmas
circunstancias, tenham a mesma liberdade. Consegiientemente,
um livro concebido sobre o plano estético é realmente um apelo
de uma liberdade a uma liberdade, e o prazer estético € atomada
de consciéncia da liberdade diante do objeto. *°

De uma ponta a outra, temos na arte um apelo a generosidade e liberdade, um

reconhecimento mutuo da liberdade do escritor e do leitor, as quais, ao criar e

%> SARTRE. Que € a literatura? —p. 49

%6 | dem: La responsabilité de I’écrivain — p.26-7 (Le jugement esthétique est donc la reconnaissance
gu'il y aune liberté en face de moi, laliberté du créateur et, en méme temps, une prise de conscience, a
I"occasion de I’ objet qui est en face de moi, de ma propre liberté, et enfin, en troisiéme lieu, une exigence
que les autres hommes, dans |es mémes circonstances, aient laméme liberté. Par conséquent, vous le
voyez, un livre congu sur le plan esthétique, ¢’ est vraiment un appel d’une liberté aune liberté, et le

plaisir esthétique ¢’ est la prise de conscience de la liberté devant I’ objet)
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desvendar o objeto literario, desvendam também o mundo, como se esse tivesse como
fonte e origem a liberdade humana. E nessa criagéo desvendante da obra e do mundo,
tanto o escritor quanto o leitor sdo responsaveis pelo que criam. Na medida em que a
arte € uma préaxis imaginaria, ela é agdo que tem como origem a liberdade — e diante
de uma criagdo livre, € necess&rio responsabilizar-se. “Escrever €, pois, ab mesmo
tempo desvendar o mundo e propd-lo como uma tarefa & generosidade do leitor”, %’ e
ler € desvendar esse mundo reconhecendo e exigindo que a liberdade do escritor e dos
outros também exercam esse papel. Tanto a escrita quanto a leitura sdo criacdo, estdo
no campo do imaginério, da acéo e portanto, do engajamento. Nao ha contemplacdo
passiva na arte: 0 belo sd aparece através de uma atividade do leitor e dos outros
homens — o escritor exige e apela para que o leitor crie 0 mundo que aquele desvenda,
€ com isso, 0 que desgja € comprometer o leitor, é exigir que ele gja. No exercicio livre
do leitor e do escritor para a criagdo e desvendamento da obra, vése a
responsabilidade que eles devem assumir frente a0 mundo, o qual €& também
desvendado na e pela arte, ja que o artista, ao propor um caminho no meio dos trigais,

da aver tudo que o rodeia, permite e exige que o espectador prolongue esse caminho

infinitamente.

Assim, 0 universo do escritor sO aparecera em toda a sua
profundidade no exame, na admiragéo, naindignacdo do leitor; e
0 amor generoso é promessa de manter, e a indignacdo generosa
€ promessa de mudar, e a admiragdo é promessa de imitar; €
certo que a literatura € uma coisa e a moral € outra bem
diferente, mas no fundo do imperativo estético discernimos o

imperativo moral. Pois como aquele que escreve reconhece, pelo

%" SARTRE. Que € a literatura? —p. 49
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proprio fato de se dar ao trabalho de escrever, a liberdade de
seus leitores, e como aguele que 1€, pelo simples fato de abrir o
livro, reconhece a liberdade do escritor, a obra de arte, vista de
qualquer angulo, € um ato de confianca na liberdade dos
homens. E uma vez que leitores e autor sO reconhecem essa
liberdade para exigir que ela se manifeste, a obra pode se definir
como uma apresentacdo imaginaria do mundo, na medida em

que exige a liberdade humana. #%®

O reconhecimento e exigéncia da liberdade do outro para a construcéo do belo
a0 mesmo tempo reconhecimento e exigéncia da responsabilidade humana frente ao
gue foi construido ou a0 modo como foi desvendado. Criacdo e desvendamento
exigem a liberdade humana e por isso, implicam a responsabilidade: e é por isso que
se reconhece 0 imperativo moral sob o imperativo estético. Do mesmo modo que o
sentido implicito do real é revelado através do imaginario, o que implica dizer que
todo real pede uma complementacdo imaginaria, o irreal nos langa de volta ao real, ao
campo da moral e da ética. Nao se deve confundir moral e estética, real e imaginério,
mas ha um movimento perpétuo de um a outro, e desse de volta ao primeiro.

Toda percepcdo, toda apreensdo do real tende a se completar pela producdo de
objetos irreais porque ela € sempre, de um certo modo, nadificacéo livre do mundo e
isso sempre de um ponto de vista particular; e por outro lado, todo imaginério reenvia
ao real, ja que o reconhecimento da liberdade na criagdo € reconhecimento da

responsabilidade humana frente a0 mundo e também porque a imagem sd pode

%8 SARTRE: Que é a literatura? —p. 51
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aparecer sobre um fundo de mundo e em ligacdo com ele®® O imaginario reenvia,
portanto, ao real e no fundo do imperativo estético podemos perceber o imperativo
moral, j& que a obra de arte exige a liberdade humana. “Assim, quer sgja ensaista,
panfletério, satirista ou romancista, quer fale somente das paix8es individuais ou se
lance contra o regime social, o escritor, homem livre que se dirige a homens livres,
tem apenas o Unico tema: aliberdade” 2"

E 0 que faz com que a arte ndo sgja pura abstragcdo, uma mistificacdo que exija
uma liberdade aienada, é justamente o fato de ser também imperativo moral. Se o
prazer estético, se a leitura, fosse apenas contemplacdo, a arte seria abstracéo,
alienacdo do real. Mas a leitura é agdo, e acdo que surge da liberdade e visa a éa,
exigindo que os outros (0 escritor e 0s outros homens) também exercam sua liberdade
e reconhegam sua responsabilidade pela criagéo e desvendamento.

O imperativo do belo é imperativo mora e portanto, historico. Esse apelo a
liberdade s6 pode ser feito concretamente, levando em consideracdo a historicidade, a
situagdo em que o escritor e leitor estdo inseridos. A liberdade de escrever implica a
liberdade de ler, e todas essas liberdades s podem agir se o cidaddo for livre — todas
essas liberdades estdo calcadas na liberdade do cidad&o: e por isso, escrever e ler
implicam em um enggjamento, em um posicionamento frente as questdes de seu

tempo.

269 «Toyt d’ abord, méme si aucune image n’ est produite & cet instant, toute appréhension du réel comme
monde tend par elle-méme a s' achever par la production d’ objetsirréels puisgu’ elle est toujours, en un
sens, néantisation libre du monde et ceci toujours d’un point de vue particulier [...] Mais, réciproguement,
une image, étant négation du monde d' un point de vue particulier, ne peut jamais apparaitre que sur un
fond de monde et en liaison avec le fond” — SARTRE: L’imaginaire — p. 356

" SARTRE: Que é a literatura? —p. 52
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A obra de arte sO pode ser feita através da generosidade do escritor e do leitor. Se
0 escritor ndo deve determinar as reagdes do leitor (na medida em que isso arruinaria
sua prépria obra), o leitor deve reconhecer que a obra tem como fonte a liberdade do
escritor, e entdo, confiar nele, na direcdo que o autor desga dar. SO pelo
reconhecimento e exigéncia da liberdade do leitor (sem isso, a obra corre 0 Sério risco
de ndo exigtir, jA que o leitor é necessario justamente para fazer aquilo que o autor ndo
consegue: desvendar aobra— e se 0 escritor determina qual serd areacdo do leitor, este
ndo mais desvenda, € apenas um fantoche), e inversamente, pelo reconhecimento e
exigéncia que o leitor deve fazer daliberdade do escritor, € que a obra de arte surge e
adquire um sentido. Desse modo, a estética é necessariamente ética, e 0 escritor, na
medida em que escrever € desgjar aliberdade, esta necessariamente engajado.

Sendo assim, se 0 escritor ndo € capaz de desvendar 0 que criou, se 0 apelo que
ele faz ao leitor € uma exigéncia para que este use sua liberdade em prol de uma
construcdo da obra e do mundo, entdo “é em nome da propria opcéo de escrever que se
deve exigir o enggjamento dos escritores’ - ?"* como Sartre se propds a mostrar no

segundo capitulo de Que € a literatura?

As questBes estéticas nos levam, pois, as questdes éticas, e definir a prosa como
obra imaginaria que apela ao exercicio da liberdade do leitor e do homem em geral é
defini-la como sendo necessariamente engajamento, seja do escritor sgjado leitor.

Por ser arte e imaginario, a prosa possibilita a descri¢éo do singular (coisa que a
filosofia, por ser conceito, ndo é capaz de fazer) e se mostra como 0 movimento

incessante do nada ao ser e deste aquele - natentativa de ser Em-si-Para-si, 0 homem

' SARTRE: Que é a literatura? —p. 33
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imagina, mas esse movimento em direcdo ao ser, a abstracdo, € também queda e
mergulho constante no real; revelando, desse modo, a busca necessé&ria e sempre
frustrada do homem pelo Em-si-Para-si. E por ser significante (por lidar com signos e
ndo primordialmente com sentidos, 0 que a distingue das outras artes), ela comunica
esse retrato da realidade humana aquele que a |, apelando e exigindo que este
compreenda, na prépria leitura, que cada um é livre e angustiado, que cada homem faz
escolhas absolutas, livres, sem desculpas e que é responsavel por elas. No préprio
exercicio da leitura, o leitor exerce sua liberdade e reconhece a liberdade do outro,
comprometendo-a nas questbes concretas e histéricas, e desse modo, se mostra
responsavel por elas.

“Assim, qualquer que segja 0 caminho gque vocé tenha seguido para chegar a ela,
guaisquer que sgjam as opinides que tenha professado, a literatura o langa na batal ha;
escrever € uma certa maneira de desgiar a liberdade; tendo comecado, de bom grado
ou & forca, vocé estara engajado”.?’> O ato de escrever e o de ler jogam o escritor € 0

leitor na historicidade, no posicionamento frente as questées morais.

A definicdo mesma da prosa — semi-imaginante e semi-significante, obra
imagindria e concreta, imaginario que usa as palavras como signo (ou melhor, o signo
torna-se analogon), apelo da liberdade do escritor a liberdade do leitor — leva a
reclamar e exigir dos escritores (e também dos leitores) um engajamento. E se ja
mostramos (no primeiro capitulo) como deve ser entendido, para Sartre, o
engajamento, € preciso agora, considerar uma outra questéo, proposta pelo filésofo no

final do segundo capitulo de Que € a literatura?: em que o escritor € engajado?

2 SARTRE. Que € a literatura? —p. 53
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O enggjamento, cComo comegamos a ver no primeiro capitulo da dissertacéo, ndo €
estritamente politico e pode se referir a todas as questdes. Mas trata-se de enggjar-se
em valores ideais ou em liberdades concretas e cotidianas? Para responder a essa
questéo, Sartre diz que é necessério compreender antes para quem 0 escritor escreve.
A descoberta do publico desse escritor nos mostrard em que esse se enggja: se ele
pensa falar para leitores universais, para todo o ser humano em toda época e lugar,
entdo o enggjamento deve ser entendido como defesa de alguns valores universais e
abstratos, na medida em que s é possivel falar de abstrages para um leitor universal.
E “& primeira vista, ndo haveria divida: escreve-se para o leitor universal; e vimos,
com efeito, que a exigéncia do escritor se dirige, em principio, a todos os homens’ 2"
Se 0 escritor escreve para todos os homens, sua literatura s6 pode ser abstrata e geral —
um texto concreto, situado, ndo seria compreendido por outros leitores de outros
lugares e tempos.

Sartre, no entanto, nos faz uma adverténcia: todas essas descri¢des feitas sobre 0
apelo que o escritor faz a liberdade dos leitores sdo, na verdade, ideais, tedricas e ndo
levaram em consideragdo um outro aspecto (melhor seria falar de o outro lado da
moeda, j& que ndo ha uma separacdo total entre ideal e real, metafisica e historia,
abstrato e concreto. Como indicamos no primeiro capitulo, embora ndo tenhamos nos
aprofundado na questéo, complexa demais para ser analisada como tema subjacente a
dissertacdo, a metafisica € um mergulho profundo na histéria, € o conceito de
universal concreto postulado por Sartre engloba tanto o que é considerado abstrato
guanto o concreto, o universal e o singular —um implica e revela o outro, se dano seio
do outro): o aspecto real, prético, o qual é também fundamental e necessario na

filosofia de Sartre. Como ele diz, “na verdade, o escritor sabe que fala a liberdades
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atoladas, mascaradas, indisponivels, sua prépria liberdade ndo € assim tao pura, é
preciso que ele alimpe” 2™

Assim, a comunicagdo perfeita que vimos entre o escritor e o leitor, usando
plenamente a generosidade e a liberdade em direcdo a construcéo da obra de arte e
recuperagdo do mundo, tendo como origem a liberdade humana, € um ideal e ndo a
realidade. A liberdade a qual o escritor se dirige e da qual parte ao escrever sua obra
ndo € tdo pura como foi mostrado até agora: ela também esté suja, esta na lama da
historia, encontra-se mascarada.

A liberdade ndo é, para Sartre, um valor eterno, uma garantia exclusivamente
metafisica e abstrata. Quando ele fala de liberdade, ndo estéd em jogo apenas o querer
desligado de qualquer poder e situacdo. Ela é sim, fundamento sem fundamento de
todas as agBes humanas, e torna possivel a esséncia humana. Em O ser e 0 nada,
Sartre diz que “ 0 homem ndo é primeiro para ser livre depois: ndo ha diferenca entre o
ser do homem e seu ser-livre”,*® identificando, desse modo, o ser do homem ao fato
dele ser liberdade. Essa definicéo, no entanto, ndo é abstrata, alienada das condicdes e
situagdes humanas. Vejamos melhor o que Sartre entende por liberdade através da
guarta parte de O ser e 0 nada.

Para ele (como mostramos ao falar que o finalismo implica a liberdade), a acéo é,
por principio intencional e implica, como sua condic&o, o reconhecimento de umafalta
objetiva ou de uma negatividade, mas ndo é uma determinada condicdo que se impde
como fata — € a concepcdo de consciéncia de outro estado de coisas — geralmente

melhor — que se volta para a condicéo atual para designa-la como insuportével. Ndo é

o fato que determina a agdo, mas a agdo que, agindo, visa um fim através de alguns
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motivos. E a consciéncia que tem o poder negador com relagdo ao mundo e a si
mesma, e assim, a condicdo indispensavel e fundamental de toda acdo € aliberdade de
ser atuante. E impossivel encontrar um ato sem motivo, mas ele ndo é a causa do ato.
“E 0 ato que decide seus fins e mdbeis, e 0 ato é expressio da liberdade” ?® A
liberdade &, entdo, o fundamento de todos os atos humanos e de todas as esséncias,
mas ela propria ndo tem esséncia— ela € o fundamento sem fundamento, € a origem de
todas as a¢bes humanas e é por isso que Sartre diz que 0 homem esta condenado a ser
livre —, e se a liberdade é o fundamento sem fundamento dos valores, se ela esta na
origem de todas as acles, entdo ndo é possivel ndo ser livre. “ A liberdade nada é sendo
a existéncia de nossa vontade ou nossas paixdes, na medida em que tal existéncia é
nadificacdo da facticidade” 2"’

E se aredlidade humana é ato, ela sb pode ser concebida enquanto ruptura com o
dado. E para ndo ser um dado, € preciso que 0 Para-Si se constitua perpetuamente
como uma tomada de disténcia em relagdo a si, 0 que implica dizer que a liberdade é
sempre comprometida (se ela toma distancia em relagdo ao dado e a s, ela se
compromete nessa distancia). Mas qual seria exatamente arelacéo entre aliberdade e a
facticidade?

Se aé esse momento o filésofo francés nos mostra que o homem é
ontologicamente livre, agora ele mostra que a propria definicéo de liberdade, a prépria
garantia ontol 6gica, implica um exercicio ontico, situado.

Embora o senso comum diga que o ser humano € impotente e determinado pelas
adversidades, essas sO sd0 assim por nossa liberdade e projeto (um rochedo é

obstaculo para quem quer remové-lo, mas bom para quem quer apreciar a paisagem).
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Ser livre, para a fenomenologia sartriana, ndo € obter 0 que se quer mas determinar-se
por s mesmo a querer, ser a origem do seu querer. Somos uma liberdade que escolhe,
mas ndo escolhemos ser livres. a liberdade é um escapar a0 dado (enquanto
movimento de nadificacdo da consciéncia), ao fato, e portanto, ha um fato do escapar
ao fato — e a esse movimento que se constitui como fato do escapar do fato, Sartre

chama de facticidade da liberdade.

Dissemos que a liberdade n&o é livre para ndo ser livre e que
ndo € livre para ndo existir. 1sso porque, com efeito, o fato de
ndo poder ndo ser livre € a facticidade da liberdade, e o fato de
ndo poder ndo existir € a sua contingéncia [...]. Existir como o
fato da liberdade ou ter-de-ser um ser no meio do mundo € a

mesma coisa, 0 que significa que a liberdade é originariamente

relacdo com o dado.?”®

Se 0 ato tem como fundamento a liberdade, e se ele se d4 como ruptura em
relacdo ao dado (j& que o ato mostra que eu ndo sou o dado), entdo a liberdade é
relacdo com as coisas, com os fatos, na medida em que uma relagdo de ruptura € uma
relacéo.

E a essa contingéncia da liberdade no plenum de ser no mundo Sartre chama
situagdo, a qual ndo constrange a liberdade nem a determina: o datum, “que esta ai
somente para ndo constranger a liberdade, sb se revela a esta liberdade enquanto ja
iluminado pelo fim por ela escolhido”.””® H4, como em quase todas as definicdes

sartrianas, um fenbmeno ambiguo, no qual é impossivel a0 Para-si discernir a
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contribuicéo da liberdade e do existente em bruto, ja que “é somente no e pelo livre
surgimento de uma liberdade que o mundo desenvolve e revela as resisténcias que
podem tornar irrealizavel o fim projetado. O homem s6 encontra obstaculo no campo
de sua liberdade’ ?° N&o ha liberdade a no ser em situacdo (ja que a liberdade s6
pode ser em relacdo ao dado) e ndo ha situacdo a ndo ser pela liberdade (ja que é esta
que ilumina e da sentido aquela): eis o paradoxo da liberdade. A realidade humana
encontra por toda parte obstécul os e resisténcias que ndo criou, mas essas resisténcias
e obstaculos s tém sentido na e pela livre escolha que a realidade humana é.

E, a partir dessa descricéo da liberdade como situada e da situagdo como s6 tendo
sentido a partir da liberdade, Sartre analisa algumas facticidades — meu lugar, meu
passado, meus arredores, meu proximo, minha morte — para mostrar como se da
concretamente essa relagdo. Nao teremos tempo e nem é nosso objetivo compreender
essas andlises, mas mostraremos — de um modo muito resumido — como se da uma
delas, para que esse paradoxo nos fique mais claro.

E certo que a0 nascer, tomo um lugar que n&o “escolhi”, mas mesmo assim sou
responsavel pelo lugar que tomo. Sem a facticidade, a liberdade ndo existiria — como
poder de negacdo e escolha — e sem a liberdade, a facticidade néo seria descoberta e
sequer teria qualquer sentido. N&o é possivel negar nem a facticidade nem a liberdade:
esta ndo implica dizer que ndo ha “meu lugar”, e esse ndo implica dizer que ndo ha
liberdade. Ao contrério, a liberdade s € liberdade em relacdo a uma facticidade que
ela supera, transcende, e a facticidade so é facticidade em relagdo a uma liberdade que

ailumina, que a denomina— seja como utensilio, obstaculo ou mesmo indiferenca.
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A facticidade de meu lugar s € me revelada na e pela livre
escolha que fago de meu fim [sendo a intencdo escolha do fim e
revelando-se 0 mundo através de nossas condutas, € a escolha
intencional do fim que revela o0 mundo, e 0 mundo revela-se

dessa ou daquela maneira segundo o fim escolhido]. A liberdade

éindispenséavel & descoberta de minha facticidade.”®*

O Para-s é, entéo, livre, mas em condic¢do: € nesse mundo que o Para-si deve ser
livre — a liberdade é situada, embora ela ndo sgja determinada pela situacdo (ja que
esta sO é desvendada e nomeada pela liberdade). Sartre ndo define a liberdade como
escolha do mundo histérico em que surgimos — isso ndo ha como escolher. Ser livre é
escolher a s mesmo nesse mundo historico, ndo importa qual sgja. A situagdo, que o
ser Paras €, deve ser pensada como necessariamente concreta, ja que “sendo
iluminada pel os fins que sdo projetados somente a partir do ser-ai que elesiluminam, a

n 282

Situagdo apresenta-se eminentemente concreta”. Ao fazer a situagdo, o Para-s se

faz, einversamente.

A liberdade, para Sartre, esta, portanto, sempre em situagdo, em relagdo com o
dado, e s é pela existéncia dele. Pelo paradoxo da liberdade, vimos que ela sb € se em
situacdo e a situagdo sO é pela liberdade. E se € assim, se ela é essa constante relacéo
com o fato, €la ndo pode ser totalmente definida, dada desde o inicio como algo
definitivo: a liberdade, “tal como o mar, [...] sempre recomeca; ndo € nada mais do
que 0 movimento pelo qual perpetuamente nos desprendemos e nos libertamos”.?* A

liberdade s6 é em sua construcéo, em seu movimento de libertac8o, e € por isso que o
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escritor esta necessariamente situado e escreve para um leitor também situado,
fazendo, de sua obra, uma comunicagdo com os leitores de uma determinada época— a
sua. “Quer queira ou ndo, e mesmo que cobice louros eternos, o escritor fala a seus
contemporaneos, a seus compatriotas, a seus irmaos de raca ou de classe” ® Se a
liberdade s pode ser se situada, o escritor ndo pode falar de uma liberdade abstrata,
como valor eterno e nem apelar a ela. Sendo a prosa apelo a liberdade, e sendo a
liberdade situada, o escritor sO pode se dirigir aos leitores que compartilham as
mesmas situagles nas quais ele esta inserido. Mesmo que o autor crie uma histéria
totalmente nova e tente dar a mais completa representacéo de seu objeto, sempre ha
algo que ndo é dito: a linguagem é eliptica e supde um contexto que ndo precisa ser
explicado e que nem mesmo pode ser explicado em sua totalidade, o que impossibilita
gue o escritor represente completamente seu objeto. Ele nunca conta tudo, sempre sabe
de coisas que ndo diz, e é o leitor que vive a mesma situacdo que saberd compreender
melhor o que ndo esta dito, o siléncio que toda obra também € e do qual necessita para
ser obra. O escritor até pode escrever paraleitores que ndo estdo exatamente na mesma
situacéo (como o exemplo dado por Sartre do escritor que desgja falar da ocupagédo
alema a um publico estadunidense), mas ele terg, entdo, de perder muitas paginas para
dissipar lendas e preconceitos, sustentar suas posicdes. Ao contrério, se ele escreve
sobre esse mesmo tema para um francés, uma simples frase (“um concerto de musica
militar alema no coreto de um jardim publico”) é capaz de dizer quase tudo.

O leitor a quem o escritor se dirige ndo € nem o “bom selvagem”, totalmente
ingénuo e ignorante, nem um anjo ou Deus, com sua onisciéncia: ele estd engagjado na
historia, estd suspenso entre aignorancia total e o conhecimento total. A historicidade

estadinseridanaleitura e escrita de umaobra, e por isso aliberdade a qual o escritor faz
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apelo ndo € uma “pura consciéncia abstrata de ser livre. A liberdade néo e,
propriamente falando; ela se conquista numa situacéo histoérica; cada livro propde uma
libertacdo concreta a partir de uma alienacdo particular”. *® O escritor propde um
exercicio de libertacdo ao leitor a partir daquilo que escreve, dos aspectos que
descreveu. O homem tem a garantia ontoldgica da liberdade, mas essa sO € em
Situacdo, e por isso ndo pode ser apenas uma consciéncia abstrata: ela deve ser
conquistada diariamente, a cada momento, em determinada situagdo. E é sobre esse
mundo mais ou menos conhecido pelo publico e pelo escritor que eles devem exercer
essa libertagcdo. O autor, entdo, anima o mundo, 0 contexto em que vive e o leitor parte
dessa iluminagdo para construir a obra e também o mundo, do qual ele deve fazer
parte. E o leitor que deve recuperar ou mudar esse mundo aienado, situado e historico
a partir da leitura que faz, “pois se 0 aspecto imediato da liberdade € negatividade,
sabe-se que ndo se trata do poder abstrato de dizer ndo, mas de uma negatividade
concreta, que retém em si aquilo que nega e dele seimpregna por inteiro”. %° Jaquea
liberdade € negatividade concreta, que se impregna daquilo que nega, €la deve ser
exercida concretamente, em relacdo agquilo que negou, ou sga, em relacdo a uma
situacdo histérica definida. O apelo aliberdade que o escritor faz € um apelo concreto,
histérico e é por esse motivo que ele deve escrever a leitores que vivam a mesma
situagéo e ndo aum leitor universal e abstrato.

E se 0 escritor apela para um leitor que é também histoérico, que vive em mesma
situagdo, contexto, entdo, a escolha de um aspecto de mundo que ele pretende
desvendar € decisivo para a escolha do leitor que desga, ou inversamente, é

escolhendo seu leitor que o escritor decide qual sera 0 seu tema. Se cada parcela do
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publico esta situada em determinada situacdo (se o leitor A esta mergulhado na
situacdo 1 e o leitor B esta na situacdo 2), escolher um é escolher 0 outro (ou sgja,
falar para o leitor A é escolher também a situacdo 1 como tema e falar da situacéo 2 é
escolher como leitor, B). Quer o escritor destine diretamente sua obra a um
determinado grupo de leitores ou ndo, ele escolhe seu publico. “Assim, todas as obras
de espirito contém em si aimagem do leitor a quem se destinam”.?®” E o que mostra,
por exemplo, o livro de Vercors, Le silence de la mer, que escreveu para o leitor
francés de 1941, ocupado pelos alemaes e vencidos, mas que aprenderam a considerar
esses como homens e ndo como a encarnagdo do mal. Para a América ou mesmo para
as populagdes vencidas de apds 1942 (com o reinicio da guerra em territério francés),
o livro ndo tem sentido ou é mal visto, ja que ele descreve os aleméaes como bons e
maus a0 mesmo tempo. Escolher descrever os alemaes como homens normais, com
duvidas e também maus e bons, é escolher como publico um povo ocupado mas ndo
em guerra, que descobre, durante a ocupagdo, que o0s alemaes também sdo simpéticos e
podem ser bons; e reciprocamente, escolher como publico o povo francés de 1941 é
tratar da Ocupacdo de modo a mostrar os alemées como homens comuns, tais como
qualquer outro homem de qualquer outra nagcdo. “Uma obra que, em 1941, lhes
apresentasse 0 soldado alem&o como bicho-papéo, faria rir e ndo atingiria 0 seu
objetivo”.®®®  Assim, para o leitor francés de 1941, era preciso retratar 0 soldado
aleméo como Vercors o fez; e descrever o soldado aleméo dessa maneira era escol her
como publico o povo francés de 1941.

Sartre explica, pois, a obra de arte pelo publico a que se destina e ndo pelo meio,

pela condicéo do autor, ja que este € um fator determinante, enquanto o publico ndo o
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€. O meio produz o autor, mas nada pode produzi-lo na medida em que € liberdade. As
condicBes externas ndo determinam o que o escritor farg, e se o publico escolhido
explica o tema que serd descrito € porque o publico é escolhido pelo autor. Sendo
assim, pensar no publico a que se destina o tema trabalhado é conservar o caréter
livre, tanto do escritor quanto do leitor. O publico &, para Sartre, 0 outro, “uma
expectativa, um vazio a preencher, uma aspiracdo, no sentido figurado e no préprio”,
% @ 0 outro, assm como as demais facticidades, ndo determina a liberdade do
escritor.

A escrita de uma obra de arte ndo é determinada pela situacdo do escritor: elaé a
livre superacdo de uma dada situagdo humana e total, € transcendéncia, tal como os
outros atos humanos. E se todo ato humano busca ser a livre superacéo de uma dada
situacdo (e se essa superacdo sO pode ser feita com a negacdo e conservacdo desse
dado), entdo podemos dizer (e ja dissemos no primeiro capitulo) que todos os homens
estdo engajados, que o0 engajamento € proprio da condicdo humana. Mas “se todos 0s
homens embarcaram, isso ndo quer dizer que tenham plena consciéncia do fato; a
maioria passa 0 tempo dissimulando o seu engajamento”,*®® e mesmo o escritor pode
e muitas vezes recorre a ardis que ocultam ou tentam ocultar a liberdade e
responsabilidade humana, o fato de que todo homem esta situado e é responséavel por
sua situagcdo. Assim, o escritor sO € engajado “quando trata de tomar a mais lUcida e
integral consciéncia de ter embarcado, isto €, quando faz o engajamento passar, para si

» 291

e para os outros, da espontaneidade imediata ao plano refletido”,” o que significa

dizer que o escritor € sempre engagjado, j& que, mesmo que ndo queira, seu livro se
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apresenta como um espelho critico a sociedade que o |€ e perante 0 qual é preciso
reconhecer ou mudar aimagem que se tem, mas com o qual ndo é mais possivel fingir
gue ignora suas agoes.

Todo falar e mesmo o calar — dentro da linguagem significante — € uma agéo, e
toda agéo visa uma transformagéo. Desse modo, o escritor, ao falar de um determinado
tema e ao calar-se sobre outro, desvenda um mundo ao leitor e a si préprio, tendo,
portanto, que se responsabilizar por ele, por essa imagem que revela a partir de seu
texto. Mesmo que ele pense passar uma imagem cumplice aquele que o 1é (como no
s&c. XVII francés), o escritor ndo permite mais que o leitor finja ignorar seu
comportamento. Assim, 0 escritor sempre faz 0 enggjamento passar da espontaneidade
imediata ao plano refletido, mesmo que n&o desgje isso. Ele apresenta a imagem da
sociedade e a intima a assumi-la ou entdo a transforma-se. “E de qualquer modo ela
muda, perde o equilibrio que a ignorancia lhe proporcionava, oscila ente a vergonha e
0 cinismo, pratica a méafé assm, o escritor da a sociedade uma consciéncia
infeliz”,** eisso sb é possivel porque o escritor escreve para |eitores contemporaneos
(ele até pode escrever sobre temas universais para leitores universais e abstratos, mas
entdo sua obra ndo existira, ja que ndo existe concretamente esse leitor universal que
saberia desvendar criando esses temas), apela para liberdades concretas e histéricas. E
na medida em que é necessariamente assm, na medida em que uma obra de arte s6
existe por esse engajamento, por esse exercicio incessante de libertagdo, tanto do
escritor quanto do leitor, toda prosa é engajamento, revela a liberdade humana como
situada e angustiada, por ser justamente o fundamento sem fundamento de todas

nossas acoes.
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O escritor convida o leitor a exercer a liberdade concreta em determinada
situacdo, d&Ihe uma imagem critica, uma consciéncia infeliz e perante as quais ele é
obrigado a assumir ou a mudar seus atos. O autor, através de seu livro, tira a desculpa
da ignorancia e forca a sociedade a se responsabilizar por suas agdes e
desvendamentos. E por isso que sua atividade é muitas vezes nociva, pois a sociedade
se vé vista e com esse olhar que a objetiva, ela sente vergonha ou orgulho etc. Diante
desse olhar limpido e transparente que é a prosa, o0 leitor se sente “vigiado”,
“descoberto” em sua “carne”’, em sua objetividade. O leitor € o que Sartre chama de o
outro, e para compreendermos melhor como se da essa relagdo entre o escritor e 0
leitor, iremos esbocar uma andlise da terceira parte de O ser e 0 nada, intitulada O
para-outro.

Segundo o filésofo, “€é ao Para-si que precisamos pedir que nos entregue o Para-
outro. € a imanéncia absoluta que precisamos pedir que nos arremesse a
transcendéncia absoluta: no mais fundo de mim mesmo devo encontrar, ndo razoes
para crer no outro, mas 0 proprio outro enquanto aguele que eu nd sou”. ** A
existéncia do outro ndo deve ser uma probabilidade, ndo se conjectura a existéncia do
outro, afirma-se: ele é indispensavel para a propria existéncia de minha consciéncia
como consciénciades.

Inicialmente, esse outro que vejo andando em um parque € um objeto para mim,
VEj0-0 COMO Se estivesse junto com a grama, 0 banco etc. Entéo, uma das modalidades
da presenca do outro a mim € a objetividade, mas se fosse apenas isso, em nada esse
outro se diferiria das coisas em-si. A0 mesmo tempo em que capto o homem passando

a0 lado de um gramado como objeto, capto-o também como homem. Ele ndo é um em-
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s, em estado de indiferenciagdo, tal como as coisas que o rodeiam. Embora eu

inicialmente o objetive, vejo-o também como homem.

Esta relaco nova entre o objeto-homem e o objeto-gramado
tem um caréter particular: ela me surge inteira e de uma so vez,
pois, esta ai, no mundo, como objeto que posso conhecer [...], €,
a0 mesmo tempo, como algo que me escapa inteiramente; na
medida em que o objeto-homem é o termo fundamental desta
relacdo e que esta ruma em sua direcdo, a relacdo me escapa, e

jando posso me colocar no centro. 2%

O outro, 0 homem gue vejo, se me apresente como objetividade e como sujeito —
mas N&o a0 mesmo tempo, e se por um lado sua relagdo com as coisas ao redor aparece
como objeto que posso conhecer, por outro, € algo que me escapa inteiramente. O
outro € outro-objeto e outro-sujeito.

O outro-objeto € aquele que eu vejo, mas 0 outro-sujeito € aquele que me vé, que
me olha. Se eu vejo o0 olhar do outro, ndo consigo apreender seus olhos, ja que, na
medida em que apreendo o olhar do outro, apreendo-0 como outro-sujeito e ndo como
outro-objeto, cujos olhos posso dizer bonitos ou feios. Os olhos do outro sdo objetos
gue ndo sdo detectados quando o olhar do outro se dirige a mim. Perceber o olhar e
captar um olhar ndo é apreender um objeto-olhar no mundo (a menos que esse olhar
ndo esteja dirigido a nds), mas tomar consciéncia de ser visto. “O olhar é, antes de
tudo, um intermediério que remete de mim a mim mesmo”.?* Quando olho por uma

fechadura, por exemplo, estou sozinho e ao nivel da consciéncia ndo-tética (de) mim.

Mas entéo ougo passos no corredor, alguém me olha. Fui de subito atingido em meu
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ser e surgem modificagOes essenciais em minhas estruturas. passo ater consciéncia de
um “eu”. E “avergonhaou o orgulho revelam-me o olhar do outro e, nos confins desse
olhar, revelam-me a mim mesmo, sdo eles que me fazem viver, ndo conhecer, a
situacdo do ser-visto”. #*

E € exatamente esse 0 processo que ocorre na leitura de uma obra de arte: o leitor,
a0 ler, sente-se visto pelos outros, pelo autor (através do livro) e com isso ele é
atingido em seu ser e passa a ter consciéncia de um “eu” objetivado que é olhado por
outro, e diante do qual ele se envergonha ou se orgulha. De todo modo, esse olhar do
outro (tanto o olhar que o escritor dirige ao leitor através do livro, quanto o olhar do
leitor para o escritor, também através do livro) revela aquele que € olhado. E por isso
gue o caminho da interioridade passa necessariamente pelo outro: seu olhar me
objetiva, me faz tomar consciéncia de um “eu”. Assim, o leitor, enquanto 1€, vé-se
visto por aquele que escreveu o livro, e se sente objetivado, precisando reagir a esse
olhar que faz surgir um “eu” para o outro. Do mesmo modo, o leitor é esse olhar para
0 escritor, 0 qual também se vé revelado nessa relacdo. “Assim, 0 outro é para mim,
antes de tudo, 0 ser para 0 qual sou objeto, ou sgja, 0 ser pelo qual adquiro minha
objetividade”.”’ E ao me experimentar como objeto, experimento a inapreensivel
subjetividade do outro, sua infinita liberdade (e se eu me experimento como objeto, é
porgue sou livre. E por isso que quanto mais experimentamos nossa liberdade, mais
reconhecemos e exigimos a do outro). Mas, diante dessa presenca a mim do outro-

sujeito que me objetiva, eu objetivo o outro.

2% SARTRE. O ser e 0 nada — p. 336
#7 | bidem— p. 347
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A existéncia do outro é experimentada com evidéncia no e
pelo fato de minha objetividade. E [...] minha reacdo a minha
propria alienacdo para outro traduz-se pela apreenséo do outro
como objeto. Em suma, 0 outro pode existir para nos de duas
formas: se 0 experimento com evidéncia, ndo posso conhecé-lo;
se 0 conhego, se atuo sobre ele, sb alcanco seu ser-objeto e sua
existéncia provavel no meio do mundo. Nenhuma sintese dessas

duas formas é possivel. >

Ha um movimento: ao me apreender como objetividade, apreendo o outro-sujeito,
0 que me faz olhar para ele e é ele, entdo, que passa a ser objetivado agora. Ndo ha
como obter a sintese entre 0 ser-sujeito e o ser-objeto do outro, e € por isso que 0
conflito € o sentido originario do ser-Para-outro.

O surgimento do outro alcanga o Para-si em pleno amago e objetiva afuga que ele
€. Essa objetividade de minha fuga €, no entanto, experimentada por mim como uma
alienacdo que ndo posso transcender nem conhecer. Mas a experimento, € mesmo sem
poder conhecé-la, devo tomar atitudes com relacéo a ela. “Esta, a origem de minhas
relagdes concretas com o outro: s&0 inteiramente comandadas por minhas atitudes com
relacdo ao objeto que sou para o outro”. * Diante dessa objetivacdo que o outro faz
de mim, mesmo nédo podendo conhecé-la (ja que sou objeto para 0 outro e ndo para
mim mesmo), devo tomar uma atitude: reconhecer, negar, envergonhar-me, orgulhar-
me — sgja la qual for a atitude, ela € necesséria; e € por isso que diziamos que a prosa
apresenta umaimagem a sociedade e aintima a assumi-la ou transformar-se. Diante do
olhar do outro, da imagem que o livro retrata (a imagem retratada seria a objetivacdo

gue o olhar do escritor realiza), é preciso tomar alguma atitude, € preciso tomar uma

2% SARTRE. O ser e 0 nada — p. 384
2 | bidem — p. 453
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consciéncia infeliz desse “eu” retratado e objetivado e reagir a essa imagem (sgja
assumindo-a ou negando-a, tentando transformé:1a).

E perante essa objetivacdo, posso ter, segundo Sartre, duas atitudes opostas: posso
voltar-me para o outro a fim de, por minha vez, conferir-lhe objetividade, ou ent&o
posso tentar assimilar aliberdade do outro. H4, na verdade, um circulo vicioso: saio de
uma tentativa para a outra e inversamente. Cada tentativa esta na outra e engendra a
morte da outra: se tento assimilar a liberdade do outro, fazendo-me de objeto, é em
vao: o outro (por s ou pelos outros) sempre devolve-me a minha injustificavel
subjetividade; e se tento objetivar o outro, esse deixa de existir como olhar e passa a
ser olhos (0 que me faz me decepcionar — se queria apropriar-me da liberdade do
outro, percebo que SO posso agir sobre o outro quando esta liberdade ja se desmoronou
ante meus olhos). Se é verdade que ndo ha uma sintese possivel entre o outro-objeto e
0 outro-sujeito, um remete ao outro, revela o outro. Desse modo, “somos arremessados
indefinidamente do Outro-objeto ao Outro-sujeito e vice-versa; 0 Curso jamais se
detém, e € esse curso, com suas bruscas inversdes de direcdo, que constitui nossa

relacdo com o Outro” . 3%

Vemos, através desse pegueno esbogo, que a relacdo entre o escritor e o leitor (na
medida em que é uma relagdo com o outro) é muito mais complexa que a descrita em
Que ¢ a literatura?. Se ai Sartre diz apenas que um apela para a generosidade e
liberdade do outro, e diz que o leitor € 0 outro, vemos agora que essa relacéo traz
consigo o conflito, é definida por ele. H& um conflito entre o escritor e o leitor que se

da por intermédio do livro, mas € justamente esse conflito que — ao

%0 SARTRE. O ser e 0 nada — p. 506
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objetivar o outro e mostrar-lhe suaimagem alienada diante da qual € necessario tomar
uma atitude — permite que o leitor e o escritor tomem consciéncia da imagem de cada

um e se responsabilizem por ela

Assim, o apelo que o escritor faz ao leitor € um apelo ao exercicio concreto de
libertacdo de ambos e é permeado pelo conflito, o qual possibilita a objetivacéo e o
reconhecimento do outro e de s mesmo como liberdade, como livres e angustiados
nessa liberdade que ndo tem fundamento mas € fundamento de todas as acdes e

valores.

A descricdo ideal feita por Sartre no segundo capitulo de Que € a literatura? ndo é
invalidada pela descricdo “real” realizada no terceiro capitulo. Se € certo que a
liberdade ndo € um puro e abstrato exercicio, e se € certo que a relagdo entre escritor e
leitor ndo é tdo simples como mostrada anteriormente; sdo justamente essas precisoes
que, ao invés de limitar o que é a literatura para Sartre, dotam-na de uma importancia
ainda maior. Se a prosa se mostra como exercicio de libertagdo, como o olhar que
objetiva o outro (tanto o leitor, pelo olhar do escritor; quanto este, pelo olhar daquele)
e revela, desse modo, a imagem dele a ele mesmo, entdo ela é capaz, em seu préprio
movimento, em sua propria existéncia, de compreender a liberdade situada que todo
homem é, e também suas relacfes com outras liberdades situadas.

A prosa € enggjamento por retratar o homem como situado, como livre e
responsavel por sua situacdo e a0 mesmo tempo por exigir daquele que a |é (e
reciprocamente, esse exige daguele que escreve) o exercicio e o reconhecimento da

realidade humana como liberdade, responsabilidade e angustia.
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CONCLUSAO

A prosa, para Sartre, exerce 0 papel de revelar as ambiglidades e paradoxos de
todo homem , de mostrar, através de suas palavras, um espelho critico diante do qual
0s homens se veriam refletidos e teriam que refletir, permitindo, desse modo, uma
melhor compreensédo da realidade humana como situada e livre, em uma liberdade
angustiante, sem desculpas e explicagdes. Por ser imaginario e significacdo, a prosa
desvela e é a busca incessante de todo homem pelo Em-si-Para-si e a impossibilidade
de alcancar essa sintese impossivel. A tarefa da literatura, na filosofia sartriana, € a de
“dramatizar a condi¢do metafisica da existéncia mostrando como o0 homem constréi o
Homem nos embates incertos e cruéis que fazem nascer a singularidade individual
diante da histéria’,*** ou seja, é mostrar como a condicdo metafisica do homem se da
na propria existéncia, ndo existindo um universal abstrato que determine o que o

homem, singular concreto, € , sendo a liberdade o fundamento sem fundamento de

todas as acles e val ores humanos.

E se em um primeiro momento tentamos mostrar como a prosa se distingue das
outras artes por ser significante, e portanto, engajada — o que nos levou a analisar
como a linguagem utilitéaria, na medida em que € acdo, leva o escritor a se
comprometer com o que diz e aexigir do leitor o mesmo comprometimento, através da
consciéncia infeliz que o primeiro passa ao segundo -, aproximando-a, desse modo, da
filosofia; em um segundo momento mostramos que ela ndo se identifica com essa

Ultima, que, mesmo sendo significante, elando é filosofia. Embora a prosatambém

%1 |_LEOPOLDO E SILVA, Franklin. “Metafisica e histéria no romance de Sartre” In: Revista Cult,
mMai/2000 — p. 63
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sgja significacdo, ela ndo lida com a linguagem da mesma forma que a filosofia (e
especificamente, a fenomenologia) lida. Tanto a primeira quanto a segunda séo
ambiguas, j& que tratam do homem (e nenhuma linguagem totalmente objetiva poderia
dar conta de descrever esse ser que é na forma de ndo-ser, que € o que ndo € e ndo € o
gue é), mas se a fenomenologia € ambigua apenas como obra acabada (é o sentido do
livro todo que é ambiguo, e € essa ambiguidade que permite ao leitor ir dém do que o
fil6sofo disse), ela ndo o é em cada frase, em cada palavra (essas, segundo Sartre, tém
apenas um sentido); enquanto a prosa € ambigua por inteira, o € a cada frase. Mesmo
gue ambas sgam ambiguas, a prosa 0 € totamente e ndo necessita de nogdes e
conceitos, elementos necess&rios a filosofia, mesmo sendo ela a fenomenologia.
Embora essa filosofia ndo se pretenda explicagdo e sim descricdo do homem como
situado, como ser-no-mundo, ela ainda necessita de nogoes, que permitam um “ensaio
de ontologia fenomenoldgica’. Sendo assim, a fenomenologia diz que é necessé&rio
um retrato da condic¢do humana, mas s € capaz de indica-lo e ja reconstituido — é por
iSso que, parands, elafaz um apelo a prosa, para que essa retrate, sem conceituaizar, a
experiéncia anterior a sua elucidacdo. Ha, pois, umarelacdo de interdependéncia entre
fenomenologia e literatura: se a literatura necessita da filosofia para conceitualizar seu
retrato, a filosofia necessita da prosa pararetratar seus conceitos.

A prosa, por mais que sgja significante e tente compreender a realidade humana —
0 que a aproxima da filosofia, ndo é filosofia, e isso porque ela é ambigua em sua
linguagem, porque ela € obra daimaginacdo. E se o fato dela ser imaginario a afasta da
filosofia, temos novamente uma aproximagdo com as outras artes. A literatura é

significante e obraimaginéria, € distinta mas préximas das outras artes e da filosofia.
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Ela se mostra como totalmente semi-imaginante e semi-significante: na medida
em que é significante, ndo € um imaginério puro, e na medida em que é imaginério,
ndo pode ser pura significacdo. Podemos dizer, portanto, que a prosa é ambiguidade,
gue ela se encontra entre as artes, 0 que € propriamente estético, e afilosofia. Elaéum
movimento da poesia em direcdo a filosofia e desta, novamente aquela; € o estar entre
a Beleza e 0 Enggamento, o Sentido e o Significado, sendo ambos e nenhum ao
mesmo tempo.

E justamente por ser essa ambiguidade de ponta a ponta, por estar entre as artes e
a filosofia, que a literatura consegue mostrar, em seu proprio movimento, as
ambiguidades que todo homem €, seus paradoxos e movimento em direcdo ao ser e

gueda no Nada.

E se jatinhamos explicado como a prosa se aproxima da filosofia e se distanciava
das outras artes através da significacdo, do engajamento (tentando compreender qual o
significado de engajamento para Sartre), faltava-nos explicar o movimento inverso, o
que faz a prosa ser também arte, se distanciando novamente da filosofia— que é o fato
dela ser obraimaginéria

A imaginagdo, na filosofia sartriana, se define por ser consciéncia, uma
intencionalidade que visa o objeto como analogon (representante material) do objeto
irreal, imaginado. Ela é o movimento da consciéncia que cria, a partir do que existe, o
inexistente ou ausente. Ela consiste, para Sartre, em uma negacéo do real e criagéo do
irreal, mas em uma negacdo que mantém em S aquilo que nega — e é por ser
transcendéncia que conserva e se da na imanéncia, por ser irreal que se da no e pelo

real, 0 imaginario ndo é primordiamente alienacdo, fuga e abstracdo. Ele € o
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movimento que todo homem faz em busca do Em-si-Para-si e a vertiginosa queda no
Para-si, , em sua liberdade e angustia. Podemos dizer que o cardter nadificador da
consciéncia imaginante faz do imaginério lugar da ambiglidade, que revela, em s

mesma, o0 que todo homem desgja e é.

Assim, se por um lado, a prosa é significante e implica um engajamento tanto do
leitor quanto do escritor, na medida em que reflete para ambos a condi¢éo e situagéo
humana; por outro, pelo fato da prosa ser obra imaginaria, ela €, nela mesma, o
movimento em busca da sintese impossivel entre 0 Em-si e 0 Para-si e a volta ao
absurdo da existéncia. Ela, por ser ambiguidade de ponta a ponta (tanto por ser semi-
significante e semi-imaginante, tanto por ser o imaginario também ambiguidade), é a
paixdo indtil que todo homem & e por ser significante, desvenda essa condi¢cdo para
todos 0s homens, os quais, ao se verem refletidos na obra, passam a ndo maisignorar o
gue sdo, e portanto, passam a ter que admitir ou mudar sua condicéo,
responsabilizando-se de qualquer modo por ela.

Segundo Mészaros,

o significado Ultimo da realidade humana é equivalente a
revelar o cardter insolivel das contradicdes (dai todas as
categorias de ‘totalidade irrealizavel’, ‘unificacdo impossivel’,
‘ideal impossivel’, ‘dilema insolavel de transcendéncia
radicalmente separadas’, o ‘circulo de relagbes com o Outro’, e
coisa assim): 0 que, a0 mesmo tempo, € profundamente

verdadeiro e radica mente problemético.>*

%2 MESZARQOS, |. A obra de Sartre: busca da liberdade — p. 256-7
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E € a prosa, tentamos mostrar nessa dissertacdo, que consegue desvendar,
justamente por ser totalmente ambigua e movimento incessante da arte a filosofia e
vice-versa, da beleza ao engajamento e vice-versa, negacdo que vai do nada ao ser e
vice-versa, arealidade humana como ela é, com todas suas contradi¢des e paradoxos,

e de modo a permitir uma compreensao da condi¢do humana pelo homem.

Esse movimento entre o imaginario e o real, a beleza e o significado, ndo se da de
modo externo. O real pede uma complementacdo imaginaria, ja que seu sentido é
explicitado pelo recuo que a negagcdo naimaginacdo permite; e o imaginario sempre se
volta para o real, sd se da tendo o real como pano de fundo e sustentaculo. E se em
toda arte e real temos esse movimento, na prosa ele é mais explicito e necessario
ainda, ja que ela € arte que se mostra significante, e que, portanto, necessariamente se
comunica com 0S outros e se refere a0 mundo concreto em que todos estamos
situados.

Se 0 escritor escolhe criar, fazer uma obra imaginéria, € porque pensa alcancar o
Em-si-Para-si por meio do imaginario. E se ja vimos que o escritor se frustra nessa
busca porque o imaginario ndo deve ser pensado como aienacdo e fuga, ele traz
consigo uma outra limitagdo, uma outra frustragdo: a criagdo impede o
desvendamento, e assim, se 0 escritor cria sua obra, ele ndo € mais capaz de 1&-la, de
desvenda-la. Ele cria o livro, mas ndo consegue |é-10, e para que sua obra possa surgir,
€ preciso entdo que outra pessoa desvende essa obra. O escritor precisa apelar para que
um leitor use sua liberdade para desvendar criando a prosa, e para que desse modo, a
faga existir como apelo a liberdade. A literatura se mostra como apelo a liberdade

concreta e histérica do autor ao leitor e vice-versa (a leitura € o reconhecimento e a
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exigéncia da liberdade do escritor) — ou sga, 0 imaginario exige o real, exige 0
concreto e a historicidade. Assim, se a prosa é obra imaginéria que se mostra o desgjo
necess&rio, sempre frustrado de todo homem de ser Em-si-Para-si, €la €, pela
exigéncia mesma do imaginario (intensificada pelo fato de ser também significante),
desvendamento da realidade humana, mostrando-a como imersa na historicidade e
mesmo assim, livre. A prosa, por ser imagin&rio, €, e por ser significante, revela — e
essa relacdo entre ser e revelar a condicdo humana €, na prosa, por sua propria

definicdo, necessaria.

A literatura, para Sartre, revela ( pelo fato de ser significacéo) e é (pelo fato de ser
obra imaginaria) - por ser plena e tota ambiglidade — a readlidade humana,
compreendendo-a como livre e responsavel, e como angustia perante 0 peso da
liberdade, que se mostra como fundamento sem fundamento de todas nossas agoes e
escolhas, e nesse revelar e ser, compreende e possibilita a compreensdo dessa
condicdo humana a todos os homens, os quais, apés a leitura do livro, ndo podem mais
se ignorar, ndo podem mais ignorar que s ndo sao livres para ndo serem livres, que a
liberdade é ndo um querer fazer tudo o que se quer, mas um peso que nos faz sos e
sem descul pas, e que a0 mesmo tempo, por isso mesmo, nos faz homens.

A prosa é, portanto, obra imaginaria e concreta, exige a contemplacdo, a beleza e
também a responsabilidade, 0 comprometimento. E se podemos ver uma ligagdo entre
0 estético e 0 ético, na prosa essa relacéo é ainda mais forte, ja que ela é o estar entre

ambos, é a estética que significa, e que é, portanto, ética; e é a ética que imagina, e que
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portanto, é estética®® Na medida em que a prosa é semi-imaginante e semi-
significante, ela é o lugar em que se encontram a estética e a ética, €la é, pode-se dizer,
“semi-estética’” e “semi-ética’, € o lugar em que melhor se vé a passagem de uma a
outra e inversamente, porque €la mesma € essa passagem, esse estar entre uma e outra.
Por esse motivo, a literatura adquire, na filosofia de Sartre, um papel Unico e
fundamental, que € o de compreender a condicdo humana como ética que desgja
transcender-se e se alienar através da estética, e estética que se revela sobre o pano de
fundo da ética, da qual ndo pode se separar totalmente, e que sempre retorna a ela. Na
prosa, podemos compreender de maneira profunda a paix&o inGtil que somos e que ndo
podemos deixar de ser.

E é por ser profundamente ética, por revelar as questdes e paradoxos humanos que
a literatura é essencial para a realidade humana. E € por ser tdo fundamenta para a
compreensdo propria do que é ser humano que Sartre termina seu livro Que € a

literatura? — que tentamos compreende durante toda a dissertacdo — dizendo que

se a literatura se transformasse em pura propaganda ou em
puro divertimento, a sociedade recairia no lamagal do imediato,
isto € na vida sem meméria dos himenépteros e dos
gasterépodes. Certamente, nada disso € importante: 0 mundo
pode muito bem passar sem a literatura. Mas pode passar ainda

melhor sem o homem. 3%

%93 N&o devemos confundir a ética com a estética, uma se dano real e aoutrano irreal — e as consciéncias
perceptiva e imaginante sdo irredutiveis umas as outras. No entanto, hd uma passagem da estética a ética,
do imaginario ao real, e inversamente.

3% SARTRE. Que é a literatura? - p. 218
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