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RESUMO

Falar de arte no pensamento de Jean-Paul Sartre é entrar em um campo ambiguo, € transitar
entre 0 imagindrio e a percepcdo, entre o sentido e o significado, entre a critica e a aienagéo.
De fato, sdo justamente essas ambiguidades que abordaremos neste trabalho, ndo com o
intuito de soluciona-las, mas a fim de mostrar como o filésofo francés utiliza-se delas para
construir sua reflex@o sobre a arte. Tentaremos, ent&o, mostrar como toda obra de arte, mesmo
sendo umairrealidade, ndo exclui a dimensdo perceptivel. Em seguida, buscaremos elucidar o
modo como essa dimens&o irreal abre a possibilidade tanto de uma arte critica quanto de uma
arte alienante, mostrando, além disso, que essa oposi¢ao ndo se identifica com a distincéo
entre artes significantes e ndo-significantes. Por fim, buscaremos explicar como uma obra de
arte pode manifestar concretamente sua critica ou sua alienagdo, e que isso ndo deriva Unicae

exclusivamente do artista, mas depende também da atitude do publico.

Palavras-chave: Arte. Imagem. Alienacéo. Critica. Tintoretto.



RESUME

Parler de I’art dans la pensée de Jean-Paul Sartre c’est rentrer dans un champ ambigu, c’est
transiter entre I’imaginaire et la perception, entre le sens et la signification, entre la critique et
I’aliénation. En fait, ce sont précisément ces ambiguités qu’on abordera dans ce travail, pas
afin de les résoudre, mais dans le but de montrer comment le philosophe francais les utilise
pour construire sa réflexion sur I’art. Nous allons essayer, aors, de montrer comment I’ceuvre
d’art, méme s’il est une irréalité, n’exclut pas la dimension perceptible. Ensuite, nous
cherchons a élucider la fagon que cette dimension irréelle ouvre la possibilité soit d’un art
critique, soit d’un art aliénant, en montrant, d'ailleurs, que cette opposition ne s’identifie pas
avec ladistinction entre les arts signifiants e les arts non signifiants. Enfin, nous chercherons a
expliquer comment une ceuvre d’art peut exprimer defagon concréte la critique ou
I’aliénation, et que ¢a ne découle pas uniquement de I’artiste, mais dépend aussi de I’attitude
du public.

Motsclés. Art. Image. Aliénation. Critique. Tintoret.
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INTRODUCAO

Falar em arte € abrir um imenso leque de possibilidades: ela pode ser vista como o grau mais
alto da capacidade humana ou como uma forma de alienacéo; como o lugar da critica e da
reflexdo ou como um entretenimento banal; como o espaco do espanto e da beleza ou como a
expressao do Divino; como um meio de engajamento socia e politico ou simplesmente como
o supremo deleite. Além disso, quando se fala em arte pode-se falar tanto da pintura quanto da
musica, da poesia, do teatro, da literatura, do cinema, da escultura, etc.. As manifestactes
artisticas encontram-se nos mais diversos lugares: pintadas dentro de igrejas, na arquitetura de
pal &cios, expostas em museus, executadas em teatros ou mesmo nas ruas. A primeira vista, as
obras de arte, assim como os demais objetos com os quais lidamos cotidianamente, parecem
fazer parte do mundo real, contudo, elas conservam em s ago que as diferencia desses
objetos, algo que nos seduz e que, de aguma maneira, exerce sobre n0S uma imensa
fascinagdo. Existem obras milenares que carregam um sentido atual, um sentido que ainda
hoje se revela efetivo, comunicando-se conosco, confrontando-nos; essas obras continuam a
nos surpreender e atrair, ndo obstante as conhegamos ha anos.

Diante disso, a arte sempre se revelou como um caminho ambiguo, como uma questdo que
vem sendo discutida desde os primdrdios da filosofia até os dias de hoje, sem que jamais se
alcance um consenso. O que se pretende nesse trabalho ndo é absolutamente obter esse
consenso, pelo contrario, € acentuar essas ambiguidades a partir do ponto de vista do fil6sofo

francés Jean-Paul Sartre.

Sartre nasceu em Paris e, aos 19 anos, ingressou no curso de filosofia da Ecole Normale
Supérieure de Paris. Em 1933, teve contato com a obra do filésofo aleméo Edmund Husserl
e, motivado pelas inovagdes desse pensador, foi a Berlim a fim de conhecer melhor a
Fenomenologia. Com o0 passar dos anos, Sartre tornou-se uma figura publica ndo se
restringindo as reflexdes filosoficas, mas dedicando-se também ao campo literario, ao cinema,
ao teatro e a politica, entre outras coisas. Todavia, apesar de sua imensa e variada obra, 0
fil6sofo francés jamais chegou a estabelecer um sistema estético, ndo escrevendo sequer uma
obra dedicada exclusivamente ao tema.
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No entanto, falar em um pensamento sartreano sobre a arte ndo é algo absurdo, umavez que o
préprio Sartre acena para essa possibilidade algumas vezes: em L’imaginaire, de 1940, por
exemplo, ele afirma ser necessario escrever um trabalho especifico para abordar o problema
da obra de arte (SARTRE, 2010, p. 363); e quase quarenta anos depois, em uma de suas
ultimas entrevistas publicada pela revista Obliques', o pensador francés confessa ter tido a
intencdo de conceber esse livro dedicado a arte, revelando, ademais, que ela se falaria
inicialmente sobre a ideia do belo, se ocupando principalmente da pintura, da musica e da
escultura, pois, segundo ele, sGo essas artes que “[...] criam a estética, isto €, uma certa

maneira de apresentar um objeto que sgjabelo®”. (SARTRE, 1981, p. 15, traducio nossa’).

Diante disso, a presenca da arte na obra sartreana sera estratificada e nem sempre evidente, de
modo gque muitas vezes ela se dard de forma silenciosa, sendo construida nas entrelinhas.
Sartre escreve obras que abarcam desde 0 cinema até a musica cléssica, do jazz a escultura, da
pintura a poesia, da literatura ao teatro, e por mais que grande parte dessas reflexdes ndo
possua um cardter rigorosamente académico, tais textos apresentam quase sempre uma
profundidade rara e uma originalidade singular; todavia, trata-se de um pensamento que se
encontrara disseminado por obras heterogéneas, espalhando-se por textos literarios, obras
filosoficas, artigos de situacdo, biografias existenciais, entrevistas ou pecas de teatro. Assim,
se é verdade que o fil0sofo francés dedica vérios escritos a arte e reflete sobre quase todo tipo
de manifestacdo artistica do seu tempo, ele nunca sera totalmente um tedrico da arte e suas
reflexdes sobre o tema jamais tentardo estabelecer um sistema fechado. Ao invés disso,
encontraremos um pensamento que N&o Se preocupa excessivamente com conceitos caros aos
filosofos e historiadores da arte, mas que se forma como um objeto declinavel, isto €,

buscando sempre se adaptar as ambiguidades caracteristicas de cada obra.

Nesse sentido, as reflexfes sartreanas sobre a arte jamais serdo estanques, pelo contrério, elas
apresentar-se-80 sempre como uma via de mao dupla. Desse modo, se iniciaremos nossa
investigacdo a partir da primeira definicdo filosofica oferecida por Sartre (2010, p. 362) sobre
aarte, isto €, que “a obra de arte é um irreal”, isso ndo significara que a dimensao real da obra

1. C.f. SARTRE, Jean-Paul. Penser I’art. Entretien avec Michel Sicard. In: SICARD, Michel (Org.). Obliques:
Sartre et les arts, Paris, Ed. Borderies, n. 24-25, 1981, p. 15-20.

2. No original: “[...] créent I’esthétique, c’est-a-dire une certaine maniére de présenter un objet qui soit beau”.

3. Todas as citagBes em lingua estrangeira contam com traducdo nossa, por isso, ndo utilizaremos mais a
expressao “traducdo nossa” para indicar citagdes traduzidas, em contrapartida, os trechos em lingua original
seréo sempre indicados em nota de rodapé.
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deva ser totamente desprezada. Na verdade, como mostraremos através da analise de
L’imaginaire, essa separacdo € muito mais tedrica do que pratica, ja que “a visdo existencial”
da obra de arte revelara uma interdependéncia entre essas duas dimensdes, uma combinacéo

gue dara vida ao objeto estético.

Alids, sered e irrea ndo representardo categorias totalmente opostas, tampouco havera uma
oposicao total entre as artes ditas significantes e as ndo-significantes, como postulado
iniciadmente em Qu’est-ce que la littérature?, obra publicada sete anos depois de
L’imaginaire®. Naverdade, essadivisio inicial operada por Sartre entre as artes que trabalham
com o significado e as artes que trabalham com o sentido ndo resultard em uma
incomunicabilidade total, visto que, a despeito das diferencas, elas ainda compartilharéo
muitas caracteristicas fundamentais. Esses dois tipos de arte trabalham com o irreal e ambas
operam através de uma solicitagcdo, de um apelo ao publico que pode revelar tanto um caréter
opressor, quanto uma generosidade esclarecedora. Gostariamos, entdo, de mostrar que em
nenhum momento Sartre relega o ndo-significante a perpétua alienacdo, ao contrario, ele
concebe esse tipo de arte como plena de sentido, como uma arte que, assim como a literatura,

pode ser tanto alienante quanto critica.

Por fim, utilizando principalmente os fragmentos sobre o pintor veneziano Jacopo Robusti

“Tintoretto>”

, buscaremos entender como a arte podera manifestar-se concretamente tanto
como alienacdo, quanto como critica. Ora, a partir desses textos sera possivel entender como
Sartre estabel ece uma cisdo entre uma pintura gue tenta enganar o publico e uma pintura que
procura revelar a face mais pesada da realidade humana. Veremos como, respectivamente, as

obras de Ticiano Vecellio e do Tintoretto encarnardo essas duas realidades.

4. Conforme apontam Contat e Rybalka (1970, p. 160), Qu’est-ce que la littérature? foi originalmente publicado
em seis partes na revista Les temps modernes, de fevereiro a julho de 1947. Todavia, a versdo definitiva do texto,
contendo algumas alteracfes, s6 foi publicada em maio de 1948, na obra Stuations, 1.

5. Entre o inicio dos anos 50 e o inicio dos anos 60 Sartre escreveu uma série de textos sobre o pintor veneziano
Jacopo Robusti (1518 — 1594), o Tintoretto. O intuito de Sartre era de desenvolver uma biografia existencial
sobe o pintor italiano. A obra, contudo, jamais foi concluida e os textos foram sendo publicados separadamente.
Conforme os apontamentos de Michel Sicard (2005, p. 10-11) os textos publicados sdo: “Le sequestré de
Venise”, originalmente publicado na revista Les temps Modernes de 1957 e, posteriormente, em Stuations, |;
“Saint Georges et le dragon”, publicado na revista L’Arc de 1966 e, alguns anos depois, em Stuations, | X; “Saint
Marc et son double”, publicado narevista Obliques: Sartre et les arts de 1981; “Les Produits finis du Tintoret”

publicado na revista Magazine littéraire de 1981; “La Restitution plastique d’un miracle” publicado no catalogo
da exposicdo italiana Sartre e I'arte em 1987; “Un Vieillard mystifié”, publicado no Catalogue Sartre da
biblioteca nacional francesa em 2005. Todos esses textos foram reunidos em uma edicdo italiana, ¢.f. SARTRE,
J-P. Tintoretto o il sequestrato di Venezia. Milano: Christian Marionotti Edizioni, 2005.
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Mas se, inicidmente, essa dicotomia entre o alienante e o critico parece inconciliavel,
tentaremos mostrar ainda que até mesmo essa relacdo antagbnica comporta certa
ambiguidade, no sentido de que mesmo em uma obra gue intenciona dissimular a realidade
pode-se encontrar elementos auténticos, e que, por outro lado, uma obra que se quer critica
para com a realidade pode ser utilizada como uma forma de fuga. Dessa forma, sera possivel
individuar ndo s6 como se da a atitude critica ou alienante por parte do artista, mas também
como ela se manifesta no espectador, de maneira que para que uma obra de arte provoque
mudancas efetivas na realidade é necessario que se estabeleca entre esses dois polos uma

relacéo harmoniosa e auténtica

Portanto, se ndo ha um caminho tragado para se pensar a arte em Sartre, isso ndo significa que
ndo existam caminhos possiveis, pelo contrario, a partir das indicages deixadas pelo proprio
autor e por alguns estudos dedicados a sua obra, acreditamos que sgja possivel encontrar nessa
reflexdo multipla algumas unidades muito importantes. Com efeito, buscaremos demonstrar
gue existem nas diversas reflexdes sartreanas dedicas a arte muitos elementos comuns, muitas
ideias que atravessaram grande parte desses textos e que nos permitem estipular algumas
conclusdes relevantes. Assim, é sobre esses el ementos que gostariamos de nos ater, ndo para
construir uma estética que o préprio autor esquivou-se de fazer, mas a fim de demonstrar
como esse pensamento plural sobre a obra de arte apresenta uma forca palpitante, uma

coerénciaorigina e, acimade tudo, umaimportancia para dentro do contexto contemporaneo.
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1 ARTE, IMAGEM E IRREALIDADE

Toda obra de arte €, segundo Sartre, um objeto irreal. Todavia, essa categérica afirmagdo de
L’imaginaire ndo é feita em um contexto em que a arte € o principal objeto de estudo, mas se
da em uma conjuntura muito mais abrangente. Com efeito, nessa obra de 1940, o pensador
francés utiliza algumas manifestacOes artisticas (a pintura, sobretudo, mas também a atuacéo,
aesculturae amusica) afim de exemplificar a redefinicio do conceito de imagem. E somente
no final do texto, mais precisamente na segunda parte da conclusdo, que 0 autor esboga uma
abordagem sobre a questéo estética e a arte se torna protagonista. S&0 poucas paginas, uma
duzia de laudas que ndo tém o intuito de problematizar a arte de forma profunda, mas
intentam somente tirar algumas conclusdes dos exemplos artisticos utilizados ao longo do
texto. Tais conclusdes, mesmo sem a pretensdo de fechar uma estética, inauguram a reflexao
sartreana sobre a arte, uma reflexdo que ndo carece de originalidade e que buscara sempre

uma visdo “existencial da obra de arte”.

Mas o0 que significa, entdo, experienciar uma obra de arte se ela € um objeto irreal? Ora, em
um primeiro momento, podemos pensar que a irrealidade da obra signifique uma separagéo
total da realidade, no sentido de que a arte seria entendida como a elevacéo de um objeto do
mundo a um estatuto supramundano, como se essas obras estivessem totalmente separadas do
mundo real, como se a arte fosse uma experiéncia unicamente alienante. Contudo, ao afirmar
que a arte € uma irrealidade, Sartre quer ssmplesmente dizer que uma obra néo se resume
aquilo que nela se tem de material, ou sga, ela ndo se resume aquilo que faz parte da
realidade, pois essa realidade material se relaciona sempre com um sentido que esta para além
dela, com um sentido que € imaginario.

Mas se a definicéo da arte enquanto objeto irreal ndo implica em sua total separacdo do real,
pode-se pensar ainda que a relacdo entre realidade e irrealidade sgja concebida por Sartre nos
moldes do dualismo entre ser e aparecer, isto € no sentido que uma irredidade estaria

escondida sob a obra real, do mesmo modo que alguns fil0sofos entendiam que o fenémeno
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® Entretanto, asssm como a

aparente era uma dissimulagéo da “verdadeira natureza do objeto
aparéncia ndo serd vista por Sartre (1943, p. 12), em L’étre et le néant, como aquilo que se
opde ao ser, mas como a sua medida— ja que “[...] o ser de um existente € precisamente o que
ele aparenta’ —, tampouco a obra material sera entendida, em L’imaginaire, como aquilo que
nos impede de apreender o objeto estético; na verdade, a matéria real sera justamente aquilo
gue nos permite apreender 0 objeto estético, dado que é somente sobre a realidade que a

irrealidade de uma obra podera manifestar-se.

Porém, mesmo negando a existéncia de uma dualidade, Sartre reconhece que ha certa
ambiguidade entre realidade e irrealidade na obra de arte, pois arelagdo que nela se estabelece
€ similar a de certas ilustracdes nas quais, dependendo da maneira como olhamos, uma figura
diferente se revela: olhando de um modo vemos cinco lados de um cubo, mas olhando de
maneira diferente podemos ver seis. Mas, se h4 uma variagdo na quantidade de lados da
figura, que ora parecem cinco e ora parecem seis, iSso ndo nos permite afirmar que ver cinco
lados signifique mascarar
[...] o aspecto do desenho em que eles pareciam seis. Mais precisamente, ndo se
pode ver a0 mesmo tempo cinco e seis. O ato intencional que os apreende como
sendo cinco se basta, é completo e exclui 0 ato que os captava como seis® (SARTRE,
2010, p. 362).
De maneira andloga ao exemplo acima, o0 ato intencional da consciéncia que apreende a
irrealidade do objeto estético exclui a consciéncia que apreenderia esse objeto enquanto uma
obra material, de forma que apreender o objeto irreal significa exatamente ndo apreender a
obra enquanto realidade naquele momento. Isso ndo quer dizer, porém, que o irrea apareca
contra a realidade da obra, mas que ele aparece sobre essareaidade.

Desse modo, muito mais do que opor redidade e irrealidade, Sartre pretende constatar a

existéncia dessas duas dimensdes na obra de arte. O objeto estético ndo existe contra a obra

6. Essa critica ao dualismo entre o ser e 0 aparecer € desenvolvida por Sartre na introducdo de L’étre et le néant.
Trata-se, mais precisamente, de uma critica direcionada a Kant, pois, no entendimento de Sartre (1943, p. 12), o
fendbmeno que se mostra “[...] n’a pas la double relativité de I’Erscheinung kantienne. 1l n’indique pas, par-
dessus son épaule, un étre véritable qui serait, lui, absolu. Ce qu’il est, il est absolument, car il se dévoile comme
il est”. C.f. SARTRE, J. P. L’étre et le néant. Paris: Gallimard, 1943, p. 11-14.

7. No original: “[...] I’étre d’un existant, c’est précisément ce qu’il parait”.

8. No original: “[...] I’aspect du dessin ou ils paraitraient six. Mas plutdt on ne peut pas les voir a la fois cing et
six. L’acte intentionnel qui les appréhende comme étant cing se suffit a lui-méme, il est complet et exclusif de
I’acte qui les saisissait comme six”.
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material, e sSim através dela, ja que os el ementos reais da obra ndo escondem o objeto estético,
eles 0 revelam. Todavia, essa revelacdo se mostrard somente a uma consciéncia especifica, a
uma consciéncia que ndo percebe o real, mas que € capaz de imaginar e criar uma irreaidade
apartir darealidade.

E preciso, portanto, antes de prosseguir com a reflexdo sobre a arte, abordar tal consciéncia
que se relaciona com o irreal, pois sO assim poderemos compreender o alcance da reflexéo
sobre a arte presente em L’imaginaire e, mais que isso, aportar em desenvolvimentos
posteriores. A definicdo da arte como uma irrealidade nos obriga ainda a questionar ndo so as
implicacOes que essa dimensdo imaginaria tera sobre a vivéncia das obras, mas também sua

relacdo com o real, umavez que, como veremos, irreal e real caminham lado alado.

Diante disso, tentaremos percorrer o caminho tragado por Sartre na obra de 1940, a fim de
entender como o autor redefine o conceito de imagem através da concepcdo de uma nova
consciéncia, conferindo a imaginagdo um lugar especifico na experiéncia que temos do
mundo. Certamente, ndo buscaremos aqui exaurir toda a reflex&o proposta pelo autor nessa
obra’, mas nos limitaremos a abordar os temas que julgamos essenciais para O
desenvolvimento de uma reflex&o sobre como airrealidade deve ser entendida na arte. Assim,
tendo sempre como horizonte a reflexdo sobre a arte, apresentaremos sucessivamente 0s
seguintes pontos: 1) a redefinicdo da imagem proposta por Sartre; 2) a importancia do
conceito de analogon; 3) como a espaco-temporalidade do irreal se relacionacom o redl; 4) e
arelacdo real-irrea, perceptivel-imaginario na obra de arte.

9. Para uma reflexdo especifica sobre L’imaginaire, ¢.f. CASTRO, Paulo Alexandre. Metafisica da |maginagéo:
estudos sobre a consciéncia irrealizante a partir de Sartre. Portugal: Bond, 2006; COELHO, Ildeu Moreira.
Sartre e a interrogacdo fenomenoldgica. 1978, 472 f. Tese (Doutorado em Filosofia) — Universidade de Séo
Paulo. Séo Paulo, 1978; CABESTAN, Philippe. L’imaginaire Sartre. Paris: Ellipses, 1999.
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1.1  UMA CRIACAO QUASE-OBSERVAVEL DO IMPERCEPTIVEL: A IMAGEM

Conforme aponta Sartre em L’imagination, aimagem foi classicamente concebida como algo
inferior, secundario, ilusorio, foi, em suma, sempre tida como um subproduto da percepcéo,
como uma especie de percepcdo enfraquecida. Esse ponto de vista, atribuido por Sartre
principal mente a alguns fil dsofos modernos'® e & psicol ogia positivista, acabou por disseminar
aideia que relaciona aimagem com fotografias, desenhos, pinturas, enfim, com algo material.
Seria uma foto, por exemplo, que estaria em minha consciéncia quando imagino uma pessoa,
enquanto a pessoa de carne e 0ss0 SO seria alcancada de maneira exterior, isto € como

representada pela foto.

A partir dessa concepcdo, conforme explica Coelho (1978, p. 182), a ideia de imagem é
construida como “[...] uma coisa igual aquela da qual é imagem, mas que se apresentaria com
um grau menor de clareza e distingdo. Como cOpia, aimagem de um objeto caracteriza-se por
uma ‘inferioridade metafisica’”. A imagem é pensada, entdo, como um simulacro que
habitaria a consciéncia, 0 que acaba por transferir para ela as qualidades sensiveis dos objetos.
Como escreve Sartre (2010, p. 20) em L’imaginaire, tende-se assim a constituir o imaginario
“[...] com objetos muito semelhantes aqueles do mundo exterior e que, simplesmente,
obedeceriam aoutras leis™”.

Diante disso, a tentativa empreendida pelo filésofo francés em suas duas obras sobre a

imagem®? é precisamente a de se contrapor a tais teorias da imagem-coisa, propondo, a partir

10. No primeiro capitulo de L’imagination Sartre apresenta de maneira resumida as concepcoes da imagem
desenvolvidas por Descartes, Spinoza, Leibniz, Hume.

11. No original: “[...] avec des objets tout semblables a ceux du monde extérieur et qui, simplement, obéiraient a
d’autres lois”.

12. Segundo Contat e Rybaka (1970, p. 26), originalmente L’ imagination e L’imaginaire constituiriam uma
Unica obra que deveria chamar-se L’image ou Les mondes imaginaires. Esse trabalho sobre a imagem foi
encomendado por Henri Delacroix, entdo coordenador de uma colecdo da editora Alcan (Nouvelle Encyclopédie
Philosophique). Delacroix fora professor de Sartre e seu orientador na obtengdo do diploma de estudos
superiores em 1927, com o trabalho intitulado “L’image dans la vie psychologique: réle et nature”. E justamente
a partir desse trabalho que Sartre compde a obra que se intitularia L'lmage. Contudo, da obra completa, o editor
Félix Alcan publicou somente uma parte em 1936, L’imagination. JA a segunda parte s6 seria publicada em
1940, com o titulo L’imaginaire. Portanto, conforme atestam Contat e Rybaka (1970, p. 36), L’imagination
pode ser considerada “[...] I'introduction critique a L’ imaginaire que Sartre élaborera par la suite en reprenant la
partie rejetée par Alcan”.
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de uma reinterpretacéo da fenomenologia de Husserl, uma nova teoria da imagem®®. Sartre
fundamentara essa nova teoria, desenvolvida principalmente em L’imaginaire, tendo como
base quatro caracteristicas fundamentais. 1) a imagem se da através de uma consciéncia sui
generis, 2) ela € uma criagdo espontanea dessa consciéncia; 3) a consciéncia imaginante
coloca seu objeto como um nada; 4) toda imagem se da a partir de um saber, 0 que gera o
fendbmeno de quase-observacéo.

Desse modo, a reflexdo sartreana sobre a imagem parte da afirmacéo de que a imagem esta
ligada a uma consciéncia sui generis, o que significa também uma refutagcéo da concepgdo da
Imagem como uma derivagdo da consciéncia perceptiva, como um simulacro da percepcéo e
como uma coisa dentro da consciéncia. Alias, se a imagem ndo esta dentro da consciéncia,
tampouco o objeto percebido estard. Essalel vale ndo sd para a consciéncia que imagina, mas
para qualquer outro tipo de consciéncia: o livro que percebo agora, por exemplo, ndo entraem
minha consciéncia; eu o percebo, mas ele continua no mundo, sobre a mesa, ao lado do copo.
Perceber é ter consciéncia de, e o livro é somente 0 objeto dessa percepcao. Se tento imaginar
o livro, sua imagem também n&o se dara dentro de minha consciéncia, pois, quer eu o
perceba, quer eu 0 imagine, o livro ndo sera nem a percepcdo, nem a imagem; ele jamais
entrara em minha consciéncia, mas continuara sobre a mesa, inaterado, ocupando seu lugar
No espaco; 0 que mudara em cada caso € a maneira como minha consciéncia se relaciona com

o livro, amaneira como €la o intenciona.

Com efeito, tal concepcdo da relacdo entre consciéncia e mundo decorre do principio

husserliano de intencionalidade™, isto é, do fato de que toda consciéncia é sempre consciéncia

13. Mais do que seguir os ensinamentos de Husserl, Sartre utilizou-se de sua fenomenologia para fins préprios,
tracando um caminho original e, principalmente, discordando de muitos elementos centrais no pensamento do
filosofo alemdo. Assim, a concepcdo sartreana da imagem, apesar de partir do principio de intencionalidade,
criticara a concepcdo husserliana da imagem. Para Sartre, o grande problema na concepcéo de Husserl € que ele
confere um caréter sensivel as imagens, e, se por um lado, o autor alemdo lanca as bases para a renovacdo da
questdo daimagem, por outro, ele ainda permanece “[...] prisonnier de I’ancienne conception, au moins en ce qui
concerne la hylé de I’'image qui resterait chez lui I’impression sensible renaissante” (SARTRE, 1969, p. 152).
Para um estudo sobre a imagem em Husserl, c.f. SARAIVA, Maria Manuela. L’imagination selon Husserl
(Collection Phaenomenologica). La Haye: Martinus Nijhoff, 1970. Ja para entender algumas diferencas entre a
concepcdo da imagem em Sartre e em Husserl, c.f. CABESTAN, P. L’étre et la conscience: Recherches sur la
Psychologie et I’ontolophénoménologie sartrienne. Bruxelles: OUSIA, 2004; COOREBYTER, V. De Husserl a
Sartre. La structure intentionnelle de I’image dans L’Imagination et L’Imaginaire. Methodos, n. 12, 2012.

14. Sartre busca o principio de intencionalidade na fenomenologia de Husserl, contudo, conforme aponta Saraiva
(1970, p. VII), ele ndo ird simplesmente fazer uma exegese do conceito husserliano, “[...] il y développe plutdt
son idée a lui de I’intentionnalité”. Sobre a diferenca entre o conceito de intencionalidade em Husserl e Sartre,
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de alguma coisa. A intencionalidade ndo deve ser entendida agui como um atributo da
consciéncia, mas como sua estrutura constitutiva. Nesse sentido, ao perceber um objeto a
consciéncia ndo se direciona para um conteido mental, para uma sensagdo ou para uma
representacdo interna desse objeto, mas visa-0 no mundo, visa-0 de modo imediato. A
consciéncia assim definida é uma consciéncia que possui como caracteristica fundamental a
transcendéncia, ela é uma explosdo em diregdo ao mundo, ndo sendo uma substéncia e ndo
possuindo interior, mas nascendo “[...] voltada para um ser que ndo € ela” (SARTRE, 1994,
p. 87). Os objetos pertencem a0 mundo e é no mundo que eles continuardo, mesmo apos
entrarem em contato com uma consciéncia. Como indica Sartre (1947, p. 30) em seu artigo
“Une idée fondamentale de la phénoménologie de Husserl: I’intentionnalité*>”, um livro “[..]
nd poderia entrar em vossa consciéncia, pois ele nd é da mesma natureza que €la'®’; a
natureza da consciéncia é de ser nada, ja a natureza das coisas € de ser plenitude, € de ser em-
st

A partir disso, podemos dizer que um objeto imaginado e um objeto percebido compartilham
uma identidade de esséncia, mas diferem quanto a seu modo de existir, trata-se de um Unico
objeto existindo em dois planos distintos. a existéncia do objeto percebido é real, possui um
ser em-si, enquanto a existéncia do objeto imaginado é irreal, “[...] ndo existe de fato, €la

existe em imagem'®”

(SARTRE, 1969, p. 3). A imagem ganha vida como uma relacdo entre a
consciéncia e seu objeto, uma consciéncia propria que cria aimagem do objeto intencionado,

ja o objeto real ndo tem essa necessidade, €le existe por s mesmo.

A consciéncia gque cria imagens ndo €, portanto, uma consciéncia de imagem no sentido

19,

moderno, mas sim uma “consciéncia imaginante”. Diante disso, ndo se deve confundir o

c.f., COOREBYTER, Vincent de. Sartre face a la phénoménologie: Autour de “L’intentionalité” et de “La
transcendence de I’Ego” Brouxelles : OUSIA, 2000.

15. Cf. SARTRE, J. P. Stuations, |: Essais critiques. Paris: Gallimard, 1947, p. 29-32.

16. No original: “[...] ne saurait entrer dans votre conscience, car il n’est pas de méme nature qu’elle”.

17. O termo em-si ndo deve ser entendido aqui no sentido kantiano, pois, para Sartre, dizer que as coisas S0 em-
s equivale a dizer que elas ndo se reduzem a consciéncia, e ndo que haja um ser por de tras do fendmeno. As
coisas do mundo aparecem, mas aparéncia ndo se contrapde a um ser inapreensivel: a aparéncia, para Sartre,
nado dissimula o verdadeiro ser do fendmeno, pelo contrério, o ser manifesta-se através da aparéncia. A respeito
da concepgdo sartreana do em-si, c.f. SARTRE, J. P. L’étre et le néant. Paris: Gallimard, 1943, p. 11-33;
HOSTE, V. X. Sartre e as regides do Ser: da consciénciaao Em-si. Kinesis, v. 7, n. 15, 2015.

18. No original: “[...] n’existe pas en fait, elle existe en image”.

19. O termo original utilizado por Sartre em francés é conscience imageante. Imageante € o participio presente
do verbo imager, que, como aponta Kirchmayr (2007) naintroducdo italiana de L’ imaginaire, € um verbo quase
inutilizado no francés contemporéaneo e significa, no &mbito do discurso, metaforizar, ornamentar a linguagem
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objeto intencionado pela consciéncia imaginante com a imagem, pois a imagem é sustentada
por um ato criador e existe somente através da criagdo continua dessa consciéncia. De tal
forma, como escreve Sartre (2010, p. 29):
O objeto em imagem €&, pois, contemporaneo da consciéncia que tomo dele e é
exatamente determinado por essa consciéncia: ele ndo compreende em si nada além
daguilo que tenho consciéncia, e, inversamente, tudo o que constitui minha
consciéncia encontra seu correlativo no objeto®.
Quer dizer, a consciéncia imaginante cria espontaneamente aimagem do objeto intencionado,
de modo que essaimagem, enquanto produto da sua espontaneidade, depende totalmente dela.
Como ilustra Castro (2006, p. 143), a relacdo do objeto em imagem com a consciéncia
imaginante pode ser comparada a de uma marionete com as maos que a conduzem: “Tal como
a marionete € animada pelas maos que a movimentam e que a fazem viver, a consciéncia no

ato de ‘constituir’ o objeto, vive e fa-lo viver”.

Dessa maneira, toda imagem é sempre correlativa a um ato de consciéncia, o que significa
também que ndo ha objetividade na imagem, que ela ndo existe fora dessa relacdo. Toda
imagem se entrega incontinenti enquanto tal, néo podendo fornecer saber algum, umavez que
a determinacéo ou indeterminacdo € parte da sua constituicdo. Logo, uma imagem ndo pode
ser ssimplesmente uma percepcdo confusa, até porque, se imaginar fosse simplesmente
perceber uma coisa de maneira nebulosa, como poderiamos operar uma distingdo entre a

existéncia do objeto em imagem e sua existénciarea ?

Mas como aponta Sartre (1969, p. 94) em L’imagination, ndo € comum “[...] que uma imagem

de homem aparecida de repente em nossa consciéncia sgja tomada por um homem redl,

através de imagens. Contudo, em Sartre a utilizacdo da palavra imageante vem carregada de um sentido
filosofico, que é muito mais abrangente do que a simples ornamentacdo. Diante disso, a traducdo utilizada por
Kirchmayr sera coscienza immaginativa, ou sgja, consciéncia imaginativa. Castro (2006, p. 14), por sua vez, em
sua obra Metafisica e imaginacdo, sugere a traducdo por “[...] consciéncia imagem-nizante (da acdo da imagem
dar-se como consciéncia), isto é, da imagem como consciéncia”. Em nosso texto, todavia, utilizaremos o termo
“consciéncia imaginante”, utilizado também na traducao brasileira de Duda Machado, pois essa tradugdo, se ndo
€ exata, ja que imaginante seria a traducéo para a palavra francesa imaginant, ndo apresenta nenhum conflito
com o termo original e consegue expressar a ideia de uma consciéncia que imagina, preservando o sentido de
gue aimagem n&o poderia ser desligada do ato de consciéncia que a constitui como tal.

20. No original: “L’objet en image est donc contemporain de la conscience que je prends de lui et il est
exactement déterminé par cette conscience: il ne comprend en lui rien de plus que ce dont j’ai conscience; mais,
inversement, tout ce qui constitue ma conscience trouve son corrélatif dans I’objet”.
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realmente percebido®”

. E se ndo fazemos confusdo entre um objeto percebido e um objeto
imaginado, isso ocorre porque toda consciéncia, além de ser sempre consciéncia de alguma
coisa, é também consciéncia (de®®) s mesma. Ora, se a consciéncia imaginante que tenho de
um livro fosse simplesmente consciéncia do objeto, cair-se-ia no absurdo de postular uma
consciéncia inconsciente, 0 que, consequentemente, nos impediria de diferenciala da
percepcdo. Porém, como esclarece Sartre, ab mesmo tempo em que a consciéncia intenciona
um objeto, elatambém toma consciéncia (de) s, isto €, elatoma consciéncia ndo-tética do seu

ato.

Essa consciéncia (de) si ndo posicionaa s mesma como objeto, mas seu objeto estard sempre
no mundo. Na verdade, uma consciéncia que visasse a S mesma como objeto implicaria em
uma dualidade sujeito-objeto dentro da consciéncia, em um circulo vicioso® do qual seria
praticamente impossivel sair. Por isso, a consciéncia que tenho do livro quando o imagino é
uma consciéncia imediata, uma consciéncia direcionada para 0 mundo e que tem somente o
livro como seu objeto, mas que, ainda assim, tem consciéncia (de) s mesma como
imaginante. De tal modo, consciéncia ndo-tética de si ndo significa conhecimento de si, alias,
na filosofia sartreana, “[...] consciéncia e conhecimento séo dois fendbmenos radicalmente
distintos” (SARTRE, 1994, p. 99). O conhecimento é somente uma forma que a consciéncia
tem de se relacionar com 0 mundo, uma forma gque se fundamenta na consciéncia ndo-tética e

que s se daapartir da reflexdo.

Podemos ver como ocorre a passagem da consciéncia ndo-tética para a consciéncia reflexiva

no seguinte exemplo oferecido por Sartre (1943, p. 19) em L’étre et le néant:

Se eu conto os cigarros que estdo dentro desta cigarreira, tenho a impressdo do
desvelamento de uma propriedade objetiva do grupo de cigarros: eles sdo doze. Esta
propriedade aparece a minha consciéncia como uma propriedade existente no
mundo. Posso perfeitamente ndo ter nenhuma consciéncia posiciona de conta-los.

21. No original: “[...] qu’une image d’homme apparue soudain dans notre conscience soit prise pour un homme
réel, réellment percu”.

22. “Permito-me aqui indicar-vos que porei sempre este ‘de’ entre parénteses, € um sina tipogréfico; eu nao
entendo a consciéncia de si [...] como uma consciéncia de qualquer coisa” (SARTRE, 1994, p. 99).

23 Se ndo ha um circulo vicioso, é impossivel negar que haja certa circularidade na concepgéo sartreana da
consciéncia, pois, como o proprio autor reconhece em L’étre et le néant, “[...] c’est la nature méme de la
conscience d’exister ‘en cercle’” (SARTRE, 1943, p. 20). Todavia, ndo se deve entender essa circularidade como
algo fechado em s mesmo, isto &, da maneira como foi concebida pela filosofia moderna, ja que a consciéncia
definida pelo principio de intencionalidade so pode estar direcionada para 0 mundo. N&o ha separagdo na
consciéncia, mas apenas uma consciéncia que €, simultaneamente, percepcao e consciéncia (de) percepcdo, isto
€, uma consciéncia que atinge as mesma, que é “luminosa parasi mesma”.
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N&o me “conheco enquanto conto”. [...] E, todavia, no momento em que estes
cigarros se desvelam a mim como doze, tenho uma consciéncia ndo-tética de minha
atividade aditiva. Com efeito, se me perguntam: “o que vocé estd fazendo?”,
responderel imediatamente: “Estou contando”; e essa resposta ndo remete somente a
consciéncia instantanea que posso alcancar pela reflexao, mas aquelas que passaram
sem ter sido objeto de reflexdo, aguelas que estéo para sempre irrefletidas no meu
passado imediato®.
Vemos nesse longo exemplo que é pela consciéncia reflexiva que posso tomar conhecimento
de uma acdo, o que ndo significa que antes da reflexdo ndo houvesse consciéncia. Quando
simplesmente conto cigarros, tenho uma consciéncia ndo-tética de contar, consciéncia,
apesar de nd ser um conhecimento, fica marcada, e € a partir dela que posso tomar
consciéncia reflexiva de minha agdo. Conhecer significa refletir sobre algo do qual eu jatinha
consciéncia, ou, como afirma Sartre (1994, p. 100) no texto “Conscience de soi et

connaissance de soi®>”

, € passar “[...] para o plano da tematizacdo, da posicéo reflexiva e do
conhecimento a respeito de uma coisa que ja existia antes”. No entanto, se afirmamos gque nao
€ preciso ter consciéncia reflexiva de s mesmo enquanto se opera uma agdo, iSO ndo
significa que essa sgja uma agao inconsciente, mas que ela é uma acdo consciente (de) si, ou

sgja, consciente de maneira ndo-tética.

Com base nessas consideragdes, podemos concluir que ndo ha necessidade da reflex@o para
distinguir uma imagem de uma percepcao, pois 0 ato intencional da consciéncia € sempre
acompanhado por uma consciéncia nado-tética. Portanto, a0 imaginar, a consciéncia
imaginante aparece (a) si mesma como “[...] uma espontaneidade que produz e conserva o

%» (SARTRE, 2010, p. 35); a consciéncia perceptiva, por sua vez, é

objeto em imagem
consciente (de) que ndo dispde dessas qualidades representativas, que ela ndo cria nada, mas
intenciona uma presenca. Além disso, o poder de criagdo da consciéncia imaginante €

acompanhado por um ato posiciona de crenga, e, como coloca Thana Souza (2015, p. 143),

24. No original: “Si je compte les cigarettes qui sont dans cet étui, j’ai I’impression du dévoilement d'une
propriété objective de ce groupe de cigarettes. elles sont douze. Cette propriété apparait a ma conscience comme
une propriété existant dans le monde. Je puis fort bien n’avoir aucune conscience positionnelle de les compter. Je
ne me ‘connais pas comptant’. [...] Et pourtant, au moment ou ces cigarettes se dévoilent a moi comme douze,
j'al une conscience non-thétique de mon activité additive. Si I’on m’interroge, en effet, si I'on me demande: ‘Que
faites-vous la?’ je répondrai aussitdt: ‘Je compte’ et cette réponse ne vise pas seulement la conscience
instantanée que je puis atteindre par laréflexion, mais celles qui sont passées sans avoir été réfléchies, celles qui
sont pour toujours irréfléchies dans mon passé immédiat”.

25. Cf. SARTRE, J. P. A Transcendéncia do Ego seguido de Consciéncia de si e Conhecimento de si. Lishoa:
Colibri, 1994.

26. No original: “[...] une spontanéite qui produit et conserve I’objet en image”.
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“[...] $6 posso crer na realidade das imagens porque desconfio desde o inicio que elas ndo sao

reais. No € necessario crer na percepgao”.

Essa crenca € congtitutiva da consciéncia imaginante, ela me da a intuicdo do objeto
Imaginado e por i1Sso eu crelo em sua presenca, por mais que na realidade ele esteja ausente.
Alids, o objeto em imagem serd sempre caracterizado como uma fata, como uma néo-
presenca, ja que aimagem criada pela consciéncia imaginante engloba sempre um certo nada.
Esse nada € a forma que a consciéncia imaginante intenciona o objeto, visto que sua
intencionalidade é uma intencionalidade nadificadora, irreaizante, isto é, ela intenciona o
objeto negando sua presenca, intencionando-o como (1) ausente, (2) inexistente, (3) existente
em outro lugar, ou ainda (4) neutralizando-se. Todas essas quatro formas que a consciéncia
imaginante tem de colocar seu objeto atestam sua capacidade nadificadora, pois, quando
coloca 0 objeto como (1) inexistente ou (2) ausente, a consciéncia imaginante opera pura e
simplesmente um ato de negacdo — por exemplo: quando imagino uma quimera, nego sua
existéncia real, e, quando imagino Claudia, nego sua presenca —; ja quando coloca o objeto
como (3) existente em outro lugar, a consciéncia opera um ato positivo, um ato que, todavia,
“[...] supde uma negacdo implicita da existéncia natural e presente do objeto®” (SARTRE,
2010, p. 32) — ou sga, posso imaginar Claudia em sua casa, com isso, afirmo a presenca dela
em casa e, @ mesmo tempo, nego sua presenca a0 meu lado —; no caso da consciéncia
imaginante que (4) se neutraliza, 0 que acontece € que, a partir de um ato posiciona, a
consciéncia opera uma suspensdo da tese — nesse sentido, posso olhar uma fotografia
estampando o rosto de uma pessoa desconhecida em uma folha de jorna e, a partir dai,
intenciona-la, formando assim uma imagem que ndo serd colocada nem como inexistente,
nem como ausente, e tampouco como existente em outro lugar; ela sera visada simplesmente

como umairrealidade.

Poderiamos dizer entdo que produzir uma imagem é trazer a tona algum aspecto negativo do
mundo, uma vez que imaginar é constatar a ndo-presenca ou a nao-existéncia de algo ou de
alguém, colocando o objeto em imagem como uma coisa que falta, como um vazio, como
algo que ndo é ou que ndo esta diante de mim. De modo totalmente oposto, a consciéncia

perceptiva intenciona seu objeto como uma presenca real, €, por mais que possamos ter a

27. No original: “[...] suppose une négation implicite de I’existence naturelle et présente de I’objet”.
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impressdo de que a auséncia se dé também na percepcdo, ndo se trata da mesma auséncia
constatada na imagem. Na percepcao, apesar de nunca conseguirmos perceber o objeto como
um todo, é impossivel negar que tal objeto quando percebido estgja presente a consciéncia.
Um tapete, por exemplo, pode ser percebido com algumas de suas partes encobertas por uma
poltrona que esta sobre ele, mas aguilo que esta encoberto ndo impede a captacdo da presenca
do tapete, pois quando percebo o tapete € como se as partes que vejo continuassem “[...] sob
0s pés dessa poltrona. E, portanto, na maneira pela qual eu capto o dado que coloco como
real aguilo que ndo esta dado®™” (SARTRE, 2010, p. 347, grifado no original). Mesmo que
algumas partes do tapete estejam encobertas e ndo se deem diretamente & percepcdo, essas
partes ainda constituem o sentido do tapete percebido, isto é, da presenca do tapete. Em
contrapartida, se tento imaginar a parte do tapete que esta encoberta, a consciénciaimaginante
ira criar uma imagem dessa parte isolando-a total mente de suas relagbes com o mundo real,
quer dizer, imaginar as partes encobertas significa ndo intencionar a presenca real do tapete,
mas apreender nele somente aguilo que falta.

Por conseguinte, enquanto imaginar significa constatar uma néo-presenca, perceber significa
estar diante de uma presenca real. Essa presencga se da a consciéncia perceptiva por meio de
aparicdes, e ndo em sua totalidade, visto que a totalidade de um objeto é inacessivel a
percepcao. 1sso implica que perceber é ter a possibilidade de constatar a cada novo olhar uma
nova caracteristica do objeto, de modo que jamais poderiamos apreender todas as qualidades
de um objeto simultaneamente, pois a realidade transborda, escapa sempre a nossa percepgéo,
tornando-se impossivel exauri-la. Assim, ao perceber um cubo, por exemplo, mesmo sabendo
que ele possui seis lados, ndo posso vé-los todos de uma vez, ja que minha percepcdo esta
limitada a perceber no maximo trés lados do cubo simultaneamente. Como observa Sartre
(2010, p. 23): “O cubo estad presente, posso tocalo, vé-lo; mas eu 0 vejo somente de um
determinado modo gue reclama e exclui, a0 mesmo tempo, uma infinidade de outros pontos

devista [...] O objeto em si mesmo é a sintese de todas essas aparicdes”™”.

28. No origina: “[...] sous les pieds de ce fauteuil. C’est donc dansla maniére dont je saisis le donné que je pose
comme réel ce qui n’est pas donné”.
29. No original: “Le cube m’est bien présent, je puis le toucher, le voir; mais je ne le vois jamais que d’une
certaine facon qui appelle et exclut a la fois une infinité d’autres points de vue. [...] L’objet lui-méme est la
synthése de toutes ces apparitions”.
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A imagem, por sua vez, jamais transborda a consciéncia imaginante que lhe constitui, ela é
limitada, e, mesmo uma imagem muito detalhada, possui somente um nimero restrito de
determinagbes, nd se congtituindo enguanto uma singularidade, enquanto uma
“individualidade rigorosa”. Ademais, dado que a consciéncia imaginante coloca seu objeto
como um nada e que a imagem se refere sempre a um objeto que ndo existe ou ndo esta
presente, uma imagem jamais poderia ser observada. Por mais que uma imagem possa
revelar-se semelhante a um objeto real, por mais que ela possa apresentar aspectos da
“opacidade sensivel”, ela jamaisira transbordar a consciéncia imaginante, pois aquilo que se
pode “observar” nela ndo revela sobre o objeto sendo aquilo que ja é sabido, ou sgja, ndo ha
através dessa “observacao” nenhum aprendizado: aimagem é essencia mente pobre®.

De fato, 0 que ocorre diante da imagem ndo € exatamente uma observacdo, mas, como
escreve autor francés, uma quase-observacao, isto €, uma “[...] atitude de observacdo, mas é
uma observacgo que ndo ensina nada®” (SARTRE, 2010, p. 28). E como o préprio Sartre
(2010, p. 174) sugere, seria possivel encontrar em uma passagem do livro Systeme des Beaux-
Arts de Alain® (2003, p. 200-201) o exemplo perfeito do que significa guase-observacao
daimagem:
Como se diz, muitos tém em sua memodria a imagem do Pantheon, e a fazem
facilmente assemelhar-se aquilo que lhes parece. Pego-lhes, entdo, que bem queiram
contar as colunas que sustentam o front&o; pois bem, ndo somente eles ndo podem
conté-las, mas eles ndo podem nem mesmo tentar. Ora, esta operacdo € a mais

simples do mundo a partir do momento em que se tem o Pantheon real diante dos
olhos®.

30. Quando Sartre fala da “pobreza essencial” da imagem n&o se deve entender isso como uma depreciacdo da
imagem, ou ainda como uma incapacidade da consciéncia imaginante. Mais do que uma menosprezo pela
imagem, o que ocorre é uma diferenciacéo entre imagem e percepgao, no sentido de que enquanto a imagem se
entrega de uma vez e totalmente, o objeto percebido é sempre mais do que a consciéncia pode perceber. Além
disso, Thana Souza (2008, p. 88) nota que essa “pobreza essencial” da imagem abarca também uma “riqueza
profunda”, “[...] que so é possivel justamente porque a imagem nada mais é que o que a consciéncia ali coloca (o
gue faz com que haja um limite ao objeto imaginado — ele é 0 que a consciéncia imaginante pde, ele sb € iso,
depende do que a consciéncia lhe significa— e ao mesmo tempo atotal liberdade e possibilidade de se imaginar o
que se quer)”.

31. Noorigind: “[...] I'attitude de I’observation, mais c’est une observation qui n’apprend rien”.

32. O filésofo Alain é citado algumas vezes por Sartre, ndo sd em L’imaginaire, mas também em L’étre et le
néant. Trata-se, na verdade, do pseuddnimo de um antigo professor de Sartre, Emile-Auguste Chartier (1868-
1951). Apesar de referir-se a Alain em varios momentos, Sartre discorda totalmente de sua concepcdo da
imagem. Pode se constatar no Systéme des Beaux-Arts que Alain (2003, p. 20) adota ainda uma concepgdo
cléssicadaimagem, pois paraele: “L’imagination serait donc une perception fausse”.

33. No original: “Beaucoup ont, comme ils disent, dans leur mémoire, I'image du Panthéon, et la font aisément
paraitre, a ce quil leur semble. Je leur demande, alors, de bien vouloir compter les colonnes qui portent le
fronton; or non seulement ils ne peuvent les compter, mais ils ne peuvent méme pas I’essayer. Or cette opération
est laplus simple du monde, dés qu'ils ont |e Panthéon réel devant les yeux”.
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O que ocorre no exemplo acima € que mesmo se tenho a impressdo de gque observo uma
imagem, esta € uma impressdo falsa, porque, se posso observar 0 Pantheon e obter
informactes sobre ele, ndo posso fazer 0 mesmo com aimagem do Pantheon, ja que “[...] no
proprio ato que me da o objeto em imagem se encontra incluso o conhecimento do que ele
€ (SARTRE, 2010, p. 27). Entdo, se, por um lado, tenho aimpress3o de observar aimagem
do Pantheon, por outro, “observo” nela somente aquilo que ja sei, isto é meu préprio saber
degradado em imagem. Imaginar o Pantheon significa justamente que minha consciéncia
imaginante, a partir de um saber, intenciona o Pantheon “[...] em sua natureza sensivel, ou
seja, como um templo grego, de cor cinza®™” (SARTRE, 2010, p. 172). E através dessa
congtituicdo sensivel, o Pantheon se faz, de certo modo, presente; ele se da a minha
consciéncia como uma redlidade afetiva e efetiva, mas, apesar desta “quase-presencga”, o
verdadeiro Pantheon continuard muito distante, existindo em Paris, e aquilo que estara

presente & minha consciéncia imaginante sera justamente sua auséncia.

Nesse sentido, 0 ato intencional da consciéncia imaginante possui um carater méagico, ele é
como “[...] um encantamento destinado a fazer aparecer o objeto no qual se pensa, a coisa que
se desgja, de modo que se possa tomar posse dela®” (SARTRE, 2010, p. 239). Esse
“encantamento imaginante” presentifica em imagem algo que ndo se poderia alcancar na
realidade, algum aspecto imperceptivel do mundo. Portanto, se através desse ato mégico a
consciéncia imaginante pode reproduzir as qualidades sensiveis do objeto imaginado e ter a
impressdo de que tal objeto esta presente, aimagem é irremediavel mente imperceptivel, pois,
como afirma Sartre (2010, p. 242, grifado no origina), “[...] 0 objeto em imagem ¢é uma falta
definida; ele se desenha no vazio. Um muro branco em imagem é um muro branco que falta
na percepcdo®’”.

De tal modo, por mais que se tenha a impressao de que sgja possivel colocar-se diante do
objeto imaginado, de que sgja possivel observar uma imagem, ouvi-la, tocala, em suma,

34. No original: “[...] dans I’acte méme qui me donne I’objet en image se trouve incluse la connaissance de ce

qu’il est”.
35. No original: “[...] dans sa nature sensible, c’est-a-dire, comme un temple grec, de couleur grise”.
36. No origina: “[...] une incantation destinée a faire apparaitre I’objet auquel on pense, la chose qu’on désire,

de facon qu’on puisse en prendre possession”.
37. No original: “[...] I’objet en image est un manque défini; il se dessine en creux. Un mur blanc en image, c’est
un mur blanc qui manque dans la perception”.
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apreendé-la enquanto realidade e adquirir dela algum saber, isso ndo passa de uma ilus&o.
Qualquer tentativa de interacio real®® com aimagem esta fadada ao fracasso, ja que elando é
sendo aquilo que a consciéncia imaginante determina. Contudo, se a imagem sO existe
engquanto criagdo de uma consciéncia, sua existéncia € inegavel, e ela detém um lugar na
vivéncia humana. A existéncia da imagem ndo &, porém, como a existéncia do objeto real, de
sorte que, se é possivel falar em presenca da imagem, essa é uma presenca irreal, isto €, uma

presencainalcancavel que reforga aindamais afatado objeto imaginado em nossa realidade.

1.2  OANALOGON MATERIAL OU A PARTE PRESENTE DO QUE ESTA AUSENTE

A reflexdo feita até aqui nos permitiu descrever as estruturas fundamentais da consciéncia
imaginante e diferenci&la da percepcdo. Vimos que essa consciéncia opera como uma
espontaneidade criadora que busca “[...] seu objeto no terreno da percepcao e visa justamente
0s elementos sensiveis que o constituem®” (SARTRE, 2010, p. 37). Apesar dessa relacéo
com o objeto real, criar uma imagem significa justamente negar a presenca do objeto
imaginado, ou sgja, significaintenciona-lo como um nada. Destarte, chegamos a concluséo de
que uma imagem jamais se apresenta como observavel, uma vez que sua criacdo esta
diretamente ligada a um saber, ou, sendo mais preciso, “[...] a imagem € um ato sintético que
une a elementos mais especificamente representativos um saber concreto, ndo imaginado*”
(SARTRE, 2010, p. 25). Desse modo, a propria intencdo da consciéncia imaginante é definida
por um saber, um saber que é ato, que € aquilo que a consciéncia quer presentificar em

imagem.

Tendo como referéncia essas reflexdes, podemos, neste momento, tomar como exemplo a
apreciacdo de uma obra de arte a fim de mostrar como essas estruturas funcionam na prética.

38. Com efeito, ndo é possivel interagir com os objetos em imagem, ao menos néo através da realidade, ou sgja,
paratocar uma imagem € preciso que eu também me torne imaginario ou, nas palavras de Sartre (2010, p. 240),
“que je m’irréalise”.

39. No original: “[...] son objet sur le terrain de la perception et qu’elle vise les éléments sensibles qui le
constituent”.

40. No original: “[...] I'image est un acte synthétique qui unit a des éléments plus proprement représentatifs un
savoir concret, non imaginé”.
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A afirmacdo que norteia nosso pensamento sobre a arte € que toda obra de arte € um irreal.
Aquilo que vimos até agora € que o irrea se relaciona com a consciéncia imaginante,
enquanto o real se relaciona com a percepcao. Entretanto, mesmo partindo da afirmacéo da
irrealidade da arte, € impossivel negar que uma pintura ou uma escultura, por exemplo, sejam
compostas, antes de tudo, por el ementos reais e perceptiveis. Ora, a pintura encontra-se em
uma tela de determinadas dimensdes, as varias camadas de tintas sobrepostas na tela séo
também matérias reais; ja uma escultura pode ser feita de bronze, marmore, madeira, em
suma, ela é sempre feita a partir de um material real. Diante disso, podemos colocar a seguinte

guestdo: 0 que representam os el ementos reais em uma obra de arte?

O primeiro contanto que temos com a arte € um contato perceptivo, e sera justamente o
perceptivel a possibilitar aformacéo do objeto irreal, no sentido que é arealidade da obra que
possihilita 0 surgimento da irrealidade. Todavia, para que essa irrealidade surja € necessario
gue as maté&ias reais ndo sgam percebidas enquanto tais, quer dizer, uma consciéncia
imaginante deve surgir conferindo um novo sentido a essas matérias. Por conseguinte, uma
obra de arte ndo pode ser apreendida esteticamente por uma consciéncia que percebe, mas sO
se revelard enquanto tal “[...] no momento em que a consciéncia, operando uma conversao
radical que supBe a nadificacdio do mundo, se constituira ela mesma como imaginante*”
(SARTRE, 2010, p. 362). A obra enquanto objeto do mundo funcionard entdo como uma
matéria que remete ao objeto irreal, como um meio de acesso ao objeto estético, como um

objeto real que direciona o espectador ao imaginario, em suma, como um anal ogon.

O analogon é definido por Sartre (2010, p. 45) como uma espécie de “representante” do “[...]
objeto ausente, sem conseguir, contudo, suspender esta caracteristica dos objetos de uma
consciéncia imaginante: a auséncia®”. E como se 0 analogon possuisse uma “procuragio”
para presentificar algo que ndo esta realmente ai: o analogon representa o objeto
intencionado, sem ser ele mesmo intencionado pela consciéncia imaginante. A consciéncia
imaginante intenciona através do analogon um objeto ausente ou inexistente, ou sga, a
intencdo dessa consciéncia se serve do analogon como um meio de evocagéo de um objeto
que ndo |he esté presente.

41. No original: “[...] au moment ou la conscience, opérant une conversion radicale qui suppose la néantisation
du monde, se congtituera elle-méme comme imageante”.

42. No original: “[...] objet absent, sans parvenir toutefois a suspendre cette caractéristique des objets d’une
conscience imageante: I’abscence”.
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Com isso, nem sempre a consciéncia imaginante dirigira sua intencdo a um objeto ausente ou
inexistente somente a partir de um saber, mas ela podera fazer isso utilizando-se também de
uma matéria real que apresenta alguma analogia com tal objeto. No entanto, a presenca do
analogon ndo significa que o saber sgja descartado. Na verdade, quanto mais escassa for a
matéria intuitiva, quanto mais diferente do objeto ausente for o analogon, maior sera a
importancia do saber na constituicdo da imagem, j& que ele assumira a tarefa de perfazer
aquilo que o analogon ndo revela, tornando possivel assm a aparicdo da imagem mesmo
quando a semelhanca entre 0 analogon e o0 objeto imaginado ndo for muito grande. Em
contrapartida, é possivel também que a consciéncia imaginante forme uma imagem
independentemente de um saber, que, como mostra Cabestan (2004, p. 93), “[...] o0 objeto
funcione como analogon de si mesmo: nenhum saber imaginante € entdo necessario para

suprir a ‘pobreza’ material da imagem e o fenémeno de quase-observacao se esvai **”.

Neste momento, é preciso abrir um paréntesis e dizer que o analogon ndo se resumira a
objetos fisicos, podendo ainda, no caso das chamadas imagens mentais, tratar-se de um objeto
gue ndo se da a percepcao, isto €, de um analogon gque ndo possui exterioridade ou qualquer
outra qualidade do objeto sensivel. Nessas situagdes, mesmo que a consciéncia intencione um
objeto real, 0 seu analogon ndo possuird um correlativo perceptivel, o que significa que o
analogon ndo podera ser captado fora da propriaimagem, visto que ele nascera e desaparecera
juntamente com ela. De tal maneira, conforme assinala Sartre (2010, p. 46), o analogon
poderd variar entre coisas do mundo perceptivel (retratos, caricaturas, pinturas), matérias
mentais (sentimentos), ou ainda “[...] tipos intermediarios que nos apresentam sinteses de
elementos exteriores e de el ementos psiquicos, como quando se V& um rosto entre as chamas,

nos arabescos de uma tapegaria, ou no caso das imagens hipnagdgicas**”.

Apesar dessa diferenciacéo, o filosofo francés tende a assimilar toda imagem em uma mesma
familia, pois, para ele, mais do que mostrar as diferencas entre os tipos de consciéncias
imaginantes, € importante entender a diferenciacdo entre a consciéncia imaginante e a

consciéncia perceptiva. Por isso, para Sartre € indiferente se se trata de um analogon psiquico

43. No original: “[...] I’objet fonctionne comme analogon de lui-méme: nul savoir imageant n’est alors
nécessaire afin de combler la ‘pauvreté’ matérielle de I’image et le phénoméne de quasi-observation s’évanouit”.
44, No original: “[...] types intermédiaires qui nous présentent des syntheses d’éléments extérieurs et d’éléments
psychiques, comme lorsqu’on voit un visage dans la flamme, dans les arabesques d’une tapisserie, ou dans le cas
des images hypnagogiques”.
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ou de um analogon que faz parte da realidade perceptivel, uma vez que a estrutura da
consciéncia imaginante continuara basicamente a mesma, e 0 analogon mantera sempre um
papel representativo:
Dessas variagfes da matéria derivam naturalmente diferencas internas [...] que, sem
duvida, se prolongam até a estrutura da intencdo. Mas originalmente se tratam de
intencdes de mesma classe, de mesmo tipo e de matérias que sdo funcionalmente
idénticas™ (SARTRE, 2010, p. 42-43).
Assim, a despeito das variagdes do analogon, a consciéncia imaginante vai operar
essencialmente da mesma forma, dado que sua intencéo visara sempre tornar presente um
objeto ausente ou inexistente, tomando uma matéria (real ou néo) e animando-a, dando-lhe o
sentido de analogon, fazendo dela o representante do objeto visado. Além disso, o que
interessa aqui ndo é fazer uma diferenciacdo pormenorizada entre imagens mentais e imagens
gue se ddo a partir de um analogon material, ja que no caso das obras de arte 0 analogon sera
sempre perceptivel. Diante disso, para Sartre (2010, p. 47) “[...] todo objeto, quer sga
apresentado a percepcdo exterior, quer apareca em sentido intimo, € suscetivel a funcionar
como realidade presente ou como imagem, segundo o centro de referéncia escolhido®”. Ou
sga, é a atitude da consciéncia que define se objeto serd percebido ou imaginado, de modo
gue um quadro pode ser simplesmente percebido, enquanto uma mancha na parede pode

revelar umaimagem.

Todavia, mesmo com a definicdo da imagem como uma criacdo da consciéncia imaginante, é
preciso falar ainda de alguns objetos reais que s comumente denominados imagens. uma
foto, um desenho ou um quadro, por exemplo. Segundo Sartre, essas “imagens” sdo matérias
intuitivas e expressivas gque solicitam a apari¢éo de uma consciéncia imaginante; ora, elas ndo
se impdem enquanto imagem, de modo que nem todo objeto ao qual damos o nome de
“imagem” provocara necessariamente uma consciéncia imaginante. Na verdade, esses objetos,
por mais que sgjam analogons expressivos, sao, antes disso, matérias reais passiveis de ser
simplesmente percebidas. O que ocorre, entdo, € que esses objetos solicitam fortemente a
aparicéo da consciéncia imaginante, de sorte que as formas e a cores de uma fotografia, por

45. No original: “De ces variations de la matiére découlent naturellement des différences internes[...] qui, sans
doute, s’étendent jusqu’a la structure de I’intention. Mais originallement nous avons affaire a des intentions de
méme classe, de méme type et a des matiéres qui sont fonctionnellement identiques”.

46. No original: “[...] tout objet, qu’il soit présenté par la perception extérieure ou qu’il apparaisse au sens
intime, est susceptible de fonctionner comme réalité présente ou comme image, selon le centre de référence qui a
été choisi”.
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exemplo, “[...] quase se impdem como uma imagem*” (SARTRE, 2010, p. 105). Portanto,
tals objetos que costumamos denominar imagens, mesmo ndo sendo exatamente imagens,

possuem uma tendéncia a provocar uma consciéncia imaginante.

A partir da explicagdo feita até aqui, pode-se pensar que o papel do analogon seja semel hante
a0 do signo®®, pois como observa Noudelmann (1996, p. 28): “O signo constitui a matéria de
um ato intencional que visa, através de alguns tragos, um referente ausente*®”. Como mostra
esse comentador, assim como 0 analogon, o signo também se transforma a partir de uma
intencdo da consciéncia, uma intencdo que transcende o signo e vai em direcdo ao objeto
significado. Nessa perspectiva, ao perceber tracos pretos sobre a fachada de um edificio,
OSSO Me aproximar e concluir que tais tragos constituem a palavra “escritorio”; esses tracos,
a partir do momento em que os percebo e os leio, ja ndo tem nenhuma importancia para mim,
e, por isso, deixam de ser objeto da minha percepcéo. Minha consciéncia, através da palavra
“escritorio”, transcende o que esta escrito na fachada e visa o local “escritorio” onde tenho
compromisso. A palavra funciona, nesse caso, COmo um signo, e ao intencionar tal palavra a
consciénciaa coloca como “[...] um objeto, uma matéria que ela transforma, um objeto visado
que ndo esta presente®®” (SARTRE, 2010, p. 48).

Assim, de modo semelhante ao analogon, o signo também remete a outra coisa, a um
significado. Contudo, ndo se deve deduzir disso que tal significado estgja ligado ao signo,
pelo contrério, a relacdo entre eles é de total indiferenca. Como reforca Sartre (2010, p. 49):
“N&o ha nenhuma relagdo entre o ‘Escritorio’, tracos negros sobre uma folha branca, e o
“escritorio’ objeto complexo que ndo é somente fisico, mas social®”. Logo, se estabeleco uma
ligacdo entre a palavra e o local, isso ocorre por uma convencao e se reforca pelo habito. Na
verdade, a palavra enquanto signo tem aqui um papel descartavel, dado que a partir do
momento em que a palavra “escritdrio” me remete ao seu significado e que reconhego o local

47. No original: “[...] s’imposent presque comme une image”.

48. A reflex@o proposta por Sartre em L’imaginaire sobre o signo néo pretende se inserir em uma discussdo mais
ampla sobre o tema; de fato, ele ndo adentra 0 campo da semiética, mas busca oferecer uma distinggo simples
entre signo e imagem, para que ndo se confundam esses dois conceitos no contexto dessa obra.

49. No origina: “Le signe constitue une matiére d’un acte intentionnel qui vise, a travers quelques trais, un
référent absent”.

50. No original: “[...] un objet, une matiére qu’elle transforme, un objet visé qui n’est pas la”.

51. No original: “Il n'y a aucun rapport entre le “Bureau”, traits noirs sur une feuille blanche, e le “bureau” objet
complexe qui n’est pas seulement physique, mais social”.
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“escritorio”, o objeto significado pela palavra ndo remete de volta a ela, de forma que ao
cumprir suafuncdo significativa o signo se esvai.

No exemplo acima, a relacdo que 0 signo estabelece com 0 seu significado ndo se parece
muito a que o analogon mantém com a imagem, ja gque enguanto o signo se liga ao
significado por uma convencao, isto &, externamente, 0 analogon se liga ao objeto imaginado
internamente, quer dizer, por agum tipo de remissdo ou semelhanca. Essa semelhanca, essa
ligacdo interna entre analogon e imagem pode ser vista, por exemplo, na fotografia™.
Obviamente, a semelhanca entre a foto e o objeto imaginado n&o funciona como a causa do
efeito imagem, mas torna esse objeto uma espécie de matéria expressiva que me oferece uma
guase-pessoa, um quase-rosto, um quase-objeto. Ha na fotografia uma expressividade, uma
solicitagdo para que eu apreenda através dela o objeto ausente, e que, a partir dessa apreensao,
eu crie umaimagem. Por tal razdo, é através da percepcdo e do reconhecimento daquilo que €
representado que a fotografia deixa de ser simplesmente mais um objeto que esta no mundo e
passa a funcionar como um analogon, como uma matéria que me revela uma imagem. Como
sugere Noudelmann (1996, p. 28), quando a imagem aparece sobre a foto a “[...] sintese
perceptiva se transforma em sintese imaginante®”, ou seja, apreender a imagem sobre a
fotografia significa operar “uma sintese projetiva” que visa através da foto uma imagem. A
partir disso, cada detalhe captado na foto ndo serda mais visto em si mesmo, mas incorporado
ao objeto em imagem, uma vez que a imagem tornou-se o sentido dessa fotografia. Atraves
das cores impressas no papd o0 que “verel” seréo os labios de Claudia, os olhos de Rodolfo,
em suma, serdo formas que agiréo diretamente sobre minha sensibilidade. Concretiza-se aqui
0 ato magico do qual falavamos anteriormente: a imagem se faz presente, encarna no papel,

emana da fotografia.

N&o se deve pensar, no entanto, que todo analogon apresente uma semelhancga téo latente com
aimagem como ocorre no caso da fotografia. Em um espetéaculo de imitagdo, por exemplo, o
ator tentard manifestar em seu corpo um personagem ausente ou ficticio, ele iratrabahar para
gue sua totalidade enquanto pessoa sgja tomada como um analogon. O retrato € um analogon
evidente, pois a similaridade com o objeto que ele representa se revela imediatamente a

52. Para uma reflexéo sobre o estatuto da fotogrefia na filosofia de Sartre, c.f. SAWADA, Nao. Sartre et la
photographie: autour de la théorie de I’imaginaire. Etudes francaises, v. 49, n. 2, p. 103-121, 2013.
53. No origina: “[...] synthése perceptive se transforme en synthése imageante”.
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percepcdo; ja no caso da imitagdo, o analogon “[...] € um corpo humano. Ele é rigido, ele
resiste®®” (SARTRE, 2010, 58), nada garante a semelhanca entre esse corpo e 0 personagem
representado. No exemplo oferecido por Sartre em L’imaginaire, uma mulher tenta imitar um
homem, o que implica que o reconhecimento do personagem seja muito complicado, ja que a
simples percepcdo ndo remeterd imediatamente a0 homem imitado, pelo contrério, revelara
uma mulher. Essa mulher se utilizarg, entdo, de alguns signos (gestos, impostagdo vocal,
caracterizac30, etc.) afim de guiar o plblico em diregio ao personagem imitado. E necessério
gue a atriz convenca o espectador aimaginar um homem atraveés de seu corpo, € preciso que o
publico encontre nos signos apresentados por ela alguma semelhanga com 0 personagem
representado, pois € somente a partir disso que ele poderareaizar o seu “[...] saber namatéria
intuitiva que é fornecida™” (SARTRE, 2010, p 59), isto é que ele podera formar uma

imagem.

Nesse sentido, imaginar um personagem sobre o corpo da atriz é entrar em um estado hibrido
gue oscila constantemente entre a consciéncia imaginante e a consciéncia perceptiva: a
mulher ndo perderd sua individualidade e, ainda assim, sobre seu corpo sera possivel
encontrar o personagem em questdo. Se através de uma “sintese projetiva” aimagem encarna
na fotografia, 0 que acontece no caso da imitacéo é descrito por Sartre como uma possessao,
de modo que, se a imitacdo for bem feita, teremos a impressdo de que a atriz esta possuida

pelo personagem — o que ndo deixa de ser um tipo de encarnagéo.

Se na imitagdo a semelhanga entre a imagem e o analogon diminui em relagé@o a fotografia,
em certos desenhos semelhancga sera ainda menor, o que implica uma maior importancia
do saber. Muitas vezes um desenho é t&o “pobre” que ndo se parece em nada com o objeto
referenciado, podendo ser constituido apenas por aguns elementos escassos: uma bengala, um
bigode e um chapéu, por exemplo. Esses trés el ementos poderiam representar somente signos,
entretanto, se conheco tais signos como caracteristicos de determinado personagem, e se eles
estdo dispostos em uma ordem que para mim € natural (o chapéu sobre o bigode e o bigode
sobre a bengala), consigo individuar no papel a representagdo de uma figura, consigo
apreender ali um analogon que visa remeter aimagem de Carlitos. Dessa maneira, através de

elementos escassos € possivel criar uma imagem, pois, por mais que ndo esteja completo, o

54. No origina: “[...] c’est un corps humain. Il est raide, il resiste”.
55. No original: “[...] savoir dans la matiére intuitive qui m’est fournie”.
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desenho “[...] esta 14, em estado indiferenciado, no espago intermediério entre o chapéu e [...]
[a bengala], espaco que nds concebemos como pleno — pleno dele®®” (SARTRE, 2010, p. 75,

nota 1).

Além disso, Sartre nos fala também de certos desenhos que ele chama esquematicos; tais
desenhos se limitam a agumas linhas tracadas sobre o papel, o que significa que a
semelhanga com o objeto representado diminui ainda mais. Em um dos desenhos que o autor
francés nos descreve, um homem € representado apenas por alguns tracos. O que acontece
nesses casos ndo € propriamente um reconhecimento, mas uma projecdo da consciéncia a
partir dos tragos esbogados no papel, uma projecdo direcionada pelas linhas que solicitam a
criacdo daimagem. Essa criagdo, contudo, ndo ocorre diretamente sobre as linhas, ndo € sobre
elas que o saber realizard aimagem, e Sim sobre os movimentos que a percepcdo projeta: € a
partir do modo como olho os tracos e da diregdo que Ihes dou que aimagem sera criada. Quer
dizer, € através dos movimentos oculares redizados que as linhas ganhardo uma
representatividade, de modo que somente por tais movimentos é que consiguirel captar nesses
tracos escassos a imagem de um homem. De fato, através desses movimentos “[...] uma so
linha pode ter uma multiplicidade de sentidos e pode valer como matéria representativa de um
grande nimero de qualidades sensiveis do objeto em imagem®”” (SARTRE, 2010, p. 74).

Por fim, poderiamos falar ainda de um tipo de analogon que parece ndo apresentar nenhuma
semelhanca perceptivel com aimagem, mas que, mesmo assim, possibilita o seu surgimento.
E o que ocorre, por exemplo, nas imagens que surgem a partir de uma mancha ou de um
reflexo. Ora, se eu simplesmente perceber uma mancha no vidro do carro provavelmente ela
ndo apresentara nenhuma semelhanca com algo ou alguém, afinal € somente uma mancha, e
manchas ndo tém a finalidade de apresentar nenhuma remissdo evidente a nenhum tipo de
coisa. Nesses casos, como hos desenhos esquematicos, ndo serd a mancha propriamente dita a
ser tomada pela consciéncia imaginante como analogon, e Sim 0s movimentos ocul ares:

[...] os movimentos, inicialmente desprovidos de sentido, tornam-se de repente

simbdlicos, porque se incorporam a um certo saber. Realizado sobre a mancha por

seus intermedidrios, o saber cria a imagem. Mas 0s movimentos se ddo como um
livre jogo e 0 saber como uma hipétese gratuita, de modo que se encontra agqui uma

56. No original: “[...] est la, a I’état indifférencié, dans I’espace intermédiaire entre le chapeau €t [...], espace que
nous concevons comme plein — plein de lui”.

57. No original: “[...] une seule ligne peut avoir une multiplicité de sens et peut valoir comme matiére
représentative d’une foule de qualités sensibles de I’objet en image”.



dupla neutralizagdo de tese: a mancha ndo é colocada como tendo propriedades
representativas, e o objeto da imagem néo é colocado como existente. A imagem se
da, portanto, como puro fantasma, como um jogo que se redlizaria por meio de
aparéncias® (SARTRE, 2010, p. 79).
De tal forma, enquanto no caso dos desenhos esgueméticos, apesar de ndo haver muita
semelhanga, tinhamos ainda uma matéria feita por alguém, com uma direcdo que deveriamos
Seguir para que aimagem aparecesse; nas manchas, 0s movimentos que meus ol hos fazem sdo
livres e ndo solicitados. E casua mente, aproximando uma cor & outra, que posso fazer ai uma
sintese, e dessa sintese fazer uma hipotese, conferindo aquela forma visual um valor
representativo, até que, por fim, “[...] alguma coisa cristaliza em principio de imagem™”
(SARTRE, 2010, p. 78). E 0 saber presente na intengdo imaginante que dirige os movimentos
e revela umaimagem ali escondida. Em decorréncia disso, uma vez desaparecida tal imagem
0 analogon perde totalmente seu sentido, e pode acontecer que eu nunca mais consiga

encontrar ali umaimagem.

Com efeito, como apontamos acima, a variagdo no analogon ndo implica mudancas radicais
na estrutura da consciéncia imaginante, todavia, é inegavel que um analogon como uma
fotografia sera uma matéria muito mais “solida” para a formacdo da imagem do que uma
mancha. Se analogon-mancha perde totalmente seu sentido com 0 desaparecimento da
imagem, a fotografia permite que a consciéncia retorne a todo momento ao analogon e
observe-0® atentamente a fim de enriquecer ainda mais a imagem. Ademais, enquanto a
imagem encontrada na mancha se da por acaso, na fotografia ela se da a partir de uma

solicitag&o ao aparecimento da consciénciaimaginante.

A experiéncia das obras de arte se coloca, portanto, muito mais proxima da experiéncia da

fotografia do que da mancha®. O artista exerce um trabalho real, sobre um material real, e

58. No origina: “[...] les mouvements, d’abord dépourvus de sens, deviennent tout a coup symboliques parce
gu’ils s’incorporent un certain savoir. Réalisé sur la tache par leur intermédiaire, le savoir crée I’image. Mais les
mouvements se donnent comme un libre jeu et le savoir comme une hypothése gratuite. En sorte qu’on trouve ici
une double neutralisation de thése: la tache n’est pas posée comme ayant des propriétés représentatives, I’objet
de I'image n’est pas posé comme existant. L’image se donne donc comme un pur fantdme, comme un jeu qui se
réaliserait au moyen d’apparences ”.

59. No original: “[...] quelque chose cristallise en début d’image”.

60. E possivel observar o retrato, mas ndo a imagem produzida através deste retrato, ja que, como apontado
anteriormente, aimagem so se da a uma quase-observagao.

61. Certamente, uma fotografia pode também ser considerada uma manifestagdo artistica, contudo, a abordagem
feita por Sartre em L’imaginaire ndo intenta trat&la como tal. Como aponta Sawada (2013, p. 121), “[...] pour
Sartre, la photographie, tout en étant un analogon, n’a pas le méme statut” que outras obras de arte, ja que ela é
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produz um objeto real, um analogon. Toda materiadlidade da obra, toda reproducdo ou
execucdo serd um analogon, pois a obra de arte, como aponta Franklin Leopoldo e Silva
(2004, p. 101), “[...] esta para além de todas as execucges, de todas as condi¢cbes materiais de
presentificacdo”. A obra material € como uma estrutura objetiva sugerida pelo artista, ela néo
€ como uma mancha a partir da qual eu poderia imaginar qualquer coisa, mas € um objeto
perceptivo que me direciona para uma determinada imagem. 1sso significa que o resultado
material da criaco de um artista € um analogon que faz uma solicitagdo a consciéncia

imaginante, umavez que somente essa consciéncia € capaz de revelar o objeto irreal.

Diante disso, uma pintura, asssm como uma fotografia, “[...] solicita por s mesma que 0
espectador opere a sintese®” (SARTRE, 2010, p. 58), ou seja, ela solicita que o espectador
transcenda a matéria perceptivel da obra em diregdo ao objeto irreal. Ha neste processo uma
relacdo reciproca, semelhante ao que escreve Barthes (2012, p. 27) em La chambre claire, isto
€, uma relacdo em que, a0 mesmo tempo, a obra “[...] me anima e eu a animo”. Ora, a obra
ndo € em S mesma animada, mas sua expressividade € um apelo para que possamos anima-
la, para que possamos dar-lhe vida através da consciéncia imaginante. O espectador deve,
entdo, aceitar a solicitagéo da obra e engajar sua consciéncia imaginante a fim de revelar o
objeto estético, caso contrario o que restara é somente a percepcdo de uma pega, de algumas
cores, sons, formas, em suma, como nota Roquentin no romance La Nausée, havera apenas
“[...] entes desprovidos de sentido” (SARTRE, 2011, p. 230) e ndo atotalidade organica que
constitui o objeto estético.

1.3 AQUILO QUE IRRADIA DA IMAGEM: O IRREAL

Vimos que aimagem ndo é um objeto, mas que a consciéncia pode servir-se de objetos como
analogon a fim de criar imagens. Alias, imaginar significa justamente constatar a auséncia ou

a inexisténcia daquilo que é imaginado, de forma que a consciéncia imaginante produz a

apresentada muito mais como uma forma de lembranca, como meio de evocagdo da imagem de um amigo
distante, como um forma de “[...] me rappeler le visage de mon ami Pierre” (SARTRE, 2010, p. 40).
62. No original: “[...] sollicite d’elle-méme le spectateur d’opérer la synthése”.
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imagem como um nada. Assim, aimagem néo faz parte do real, o que implica a existéncia de
regras singulares para €la, visto que uma imagem jamais aparecerd como um objeto da
percepcao, mas possuira estruturas proprias. Segundo Sartre (2010, p. 53), toda imagem se
dard sempre como um “relativo”, “[...] em estado de vida desacelerado, com um bocado de

83 Quer dizer, as

determinacbes a menos (o relevo, a mobilidade, algumas vezes a cor, €tc.)
regras impostas a imagem serdo sempre regras irreais, ou melhor, ndo serdo regras, mas a
propria carne da imagem, uma espécie de irrealidade constitutiva que sera a sua “estrutura

essencial”.

Nesse sentido, se tento imaginar Claudia, suaimagem ndo serd necessariamente determinada
por um principio de individuacdo ou de identidade (principios absolutamente vaidos para um
objeto real), mas podera apresentar-se através de aspectos contraditorios, aparecendo, por
exemplo, de perfil e com ambos os olhos visiveis. Como explica Sartre (2010, p. 175), isso
acontece porque aimagem se constitui,

[...] tanto como uma natureza indivisa na qual cada qualidade se estende de parte a

parte através de todas as outras, quanto como um conjunto de propriedades distintas,

um sistema de visdes fragmentarias sobre indiferenciacdo primitiva®™.
Dessa maneira, a imagem de um objeto se forma a partir do saber que dele tenho, mas nessa
formacdo ocorre como que um amdlgama de qualidades, uma sobreposicdo de aspectos,
fazendo com que a consciéncia imaginante possa reunir caracteristicas que ndo se deram
contemporaneamente no objeto intencionado e as sintetizar em uma Unica imagem. Por 1sso,
imaginar Claudia ndo significa necessariamente criar umaimagem fiel a tltimavisdo que tive
dela, pelo contrério, a consciéncia imaginante tende a operar uma sintese de vérias aparicoes
de Claudia na tentativa de apreender o seu sentido, de representé-la em sua generalidade. O
objeto em imagem se apresentara, entdo, como uma totalidade caracterizada por qualidades
que ndo tém a obrigacdo de transcrever a realidade, pelo contrério, por mais que se pareca
com aredidade, todaimagem sera sempreirreal.

63. No original: “[...] a I’état de vie ralentie, avec une foule de déterminations en moins (le relief, la mobilité,
quelquefois la couleur, etc)”.

64. No original: “[...] alafois comme une nature indivise dans laquelle chaque qualité s’étend de part en part a
travers toutes les autres et, a la fois, comme un ensemble de propriétés distinctes, un systéme de vues
fragmentaries sur cette indifférenciation primitive”.
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Essa caracteristica do objeto em imagem se expressa também no fato de que duas cores que
na realidade manteriam uma relagdo dissonante podem muito bem fazer sentido quando
admiradas em um quadro. Uma pintura, enquanto objeto irreal, ndo deve fazer sentido dentro
de uma l6gica real, pois, como mostra Sartre (2010, p. 352), ela “[...] aparece imediatamente

como fora do alcance em relacdo & realidade®™”

. Por conseguinte, se o quadro enquanto
realidade, enquanto objeto que faz parte do mundo, é susceptivel a vérias ateragdes que
podem danifica-lo e até mesmo destrui-lo, a irrealidade desse quadro jamais podera ser
alterada, e qualquer modificagcdo no mundo real, sga na luminosidade do recinto ou na

posicao do quadro, nunca sera capaz de alteré-lo enquanto objeto estético.

Com isso, por mais que ailuminacdo do espaco onde umatela esté exposta sgja essencia para
gue possamos capta-la esteticamente, a iluminagdo da pintura, a iluminacdo do que esta ali
retratado, ndo depende da iluminacdo real, mas se trata de uma iluminacéo irreal dada a
imagem pelo préprio pintor. Nessa perspectiva, uma luz real jamais conseguiria iluminar a
escuridao presente nas pinturas de Caravaggio, uma vez que a iluminagdo do rea soO atinge o

quadro engquanto objeto da realidade e ndo o espaco irreal elaborado pelo pintor.

A partir dessas reflexdes, podemos dizer que as dimensdes espaciais de um objeto irreal néo
se dardo em relacdo ao espaco real onde me encontro, isto €, aimagem ndo estara situada a
partir do meu espaco presente, e tampouco sob minha perspectiva, mas possuira seu préprio
ambiente. Por isso, uma imagem nunca aparecera a cinco metros de mim, uma vez que
enquanto irredlidade ela ndo mantém relagdo alguma comigo; sua distancia irrea se dard
como uma “qualidade absoluta”, pois o objeto em imagem é concebido como um *“complexo
de qualidades absolutas”. Isso significa que imaginar é uma tentativa de colocar-se “em
comunicacdo imediata com um absoluto”; uma tentativa va, € verdade, ja que um objeto irreal
“[...] ndo esta a cinco metros de ninguém; ele aparece com o tamanho e 0 aspecto que teriana

percepcao se se encontrasse a cinco metros de mim, eis tudo®®” (SARTRE, 2010, p. 245).

Certamente, as qualidades de um objeto irreal sdo derivadas das qualidades sensiveis que ele
possui na redidade, ou sga, de qualidades que ndo sdo absolutas, mas relativas.

Conseguentemente, a consciéncia imaginante “[...] ndo cria condic¢des de existéncia absolutas

65. No original: “[...] apparait d’un seul coup comme hors d’atteite par rapport a la réalité”.
66. No origina: “[...] n’est a cing metres de personne; il apparait avec la taille et I’aspect qu’il aurait dans la
perception s’il se trouvait a cing métres de moi, voila tout”.
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para o objeto: ela conduz ao absoluto as qualidades sensiveis, sem com isso despoja-las de sua
relatividade essencia®” (SARTRE, 2010, p. 245). Ora, também na percepcdo é possivel
conferir certa absolutez a distancia e a grandeza de um objeto, mas isso se dara sempre em
relacdo a mim e aos objetos que me circundam; ja quando se trata de uma imagem, essas
qualidades ser8o absolutizadas, ndo a partir de relagbes exteriores, mas haverd uma
interiorizacdo de tais qualidades, como se elas pertencessem absolutamente ao objeto irreal,
independentemente de sua relacdo com o mundo. Em decorréncia disso, enquanto na
percepcao um objeto sd pode se revelar como grande ou pequeno, proximo ou longinguo, a
partir de sua relacdo comigo e com o mundo gque nos rodeia, no imaginario o objeto € capaz
de absorver em s tais qualidades, ndo dependendo mais de relagdes exteriores. Por tal motivo,
mesmo que segja possivel ocorrer uma variagdo na distancia ou no tamanho de um objeto
irreal, essa variagdo ndo se dara a partir de uma relacéo externa, mas o que pode acontecer €

uma variacéo das qualidades absol utas desse objeto®®,

Entéo, a irrealidade ndo significa a total indeterminacdo do objeto imaginario, mas sim que
esse objeto possui determinagdes imaginarias, determinagdes que se dardo geralmente de
maneira incompleta, como “[...] uma descontinuidade no cerne de sua natureza, alguma coisa
de contrastante, qualidades que se lancam em direcdo a existéncia e que se detém no meio do
caminho®” (SARTRE, 2010, p. 39). O objeto irreal pertence a uma outra espacialidade, de
sorte que por mais que possamos ter a impressao de que uma imagem se mostra com uma
localizagdo precisa, isso é impossivel; trata-se de um engano, de uma crenca, de uma falsa
localizagcdo espacial, pois as propriedades de um objeto imaginario sdo irreais e, por

conseguinte, se apresentam sempre como permeadas por certaincompletude e ilusdo.

De modo semelhante ao que acontece com as qualidades espaciais do objeto irreal, sua
temporaidade também se dard de forma diversa da redidade. Como ja apontamos

anteriormente, a imagem € uma criagdo da consciéncia imaginante, e ndo se deve confundir

67. No original: “[...] ne crée pas des conditions d’existence absolues pour I’objet: elle porte a I’absolu les
qualités sensibles, sans pourtant les dépouiller de leur relativité essentielle”.

68. Sartre (2010, p. 246) atesta o que foi dito na seguinte passagem: “Sans doute je puis faire varier, en image, la
taille et la distance des objets. Mais ce qui varie, lorsque, par exemple, j’imagine un homme vu de loin et qui se
rapproche, ce sont des qualités internes de cet homme irréel: sa couleur, sa visibilité, sa distance absolue. Ce ne
peut étre sa distance par rapport a moi, qui n’esxiste pas”.

69. No original: “[...] une discontinuité au plus profond de sa nature, quelque chose de héurte, des qualités qui
s’élancent vers I’existence et qui s’arrétent a mi-chemin”
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essa consciéncia com a sua criagdo. A consciénciaimaginante € rea e, por isso, a duracdo de
uma imagem ndo sera necessariamente a mesma dessa consciéncia, na verdade, €las se daréo
separadamente. Algumas imagens, por exemplo, poderdo apresentar-se naturalmente como
atemporais, no sentido de que um centauro em imagem permanecera totalmente imutavel
enquanto a consciéncia imaginante que lhe produz continuara fluindo em sua duragéo real.
Essa imagem possuira a capacidade de ndo sofrer nenhuma variagdo, de ndo envelhecer, de
ndo padecer a passagem do tempo, enquanto a consciéncia que a imagina estara sujeita as
acOes da temporalidade real. O centauro em imagem ndo compartilhard o meu presente, do
mesmo modo que ndo compartilhard 0 meu espaco; aias, o0 centauro em imagem, enquanto
inexistente, “[...] ndo comporta nenhuma determinacdo tempora ">’ (SARTRE, 2010, p. 249),

ou sgja, ele ndo € nem presente, nem passado e nem futuro.

Para além da atemporalidade, existe ainda a possibilidade de que o objeto irrea flua mais
depressa do que a consciéncia imaginante. E isso que acontece frequentemente em nossos
sonhos™: “[...] o drama onirico pode ocupar Vérias horas, vérios dias. E impossivel fazer
coincidir esse drama que se estende através de um dia inteiro com a fluidez répida da
consciéncia que o sonha™®” (SARTRE, 2010, p. 249). De tal maneira, o objeto irreal pode
durar muitas horas, enquanto na realidade passaram-se apenas alguns minutos. Essa
discrepancia é derivada da crenca que constitui a intencionalidade da consciéncia imaginante;
na readlidade, a duracdo da imagem ndo sera de vérias horas, mas quando ela acontece, eu
crelo nisso. Como explica Sartre (2010, p. 252). “Trata-se mais precisamente de uma
consciéncia vaga do fluxo e de um coeficiente de duragdo projetado sobre o objeto como uma
propriedade absoluta”™”.

70. No original: “[...] il ne comporte aucune détermination temporelle”.

71 Na verdade, ndo é sb nos sonhos que se pode experienciar tal fendmeno desproporcional de duracéo, essa é
uma caracteristica da propria irrealidade. Poderiamos citar ainda a experiéncia de um filme, ou de um concerto,
onde muitas vezes temos a impressdo de que se passou muito tempo, mas quando olhamos o rel égio vemos que o
tempo decorrido foi muito menor. Para uma reflexo sobre o estatuto do sonho em Sartre, c.f. SARTRE, J. P.
L’imaginaire. Paris. Gallimard, 2010, p. 308-339; SOUZA. O estatuto do sonho em O imaginario de Sartre.
Revista Dissertatio, Pelotas, n. 42, 2015, p. 129-154.

72. No origina: “[...] le drame onirique peut occuper plusieurs heures, plusieurs journées. 1l est impossible de
faire coincider ce drame qui s’étale a travers toute une journée avec I’écoulement rapide de la conscience qui le
réve”.

73. No original: “lIl s’agit plutét d’une vague conscience d’écoulement et d’un coefficient de durée projeté sur
I’objet comme une propriété absolue™.
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Ora, da mesma forma que h& uma absolutizacdo das qualidades do objeto irreal, h4 também
uma absolutizagdo da sua temporalidade; o tempo irreal € concebido de forma indivisivel, e,
assim como € impossivel contar as colunas do Pantheon, € impossivel também ter a nogéo
exata da duracdo de uma cena irrea. A despeito disso, podemos ter a impresséo de que o
tempo transcorrido no irreal sga exatamente igual ao transcorrido na reaidade.
Primeiramente, isso ndo quer dizer que tal imagem, que parece paralela a duragéo rea da
consciéncia, se dé com um maior nivel de detalhamento ou de aproximacgéo com a realidade,
pois 0 que conta ndo é o tempo que a consciéncia utiliza na criacdo da imagem, e sim “[...] a
determinacdo de duracdo irreal que eu lhe dou™” (SARTRE, 2010, p. 251). Ademais, o tempo
irreal é estruturalmente alterado, ele se apresenta como uma espécie de avesso do tempo,
justamente porque sua duracéo € determinada pela consciéncia, o que significa, por exemplo,
que “[...] o gesto que quero realizar em imagem aparece como aquilo que comanda 0s
instantes anteriores™” (SARTRE, 2010, p. 253). Diante disso, no irreal nunca havera acaso,
tampouco contingéncia, dado que a consciéncia sempre norteia todos os acontecimentos, ou

sgja, tudo acontece por alguma necessidade.

Destarte, independente do tipo de relagdo que o tempo irreal estabelecerd com o tempo redl, a
temporalidade imaginéria se dar& perpetuamente como um “absenteismo”. Com isso, por mais
que a duracdo da imagem pareca igual a duracdo do tempo real, tratar-se-4 sempre de um
tempo determinado pela consciéncia e ndo havera jamais uma coincidéncia entre as duas
temporalidades, até porque, como coloca Sartre (2010, p. 253), ndo existe propriamente um
tempo irreal, mas “[...] uma sombra de tempo, que convém muito bem a esta sombra de
objeto, com sua sombra de espago’®”.

Portanto, se 0 objeto em imagem, com seu espago-tempo irreal, € somente “uma sombra” do
real, ndo podemos concluir, como faz Cabestan (1999, p. 23), que “[...] ndo existe nenhuma
comunicacdo possivel entre espaco e tempo irreais e espago e tempo reais’”; pelo contrério, é
somente a partir de uma comunicagdo com o0 real que se pode conceber a existéncia dessa

“sombra” espaco-temporal. Ou sgja, € somente como deformagdo, como negacdo da realidade

74. No original: “[

..] la détermination de durée irréelle que je lui donne”.
75. No original: “[...]

]

-]

le geste que je veut réaliser en image apparait comme commandant les instants antérieurs”.
une ombre de temps, qui convient bien a cette ombre d’objet, avec son ombre d’espace”.
n’y a-t-il aucune communication possible entre I’espace et le temps irréels et I’espace et le

76. No original: “[..

77. No original: “[.
temps réels”.



41

gue a irrealidade se impde. Certamente, em decorréncia dessas caracteristicas, 0 imaginario
jamais poderia constituir um mundo®, visto que toda imagem é uma negacdo do mundo, ou
melhor, um antimundo. Todavia, trata-se de um antimundo gque s6 pode viver no coragdo do
mundo, de modo que esse mundo, mesmo que de maneira negativa, se faz presente no irreal.
Alias, o préprio termo irreal, que Sartre utiliza para caracterizar a imagem, pressupde o real,
carrega-0 consigo; e se é certo que o irreal ndo respeita as leis que imperam na realidade, é
certo também que é da realidade que o irreal tira sua matéria, pois ele precisa da reaidade

como a sombra precisa que a luz sgja bloqueada por um corpo.

1.4  RESIDUOSESTETICOS DE L’IMAGINAIRE

A “psicologia fenomenoldgica da imagem” desenvolvida por Sartre nos mostrou que a
imaginagdo possui um estatuto préprio, que ela é uma *“organizagdo sintética”, uma
consciéncia sui generis capaz de criar imagens. Essa consciéncia, que foi chamada
imaginante, possui em sua intencionalidade um poder que “[...] € a0 mesmo tempo
constituinte, isolante e aniquilador™” (SARTRE, 2010, p. 348). Isso significa que a
consciéncia imaginante pode constituir um objeto irreal, isto €, ela pode criar algo que ndo
esta dado na realidade; esse ato de criacdo isola o objeto de suas relagdes com 0 mundo; além
disso, a0 criar uma imagem, a consciéncia deve operar sempre uma negacdo do real
perceptivel, de modo que ela aniquila naquele momento a percepcdo. Destarte, a diferenca
entre a consciéncia imaginante e a percepcdo ndo serd de grau, mas de género, ja que
enquanto perceber € intencionar um objeto real, imaginar € justamente exercer a funcéo
irrealizante da consciéncia, € intencionar um objeto ausente ou inexistente. De tal modo, para
Sartre (2010, p. 231), percepcdo e imaginagcdo representardo “as duas grandes atitudes
irredutiveis da consciéncia”’, duas atitudes que jamais serdo contemporaneas, pois “se excluem

mutuamente”.

78. Segundo Sartre (2010, p. 254): “Un monde est un tout lié, dans lequel chagque objet a sa place déterminé et
entretien des rapports avec les autres objets. L’idée méme de monde implique pour ses objets la double condition
suivante: il faut qu’ils soient rigoureusement individués; il faut qu’ils soient en équilibre avec le milieu. C’est
pourquoi il n’y a pas de monde irréel, parce qu’aucun objet irréel ne remplit cette double condition”.

79. No original: “[...] est a la fois constituant, isolant, et anéantissant”.
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Essa concepcdo parece nos levar a conclusdo de que toda experiéncia imaginéria deva ser
vista como algo totalmente apartado da realidade. Esta é, de fato, a leitura que nos oferece
Emmanuel Alloa em seu artigo “Suspension et gravité: L’imaginaire sartrien face au
Tintoret”. Na visdo desse comentador, a teoria sartreana do imaginario apresenta uma
concepcgdo radica e inédita da imagem, um rompimento com a tradicdo, uma ruptura que,
porém, “[...] s6 pode se realizar pela separacdo da imaginagdo do seu enraizamento no
sensivel®®” (ALLOA, 2007, p. 131). Assim, Alloa interpreta a concepcdo da imagem
desenvolvida em L’imaginaire como uma separacao total entre o imaginario e o perceptivel,
tanto que na segunda parte desse artigo ele tentara mostrar através de outros textos escritos
por Sartre, principalmente dos artigos sobre o Tintoretto, que o filésofo francés inauguraria

uma segunda teoria daimagem, umateoria que consideraria também o seu aspecto material.

Apesar de reconhecermos a possibilidade de se chegar a esse entendimento, uma leitura atenta
da conclusdo de L’imaginaire tende a demonstrar que o empenho argumentativo de Sartre
para distinguir a consciéncia imaginante da percepcao assemelha-se mais a uma estratégia que
visa conferir a imagem um estatuto préprio, do que a uma ruptura total entre rea e
imaginario. Com efeito, a consciéncia imaginante possui a capacidade de colocar uma “tese
de irrealidade”, isto é, de negar atotalidade do real. Esse poder de negagdo, essa possibilidade
de se distanciar da realidade decorre do fato que a consciéncia ndo é determinada, que ela ndo
existe como as demais coisas do mundo, em suma, de que ela é livre. Todavia, se a
consciéncia possui a liberdade para negar o real, essa negagdo ndo pressupde O
desaparecimento dessa redidade, pelo contrério, exige a sua existéncia e conservagdo
enguanto fundamento sobre o qual aimagem se constréi. Desse modo, a “tese de irrealidade”
colocada pela consciéncia imaginante ja nasce mantendo uma relagdo com a totalidade do

real, umarelagdo de distancia, é verdade, mas ainda assim uma relacéo.

Alias, a constituicdo do mundo enquanto tal ocorre precisamente a partir dessa relacéo, dessa
capacidade que a consciéncia possui de negar a realidade, ja que, como explica Sartre (2010,
p. 354), “[...] a nadificacdo do real é sempre comprometida pela sua constituicdo em
mundo®”. Por isso, se é verdade que toda imagem é uma negacdo do mundo, ndo se trata

80. No original: “[...] ne peut s’opérer qu’a condition de détacher I’imagination de son enracinement dans le
sensible”.
81. No origina: “[...] la néantisation du réel est toujours impliquée par sa constitution en monde”.



absolutamente de uma negacdo arbitréria, mas de uma negagdo que se constitui a partir de
uma sSituacdo mundana e que confere um sentido a essa situagdo. Ora, a consciéncia
imaginante sO pode criar uma imagem a partir de um ponto de vista especifico, de uma
situacéo onde um objeto é intencionado como falta. SO é possivel, por exemplo, imaginar um
centauro a partir da captacdo do mundo “[...] como mundo-onde-o-centauro-ndo-existe, e iSso
SO pode se produzir se diferentes motivagdes conduziram a consciéncia a captar o mundo
precisamente como sendo aguele em que o centauro ndo tenha lugar®” (SARTRE, 2010, p.
355). Quer dizer, é a situacdo da consciéncia que a motiva a constituir um objeto irreal e,

consequentemente, essa irrealidade seré circunscrita por tal situacéo.

Diante disso, por mais que possa distanciar-se da realidade, a consciéncia imaginante precisa
sempre do real como “motivagédo concreta” para a apari¢do da imagem. Se a liberdade permite
que a consciéncia negue a realidade, a estrutura do real também propicia esta negacéo, ou
sgja, 0 mundo possibilita a todo momento a aparicdo da consciéncia imaginante. Em
decorréncia disso, a liberdade da consciéncia, como aponta Franklin Leopoldo e Silva (2003,
p. 70), “[...] ndo significa que o homem paira acima das coisas”, ndo se trata de um poder
abstrato, ja que a propria estrutura da consciéncia intencional exige sempre a existéncia do
mundo como seu “correlativo noematico”. Negar o mundo ndo significa absolutamente
escapar dele, e, “[...] embora, pela producdo do irreal a consciéncia possa parecer
momentaneamente libertada de seu ‘ser-no-mundo’, €, ao contrario, este ‘ser-no-mundo’ que
é a condicdo necesséria da imaginacdo®™” (SARTRE, 2010, p. 356). De tal forma, uma
imagem sO pode ser produzida sobre um fundo de mundo, em relacdo ao mundo, a partir de
determinada situacdo. Mesmo sendo negacéo do real, a consciéncia imaginante deve manter
necessariamente uma relacdo com ele, ja que toda imagem se constitui tendo a propria

realidade como paradigma.

Portanto, a posi¢éo de Sartre € bem clara quanto ao fato de que a consciéncia imaginante e a
consciéncia perceptiva ndo coexistirdo em nenhum momento, de que as imagens sO se

constituirdo a partir do desaparecimento da percepcdo, e vice-versa; todavia, mais do que uma

82. No origina: “[...] comme monde-ou-le-centaure-n’est-pas, €t ceci ne peut se produire que s différentes
motivations ont amené la conscience a saisir le monde comme étant précisément tel que le centaure n’y ait point
de place”.

83. No original: “[...] quoique, par la production d’irréel, la conscience puisse paraitre momentanément délivrée
de son ‘étre-dans-le-monde’, c’est au contraire cet ‘étre-dans-le-monde’ qui est la condition nécessaire de
I’imagination”.



oposicao radical, arelacdo entre percepcdo e imagem parece ser definida por uma tensdo que
jamais se resolve totalmente, por uma espécie de €lo inextirpavel. Nesse sentido, se ndo ha
confusdo entre imagem e percepcao, ndo existe tampouco uma separacdo total, dado que,
como eucida Sartre (2010, p. 63), “[...] somente uma vontade formal pode impedir a
consciéncia de deslizar do plano da imagem aguele da percepcio®”’; ou seja, em nossa
vivéncia h4 uma transitoriedade constante entre percepcdo e imaginagdo. Ademas, a
consciéncia imaginante e a consciéncia perceptiva jamais poderiam existir de forma
totalmente separada, pois uma carrega implicitamente em s a possibilidade da outra. E
preciso notar, para aém da separagdo, a existéncia de uma complementaridade entre essas
consciéncias, ja que, como o filosofo francés reconhece na conclusdo de L’imaginaire: “Néo
poderia haver consciéncia realizante sem consciéncia imaginante, e vice-versa®™” (SARTRE,

2010, 361).

Podemos dizer, entdo, que o distanciamento entre a consciéncia imaginante e a realidade é
pensado por Sartre como algo que se da prioritariamente na teoria, ou, como aponta Thana
Souza (2015, p. 135), € uma separacdo de direito, mas ndo de fato. Na verdade, tal separacéo
ndo é tdo bem definida, pelo contrario, aquilo que se constata € uma relagdo de necessidade
reciproca entre perceptivel e imaginério, de sorte que “[...] se torna impossivel mostrar o
limite entre um e outro” (SOUZA, 2015, p. 136). Mais do que uma barreira que separa
irremediavelmente a percepcdo da imaginagdo, vemos um laco entre essas consciéncias, uma
linha ténue que a0 mesmo tempo em que divide também liga. Tomando emprestada a
expressao que Franklin Leopoldo e Silva (2003, p. 12) utiliza para descrever o relacionamento
entre a filosofia e a literatura de Sartre, € possivel dizer que a relacdo que se estabel ece entre
consciéncia imaginante e percepcado, entre real e irreal € de uma vizinhanga comunicante, isto
é, uma relacdo que se afirma através de um equilibrio instédvel, de uma comunicacéo interna
que ndo anula as diferencas, pelo contrario, as conserva e as acentua.

Essa vizinhanca comunicante, essa auséncia de uma delimitacdo total entre o perceptivel e o
imaginario se mostra ainda mais clara quando falamos da obra de arte, pois nelarea e irreal
s8o indissociaveis, j que o objeto estético sO se revela através de uma ligagdo interna e carnal

84. No original: “[...] seule une volonté formelle peut empécher la conscience de glisser du plan de I’image a
celui de la perception”.
85. No original: “Il ne saurait y avoir de conscience réalisante sans conscience imageante et réciproquement”.



entre essas duas dimensdes. Como mostramos anteriormente, definir a obra material como
analogon ndo significa desconsiderar sua materialidade, assm como a concepcao da obra de
arte enquanto objeto irreal ndo significa um desprezo por seu caréter perceptivo. Como
sublinha Franklin Leopoldo e Silva (2003, p. 99), existem dois modos diversos de considerar
uma obra de arte: “[...] posso visar ao quadro, isto &, a coisa, e verificar, por exemplo, quais
as suas condigdes de conservagdo, em que lugar da sala ele ficard mais bem iluminado. Mas,
nesse caso, Nao estarel visando a imagem, mas o0 que Sartre chama de analogon material”; por
outro lado, também posso visar essa obra enquanto um objeto irreal, e, nesse caso, ja ndo me
atento tanto aos seus aspectos perceptivels, pois opero uma nadificagdo da reaidade me
concentrando em seu sentido irreal.

Assim, 0 primeiro contato que temos com a obra € através de uma consciéncia perceptiva, ou
sga, sd0 o0s elementos que percebo que me impactam primeiramente. € o tamanho
monumental de uma escultura, a riqueza de detalhes de uma cangdo ou as cores vivas de uma
pintura que primeiramente chamam minha atencdo. Entretanto, se tais elementos podem me
causar certo efeito, ndo se trata ainda de um prazer estético, visto que o objeto estético € um

objeto irreal, e é esse objeto irreal que direciona e confere sentido arealidade da obra.

O vermelho utilizado por Matisse, por exemplo, sO pode ser considerado belo se apreendido
dentro de uma totalidade irreal; captado fora dessa irrealidade ou simplesmente percebido no
mundo o mesmo vermelho ndo possuiria, segundo Sartre, nada de estético, mas despertaria
simplesmente “um prazer dos sentidos”. Em contrapartida, quando a consciéncia imaginante
apreende esse vermelho, mesmo sabendo que se trata de uma tinta, de uma composicéo de
elementos reais, esses conhecimentos ndo tém forca, eles ficam em segundo plano, pois o
vermelho ganha um novo sentido, eu o apreendo “[...] como fazendo parte de um conjunto
irreal, e é neste conjunto que ele é belo®®” (SARTRE, 2010, p. 364).

Isso ndo quer dizer que no irreal o0 vermelho ndo leve consigo alguns aspectos da realidade, ja
gue a consciéncia imaginante ndo visa um vermelho totalmente abstrato, mas o vermelho de
um tapete que figura sobre a tela, um vermelho lanoso de um tapete lanoso. Nessa

perspectiva, o objeto irreal toma emprestado do real algumas caracteristicas. Além disso, “[...]

86. No original: “[...] comme faisant partie d’un ensamble irréel et c’est dans cet ensamble qu’il est beau”.
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0 tapete esta 14 para o vermelho que ele justifica, e ndo o vermelho para o tapete®”

(SARTRE, 2010, p. 365), ou sgja, o fato de Matisse ter pintado um tapete e ndo uma folhafoi
certamente porque ele gostaria de doar a0 vermelho as caracteristicas de determinada
realidade e ndo de outra. Com isso, quando o espectador intencionar aguele objeto irreal, ele
ndo fard uma separacdo entre o vermelho e o tapete, mas ird apreendé-los de maneira
insepardvel, no sentido que ao intencionar o vermelho se captara nele as caracteristicas

sensiveis do tapete, e vice-versa.

Vemos no exemplo acima uma representacéo figurativa da realidade, mesmo que sga
somente no irreal “[...] que a relagdo de cores e formas ganha seu verdadeiro sentido®®”
(SARTRE, 2010, p. 365). No caso da arte abstrata, em que essa representacdo pode ndo ser
t8o evidente, as cores e formas ganham um sentido proprio; ora, se em Matisse o vermelho
absorve as caracteristicas do tapete, em umatela de Mondrian o vermelho serd simplesmente
um vermelho: um vermelho retangular que se imp&e como forma e sentido na relagdo que ele
estabel ece com as outras cores e formas do quadro. Ora, malgrado o fato de que obras como
ndo apresentem nenhuma figuragdo do real, isso ndo significa que tais quadros se tornem
superficies planas desprovidas de qualquer irrealidade. Na verdade, se uma obra ndo apresenta
figuras que se assemelham ao real isso ndo implica que ela deixe de ser um analogon, que ela
se torne um objeto estético perceptivel. Também nessas obras as formas e as cores possuem
uma irrealidade, ja que elas possuem “[...] uma densidade, uma matéria, uma profundidade,
elas mantém relagBes de perspectiva umas com as outras®>” (SARTRE, 2010, p. 365), e essas
caracteristicas so fazem sentido no irreal.

Logo, mesmo uma pintura aparentemente plana como a de Mondrian pode revelar no irred
uma profundidade, uma perspectiva em que o0s elementos da tela se relacionam em um
espaco. De fato, sgja ele abstrato ou figurativo, 0 objeto estético possuird sempre uma
espacialidade propria, uma espacialidade que desafia as determinagdes da realidade e que s
se revela a consciéncia imaginante, pois enquanto totalidade irreal toda obra de arte € um
objeto imaginario. Quer dizer, mesmo em obras que figuram algo reamente existente, o

intuito do artista ndo é simplesmente o de imitar o real, mas sim de criar um objeto novo, um

87. No original: “[...] le tapis est peint la pour le rouge qu’il justifie et non le rouge pour le tapis”

88. No original: “[...] que les rapports de couleurs et de formes prennent leur sens véritable”

89. No original: “[...] une densité, une matiére, une profundeur, elles soutiennent des rapports de perspective les
unes avec les autres”.
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objeto irreal. Os elementos de uma obra de arte sempre se impdem como objetos irreals, a
diferenca € que na arte abstrata esses objetos ndo utilizam figuras reais para se mostrar, mas se
manifestam como
[...] um conjunto irreal de coisas novas, de objetos que eu nunca vi e nunca verei,
mas que ndo sdo, por isso, menos irreais, objetos que ndo existem dentro da tela,
nem em parte alguma do mundo, mas que se manifestam através da tela e se
apoderam dela por uma espécie de possessdo. E é o conjunto desses objetos irreais
que eu qualificarei de belo® (SARTRE, 2010, p. 366).
Aquilo que acontece nas obras abstratas fica ainda mais evidente na musica, pois, assim como
as formas de uma tela de Mondrian, os sons da Séima Sinfonia de Beethoven ndo sdo uma
mimesis do real, mas sO existem como uma totalidade irreal, como “[...] uma coisa, isto €,
alguma coisa que esta diante de mim, que resiste, que dura®™” (SARTRE, 2010, p. 369). Como
afirma Sartre, a musica dura, mas €la ndo dura dentro da realidade, dado que €la é uma
auséncia, ou melhor, uma inexisténcia que se faz presente através de um analogon. A musica
SO pode ser escutada a partir de um meio de reproducéo real (uma orquestra ou um disco, por
exemplo), mas ela ndo é essa reproducdo, uma vez gque aguilo que busco esta além de
gual quer realidade.

Decorre dai o fato de que posso ouvir essa mesma obra amanhd, daqui a um més ou daqui a
um ano, posso ouvi-la no Brasil, na Itdlia ou na Alemanha, e tratar-se-a sempre do mesmo
objeto irrea que € a S&ima Sinfonia de Beethoven. Essa obra €, portanto, algo indteravel, e
mesmo podendo haver diferengas entre uma e outra maneira de executé-la, uma mudanca
dréstica em sua estrutura resultaria em uma nova musica. Certamente, essa musica se revelara
sempre através de um analogon, mas apreender a musica significa apreender o sentido dos
SONS com uma consciéncia imaginante, significa acessar um lugar inacessivel a percepcéo, ja
que se me atenho somente a realidade da musica ndo alcanco o objeto estético, mas percebo
apenas sons, “vibracBes do ar”. Isso ndo quer dizer que a obra exista em uma espécie de
mundo platénico das ideias, mas que ela esta fora da realidade perceptivel e, por isso, para
apreendé-la enquanto um objeto estético é preciso que a consciéncia imaginante apareca e

“escute” a musica irrealmente.

90. No original: “[...] un ensemble irréel de choses neuves, d’objets que je n’ai jamais vu ni ne verrai jamais mais
qui n’en son pas moins des objets irréels, des objets qui n’existent point dans le tableau, ni nulle part dans le
monde, mais qui se manifestent a travers la toile et qui se sont emparés d’elle par une espéce de possession. Et
c’est I’ensemble de ces objetsirréels que je qualifierai de beau”.

91. No original: “[...] une chose, c’est-a-dire quelque chose qui est devant moi, qui résiste, qui dure”.



Com efeito, como nos esforgcamos para mostrar até aqui, 0 objeto estético esta para além de
qualquer reproducdo, de qualquer realidade perceptivel. A partir disso, podemos pensar que a
obra de arte, enquanto uma irrealidade, ndo dependa tanto de seu aspecto real, ou, como faz
Michel Dufrenne (1967, p. 260), colocar em duvida a especificidade do objeto estético com
relac@o aos demais objetos irreais, no sentido que “[...] se todo objeto estético € um irreal, por
que todo irreal ndo é objeto estético?®®”. Ora, que diferenca haveria entre intencionar
determinado objeto irreal através da obra material ou intenciona-lo através de um analogon

qualquer?

Aapesar de afirmar que o perceptivel na obra de arte é “[...] simplesmente o objeto material
que serve de analogon para a manifestagdo do objeto em imagem®” (SARTRE, 2010, p. 352),
Sartre reconhece, a0 mesmo tempo, que a dimenséo irreal e estética da obra “[...] depende, em
sua aparicao, do real®” (SARTRE, 2010, p. 370). Ou sga, a irrealidade da obra possui uma
ligagdo intima com seu analogon, se funde e se confunde com ele, beneficiando-se de suas
qualidades. A apreensdo do objeto irreal sO pode ocorrer em unidade com um analogon, de
modo que para que a obra ganhe um sentido estético ndo se pode negar totalmente sua
realidade, mas é necessério que a irrealidade encarne no objeto material. E somente através de
determinada realidade que a irrealidade da obra pode ganhar vida, através de uma espécie de

encarnacgao pontual que faz com gque a realidade da obra adquiraum sentido irreal.

De tal maneira, uma das coisas que caracteriza o objeto estético e gque o difere dos demais
tipos de irrealidade é justamente essa ligac&o com a obra material: ele ndo € umaimagem que
se constitua a partir de qualquer analogon, pelo contrario, ele € umairrealidade sugerida pelo
artista sobre uma matéria real, e € somente através dessa matéria expressiva que podemos ter
acesso ao objeto irreal em questdo. Além disso, enquanto aimagem de Claudia pode aparecer
tanto a partir de uma foto, quanto a partir de algum outro objeto que me remeta a ela (um
perfume, por exemplo), o objeto estético esta ligado a um determinado analogon que €
justamente a obra material. Destarte, 0 objeto estético ndo se dara a despeito da obra material,
mas a partir de uma matéria especifica que é influenciada pela e influencia na captacéo do
objeto estético.

92. No original: “[...] si tou objet esthétique est un irréel, pourquoi tout irrél n’est pas objet esthétique?”.
93. No original: “[...] simplement I’objet matériel qui sert d’analogon pour la manifestation de I’objet imagé”.
94. No original: “[...] dépend, dans son apparition, du réel”.
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Nessa perspectiva, na obra de arte 0 objeto irreal confere um sentido & matéria, masisso néo é
tudo, uma vez que o movimento inverso também ocorre, isto €, a realidade da obra também
interfere na apreensdo do objeto irreal. Retomando o0 exemplo de Matisse, podemos notar uma
delineacdo desta interferéncia, visto que, nesse caso, 0 objeto irreal Nndo se aproveita da tela
somente para revelar-se, mas aproveita-se também das caracteristicas reais daguilo que é
figurado na tela. Consequentemente, 0 que se tem de perceptivel na obra ndo € somente um
apelo e uma motivacdo para que a consciéncia imaginante possa aparecer, mas é também um
elemento que influencia na apreensdo do objeto estético, de sorte que o objeto irreal herda

algumas caracteristicas dessa matéria perceptivel.

Essa relacdo de reciprocidade, apenas esbocada no caso de Matisse, pode se revelar de
maneira ainda mais evidente. Ao considerarmos o David de Michelangelo, por exemplo,
podemos dizer que essa obra é uma irrealidade; no entanto, 0 marmore no qua €ele foi
esculpido existe e esta presente em Florenca, ele foi trabalhado por um homem real através de
um esforco real. Como frisa Sartre (2010, p. 364), o trabalho manua do artista ndo busca
simplesmente “[...] constituir um conjunto real (no sentido que se poderia dizer que tal
alavanca em umamaguinafoi concebida para o todo e ndo parasi préprid). [...] [Esse trabalho
se d4] em ligaggo com uma totalidade sintéticairrea ®”. Com isso, o sentido dessa obra estara
para além daquilo que se pode perceber, pois o trabalho executado pelo artista conferiu a essa
matéria a funcdo de hospedar um certo objeto irreal, isto € uma funcdo especifica de
analogon. Dessa forma, a estatua que se encontra em Florenca pode ser considerada o cerne
real imutavel dessa irrealidade gque chamamos David de Michelangelo, e é somente a partir

dessa matéria especifica que tal objeto irreal pode aparecer.

Portanto, aquilo que o artista busca é objetivar uma irrealidade através de uma matéria red,
mas, se, por um lado, € airredidade do David de Michelangelo que confere um sentido ao
marmore esculpido, € preciso dizer ainda que as caracteristicas do marmore também conferem
certo sentido a apreensdo desse objeto irreal. Ora, ndo seria possivel distinguir a matéria real
de uma forma, de um sentido, de uma beleza irreal que nela habita. Também ndo seria a
mesma coisa se essa estatua fosse feita de ferro ou de madeira, visto que a matéria da qual ela

é feita influencia na apreensdo do objeto irreal. Ademais, se a escultura tivesse sido feita com

95. No original: “[...] constituer un ensemble réel cohérent (au sens ou I’on pourrait dire que tel levier dans une
machine a été congu pour I’ensemble et non pour lui-méme) [...] en liaison avec un ensemble synthétique irréel”.
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outras dimensdes ou com outra textura o objeto irreal seria apreendido de maneira diversa, ja
que o David de Michelangelo se revela a consciéncia imaginante com os limites e a forca
impenetravel do marmore. Nessa perspectiva, real e irreal se ligam carnal mente para dar vida
a0 objeto estético: 0 marmore é tdo indispensavel ao David, quanto David € indispensavel ao

pedaco de marmore: eles sdo interdependentes.

Podemos dizer, entdo, que do mesmo modo que o0 objeto irreal sO pode se manifestar através
da realidade, a realidade também interfere na apreensdo do objeto irreal; e se a partir da
aparicdo do objeto estético ha, de fato, uma negagdo do real, essa negacdo ndo faz com que a
redlidade deixe de agir sobre a consciéncia®, uma vez que o objeto estético serd sempre
sustentado pela realidade “[...] com uma estranha e comovente rigidez fréagil®” (SARTRE,
2011, p. 38). Assim, quando Sartre postula que a obra de arte € um objeto irreal, ele quer
mostrar que a obra € mais do que aquilo que podemos perceber, que ela possui um sentido que
ndo se revela a percepcdo, mas exige a aparicdo da consciéncia imaginante, pois sO essa
consciéncia pode tomar certa distancia da realidade e apreender a obra como uma totalidade

irreal, sO elarevela o sentido irreal sobre a obra.

Nesse sentido, se posso perceber um rosto sobre a tela, esse rosto se apresentara como uma
forma divisivel, como algo que, se observado atentamente, se revelara como um amontoado
de cores, € somente enquanto objeto irreal que esse rosto ganhard um sentido, ou sgja, uma
superficie plana preenchida por cores sd ganhara um sentido unitario a partir da consciéncia
imaginante, da apreensdo da indivisivel unidade da imagem. Como aponta Sartre (2010, p.
354), podemos comparar esse processo operado pela consciéncia imaginante com aquilo que
faz o pintor impressionista: “[...] é precisamente ao se colocar a uma distancia conveniente em
relacdo ao seu quadro que o pintor impressionista ird evidenciar o conjunto ‘floresta’ ou
98ss.

‘ninfas’ da multiddo de pequenos toques que ele deu sobre a tela™”; do mesmo modo, o

espectador também necessita desse distanciamento, mas, diferentemente do pintor, o

96. Como atesta Thana Souza (2015, p. 146), a comunicagdo entre a consciéncia imaginante e o mundo real
existe sempre, e persiste mesmo naquele que é considerado por Sartre o caso mais extremo de imaginagdo, isto &,
guando estamos sonhando, pois “[...] mesmo no sonho a consciéncia conserva seu estar-no-mundo”

97. O personagem Roguentin, no romance sartreano La Nauseée, utiliza expressdo para descrever a relacdo
entre misica com seu analogon, no caso, o disco. C.f. SARTRE. A nausea. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2011.

98. No original: “[...] c’est précisément en se mettant a distance concevable par rapport a son tableau que le
peintre impressionniste dégagera I’ensemble ‘forét” ou ‘nymphéas’ de la multitude des petites touches qu’il a
portée sur la toile”
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espectador ndo deve necessariamente tomar uma distancia real da obra, a distancia, nesse
caso, € um ato de consciéncia, € uma espécie de epoché imaginante que possibilita ir além

daguilo que é perceptivel, que permite desvelar o sentido irreal que habita a obra.

Logo, se ndo pode haver uma coabitagéo temporal entre consciéncia perceptiva e consciéncia
imaginante, € possivel afirmar (e 0 exame da obra de arte reforca ainda mais essa afirmagéo)
que real e irrea podem compartilhar um mesmo espaco. O que acontece, como sublinha
Thana Souza (2010, p. 90), € que a obra perceptivel “[...] permanece como material paranossa
imaginagdo, é ela quem permite a saida do mundo real para a entrada no mundo irreal, o qual,
para ser enriquecido, precisa voltar constantemente a realidade”. Com isso, alcancar o objeto
estético sobre a materialidade da obra € transitar do perceptivo ao imaginario, é formar uma
“uma sintese projetiva” que visa através da obra real umatotalidade irreal “que doa sentido a
minha atitude”, € ndo perceber cada detalhe em s mesmo, mas incorporélos ao objeto
estético através de “[...] uma sintese irracional e dificilmente exprimivel®” (SARTRE, 2010,
p. 52).

E preciso dizer ainda que essa sintese, que essa transi¢&o do real ao imaginario que acontece
na obra de arte, pode provocar um certo estado de fascinagdo pelo objeto irreal. N& que
sejamos totalmente sorvidos pela irrealidade da obra, que possamos nos desligar totalmente
do real, mas a experiéncia estética se caracteriza por uma passagem da consciéncia perceptiva
para consciéncia imaginante, o que implica que nossa apreensdo do mundo ocorra de um
modo diverso. Enquanto contemplamos uma obra de arte e experimentamos a forca de seu
sentido, a realidade nos aparece de maneira marginal, sua importancia € preterida em
beneficio da irrealidade da obra, o que pode culminar na suspensdo das inquietactes

cotidianas.

Por conseguinte, se no cotidiano o homem se encontra em proximidade com o mundo,
esmagado pela concretude pragmatica dos afazeres rotineiros, a arte pode aparecer como uma
possibilidade de fuga dessa realidade esmagadora, como um entretenimento prazeroso, como
um relaxamento do cotidiano. Contudo, se a arte pode propiciar certa suspensdo da concretude
do mundo, ela também possui uma contrapartida, isto €, deve-se necessariamente voltar a

realidade. E esse caminho de volta a realidade, essa ruptura do encanto provocado pela arte,

99. No origina: “[...] une synthése irrationnelle et difficilment exprimible”.
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pode ser marcado por um sentimento desagradavel, por um estranhamento nauseante. Com
isso, se o distanciamento do real pode ser interpretado simplesmente como uma irreaidade
anestésica, ele também pode ser visto como um afastamento que permite a apreensdo de um
novo sentido da realidade, e a volta a realidade pode revelar a possibilidade de uma viséo

diferente sobre nossa situagéo.

Assim, o irreal guarda em si tanto uma possibilidade de fuga do real, quanto de superacéo
daguilo que esta dado, de revelacéo do que esta oculto, enfim, de ressignificacdo do mundo. A
arte se coloca, portanto, como um caminho ambiguo, como um caminho que pode tanto levar
a alienago, quanto despertar um olhar mais fresco sobre a realidade. E justamente essa
ambiguidade que buscaremos elucidar dagqui para a frente, tentando aprofundar a andlise do
carater revelador ou aienante da obra de arte, ja que esse cardter € apenas entrevisto em

L’imaginaire, mas aparecera de formamais contundente em obras posteriores de Sartre.
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2 A ARTE NO ESPELHO DA INSTABILIDADE: SENTIDO E SIGNIFICADO

O primeiro capitulo de nossa reflexd@o se deu com o intuito de elucidar o aspecto irreal da obra
de arte, e, para isso, analisamos a concepcdo sartreana da imagem apresentada em
L’imaginaire. Vimos, entdo, como o filosofo francés, a partir da ideia de uma consciéncia
imaginante, redefine a imagem, dando a ela um papel central na vivéncia humana. Em
decorréncia disso, as consideragcbes sobre a arte acabaram ficando em segundo plano,
servindo principamente para esclarecer a relagdo entre a percepcdo e a consciéncia

imaginante.

N&o obstante a marginalidade da reflexdo estética no livro sobre a imagem, chegamos a
algumas conclusdes importantes sobre o tema, evidenciando, principa mente, os fundamentos
gue definem a arte enquanto irrealidade. Vimos, por exemplo, que, a despeito da definicéo da
arte como um objeto irrea, o primeiro contato que temos com uma obra se da,
inevitavelmente, através da percepcdo, e é a consciéncia perceptiva que permitira o
surgimento da consciéncia imaginante. De tal maneira, € a percepcao que revela a existéncia
de uma escultura ou de um quadro, mas somente a consciéncia imaginante é que pode
apreender essas obras enquanto objeto estético. Ora, se, por um lado, a percepgdo é incapaz de
apreender a dimensdo irreal da obra de arte, por outro, é justamente esse ato perceptivo que
culminard no aparecimento da consciéncia imaginante, permitindo assim a apreensédo da obra
enquanto uma totalidade coerente, isto €, enquanto uma unidade irreal que se revela sobre a

multiplicidade perceptiva.

Portanto, € possivel afirmar que, diante de um objeto artistico, a consciéncia imaginante
surgird afim de completar o caminho iniciado pela consciéncia perceptiva, ela aparecera para
tentar apreender aquilo que seriainvisivel a percepcao, quer dizer, o sentido da obra enquanto
objeto estético. Alias, esse sentido se mostrou capaz de provocar no homem uma espécie de
suspensdo do real, uma suspensao que pode se expressar tanto em forma de alienacéo ou fuga
do real, quanto como uma possibilidade de um novo ponto de vista sobre a realidade. E é
justamente essa capacidade ambigua que reside nas obras de arte que nos interessa indagar
dagui para a frente, e, para isso, se faz necess&rio buscar em outros textos sartreanos 0s
desdobramentos daquilo que foi construido até o momento.



Nessa perspectiva, € necessario, antes de tudo, partir a procura daquilo que diferencia uma
obra alienante de uma obra de arte critica, e nos parece natural que essa investigagdo seinicie
em Qu’est-ce que la littérature?, obra de 1947 em que Sartre aborda a questdo do
engajamento literario. Notoriamente, o intuito dessa obra ndo € o de oferecer um pensamento
profundo sobre a arte em gera ou de estabelecer um sistema estético que contemplaria as
mais variadas manifestacbes artisticas, e tampouco € o de colocar a prova a teoria da
irrealidade da arte. Na verdade, o que Sartre busca nesse texto € oferecer um olhar sobre a
prosa literaria, ou, mais especificamente, sobre o debate que se desenrola em sua época a

respeito do engajamento na literatura™®.

Diante disso, como poderiamos encontrar os desenvolvimentos sobre a irrealidade da obra de
arte em uma obra que busca refletir sobre outros assuntos? Ademais, como confessa o proprio
Sartre (1981, p. 15) em entrevista concedida a Michel Sicard'®, a literatura, principal objeto

de reflexdo da obrade 1947, “[...] sO seinsere na estética por um de seus lados'®*”.

De fato, o intelectual francés inicia Qu’est-ce que la littérature? operando uma separacéo
entre as artes. a literatura é definida como uma arte significante, pois trabalha com signos e
significados, enquanto isso, “as outras artes”, que trabalham basicamente com o sentido, séo
designadas como artes ndo-significantes. Ora, se 0 intuito de Sartre € pensar o engajamento da
literatura, engajamento este que se embasa principalmente no fato dessa arte trabalhar com
significados, isso ndo implica que as artes ndo-significantes estariam relegadas a alienagéo,
que elas estariam reduzidas a uma espécie de “insignificancia”? Mais que isso, essa separacao
ndo seria 0 sintoma de uma descontinuidade, de uma ruptura entre a teoria da arte como
irrealidade e a teoria da literatura, uma vez que, como afirma Paolo Tamassia (2006, p. 135),
sendo a literatura formada por signos e significados, “[...] as imagens ndo séo assimilaveis a
dimensdo da prosa, do modo como ela foi tematizada em Qu’est-ce que la littérature?'*"?

Ou, como interpreta Sicard (1989, p. 246), aconteceria o0 contrario, isto & “A teoria da

100. Para uma contextualizacdo do debate no qual se insere Qu’est-ce que la littérature?, c.f. TAMASSIA,
Paolo. Politiche della scrittura: Sartre nel dibattito francese del novecento su letteratura e politica. Milano:
Francoangeli, 2006, p. 7-81.

101. C.f. SARTRE, Jean-Paul. Penser I’art. Entretien avec Michel Sicard. In: SICARD, Michel (Org.). Obliques:
Sartre et les arts, Paris, Ed. Borderies, n. 24-25, 1981, p. 15-20.

102. No original: “[...] ne s’introduit dans I’esthétique que par un de ses cotés”.

103. No original: “[...] le immagini non sono assimilabili alla dimensione della prosa, quale era stata tematizzata
da Sartre in Qu’est-ce que la littérature?”.
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imagem, que ainda valeria para a literatura, estaria obsoleta quando se trata de explicar as
artes plasticas'®? Haveria, entdo, como quer Dufrenne (1967, p. 265, nota 8), uma
contradic¢do, ou mesmo uma contestacéo entre as teses do imaginério e da literatura, de modo

que elas “[...] ndo podem se associar'®"?

Com base nessas colocagdes iniciais, a obra dedicada a literatura ndo parece favorecer muito a
continuidade do nosso projeto. No entanto, tentaremos responder a todas essas questdes neste
capitulo, dando assim prosseguimento a nossa hipétese. Mas, antes disso, gostariamos de
fazer algumas indicagbes preliminares que apontam para uma ndo contradicdo entre
L’imaginaire e Qu’est-ce que la littérature?, ou sga, que autorizam a continuagdo da nossa

indagacéo.

Primeiramente, apesar de buscarmos 0 desenrolar de nossa reflexdo em Qu’est-ce que la
littérature?, ndo queremos afirmar com isso que esse texto deva ser lido como a sequéncia
l6gica de L’imaginaire, afinal, como sublinha Castro (2006, p. 227), “[...] o Sartre de O
imaginario ndo é ainda completamente o Sartre politico que defende o compromisso”, o
engajamento. Isso, contudo, ndo nos impede de encontrar na meditacdo sobre a literatura
elementos que corroboram e amplificam a reflex8o iniciada em 1940; aém disso, ndo
pretendemos neste capitulo ficar atados exclusivamente a andlise de Qu’est-ce que la
littérature?, mas tentaremos relacionar essa obra como outros textos sartreanos que possam
corroborar com a nossa tese, principalmente mostrando que aquilo que é dito sobre a

literatura, na maioria das vezes, se aplicatambém as outras artes.

E preciso dizer ainda que, a despeito da divisio entre as artes e da nitida prioridade da
reflex@o literéria, diferentes manifestacdes artisticas sdo evocadas no texto de 1947, de forma
gue a definicdo da literatura vai se construindo a partir de um confronto constante com outras
artes. Dessa maneira, 0 método utilizado por Sartre para definir aliteratura acaba por fornecer
instrumentos para expandir também areflexdo sobre as demais manifestacdes artisticas, como
apoesia, amusica, a escultura e a pintura. Alias, como o proprio Sartre (1972, p. 12) escreve
em Qu’est-ce que la littérature?, para além dessa separacdo aparentemente irredutivel, “[...]

as artes de uma mesma época se influenciam mutuamente e sdo condicionadas pelos mesmos

104. No original: “La théorie de I’Imaginaire, qui vaut encore pour la littérature, je la dirai caduque, quand il
s’agit de rendre compte des arts plastiques”.
105. No original: “[...] ne peuvent se conjuguer”.
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fatores sociais'™”; ademais, a prosa literdria, assim como as artes ndo-significantes, também

serevela como objeto irreal, e a atitude do leitor diante de um livro é similar a “[...] atitude do
espectador diante de outras obras de arte (quadros, sinfonias, estétuas, etc.)'®”” (SARTRE,
1972, p. 85, nota 1).

A partir disso, acreditamos que Sartre ndo intenta criar em Qu’est-ce que la littérature? duas
categorias totalmente opostas no ambito artistico, e muito menos que ele queira desligar
algum tipo de arte da teoria do imaginario; ao invés disso, entendemos que o autor francés
tenta preservar a individualidade que habita em cada manifestacéo artistica, visto que, como
nota Thana Souza (2008, p. 26), “[...] aliteratura n&o lida com as palavras do mesmo modo
que a pintura lida com a cor, é preciso mostrar o0 que elas tém de diferente para que assim

possamos determinar 0 que sao seus modos de atuar neste mundo”.

21 SERIA A LITERATURA UM MOVIMENTO CONVICTO CONTRA A IMAGEM?

Se nenhum grande artista é igual, as artes também se diferem, porém, mesmo nesse diferir
elas ainda guardam uma caracteristica essencial: sua irreaidade. Como mostramos no
primeiro capitulo, a estrutura das obras de arte é constituida basicamente da mesma forma, ja
que todas elas se valem de um analogon que possui 0 poder de revelar um objeto irreal.
Conforme escreve Sartre (2010, p. 367, grifo nosso) em L’imaginaire, ndo sO o pintor, 0
muUsico e o escultor trabalham dessa maneira, mas também “[...] o romancista, 0 poeta, 0

dramaturgo constituem através dos analoga verbais um objeto irreal .

No entanto, se todas essas manifestacfes artisticas tém por intuito revelar um objeto irreal,
existe uma diferenca na apreensdo da irrealidade de cada uma delas. Nesse sentido, o autor

francés dirdem Qu’est-ce que la littérature? que “[...] uma coisa é trabalhar com cores e sons,

106. No original: “[...] les arts d’une méme époque s’influencent mutuellement et sont conditionnés par les
mémes facteurs sociaux”.

107. No original: “[...] I’attitude du spectateur en face des autres oeuvres d’art (tableaux, symphonies, statues,
etc.)”.

108. No original: “[...] le romancier, le poéte, le dramaturge constituent a travers des analoga verbaux un objet
irréel”.
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outra é se exprimir por palavras'®” (SARTRE, 1972, p. 12). Ora, Sartre considera as palavras
como signos, e é com signos que trabalhara o escritor. Como explicamos no capitulo anterior,
apesar de uma semelhanca aparente, a relacéo entre 0 analogon e o objeto imaginado € bem
diferente da relacéo entre o signo e o significado, pois, enquanto o analogon mantém uma
relacdo essencial e interna com a imagem, o signo mantém uma relacdo convencional e
externa com o significado. Destarte, como explica Sartre (1981, p. 15) em entrevista, aquilo
que torna a literatura diferente de todas as outras artes € justamente o fato de que ela trabalha
com signos e gue, por isso, ela se expressa “[...] sem jamais se tornar um conjunto simbadlico
n&o-significante — o que pode ser a pintura™'®”.

O escritor utiliza-se das palavras-signo para criar uma obra de arte, ele trabalha com a
linguagem e se serve dela para significar, isto €, para se referir a objetos, em contrapartida, as
outras artes ndo possuem essa dimensao significativa, pois, como elucida Thana Souza (2008,
p. 26), elas “[...] encarnam a realidade, mas seu sentido encontra-se nelas mesmas”. De fato,
em L’imaginaire Sartre ja sublinhava que quando nos deparamos com uma frase produzimos
uma consciéncia de significacdo, e “[...] t&o logo abrimos um livro, temos diante de ndés uma
esfera objetiva de significagdo™” (SARTRE, 2010, p. 128). E precisamente nessa “esfera
objetiva de significagdo” que a arte literaria se fundamenta, ou sgja, é no significado das
palavras que ela se assenta e € através do discurso que ela se constréi, valendo-se dos signos

para designar as coisas do mundo.

Dessa forma, a principal preocupacéo do escritor é o significado, € fazer com que as palavras
utilizadas por ele sgjam capazes de exprimir as caracteristicas de determinado personagem, de
determinado objeto, de determinado local, etc. Nessa perspectiva, na prosa literaria a
importancia das palavras esta principalmente naquilo que elas conseguem transmitir, de sorte
gue, como mostra Qu’est-ce que la littérature?, pode acontecer “[...] que nos encontremos em

109. No original: “[...] c’est une chose que de travailler sur des couleurs et des sons, c’en est une autre de
s’exprimer par des mots”.

110. No original: “[...] sans jamais devenir un ensemble de symboliques non signifiant — ce qui peut étre la
peinture”.

111. No original: “[...] & peine avons-nous ouvert un livre, nous avons en face de nous une sphére objective de
signification”.
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posse de determinada ideia que nos foi informada através de palavras, sem que possamos Nos
lembrar sequer uma das palavras que a transmitiran™?” (SARTRE, 1972, p. 26).

Por tal razéo, Sartre entende que o valor estético da prosa literéria ndo deve sobrepor-se a
consisténcia significativa do texto, uma vez que 0 mais essencial nessa arte é aquilo que se
pretende comunicar'™®, e é somente a partir disso que a forma da escrita se torna importante.
O carédter estético do texto literario € visto, entdo, como algo secundario, pois a linguagem &
utilizada primordial mente para a comunicacéo. Certamente, o carater estético pode nascer ao
mesmo tempo em que o contelido, mas a forma jamais deve vir antes do argumento, ja que, na
concepcdo do fildsofo francés, sdo as exigéncias do contetido que moldam a forma, e ndo o
contrario; ou sgja, sdo “[...] as exigéncias sempre novas do social ou da metafisica que

induzem o artista a encontrar uma nova lingua e novas técnicas™*” (SARTRE, 1972, p. 34).

Apesar da énfase dada por Sartre ao significado do texto literario, ndo se deve concluir que ele
gueira negar a existéncia do estilo proprio de cada escritor, que ele despreze o modo Unico e
caracteristico de cada autor, ja que € justamente tal estilo que valoriza e caracteriza um bom
texto liter&rio, e ndo o simples fato de abordar determinado tema. Entretanto, segundo o
pensador francés, esse estilo deve ser uma sutileza, deve ser passado sorrateiramente:
[...] aharmonia das palavras, sua beleza, o equilibrio das frases incitam as paixdes
do leitor sem que €le se dé conta, ordenam-lhes como a missa, como a musica, Como
uma danga; e se o leitor passa a considerar as palavras nelas mesmas, ele perde o
sentido, sobram somente oscilagdes tediosas'™ (SARTRE, 1972, p. 33).
Portanto, a linguagem, matéria da qual € feita a literatura, opera através de signos e
significados, e as palavras, consideradas enquanto signos, remetem sempre a outra coisa, isto
€, permitem que aguele que as utiliza possa, através delas, alcancar um significado
transcendente, algo que estd no meio do mundo. Por conseguinte, devemos nesse ponto

concordar com Tamassia (2006, p. 96) quando ele afirma que: “O prosador, através da

112. No original: “[...] que nous nous trouvions en possession d’'une certaine idée qu’on nous a apprise par des
paroles, sans pouvoir nous rappeler un seul des mots qui nous I’ont transmise”.

113. Como escreve Sartre (1972, p. 80) no segundo capitulo de Qu’est-ce que la littérature?, sem um tema
minimamente aceitavel ndo seria possivel escrever uma bela obra: “[...] personne ne saurait supposer un instant
qu’on puisse écrire un bom roman a la louange de I’antisémitisme”.

114. No original: “[...] les exigences toujours neuves du social ou de la métaphysique engagent l'artiste a trouver
une langue neuve et des techniques nouvelles”.

115. No original: “[...] I’lharmonie des mots, leur beauté, I’équilibre des phrases disposent les passions du lecteur
sans qu’il y prenne garde, les ordonnent comme la messe, comme la musique, comme une danse; s’il vient a les
considérer par eux-mémes, il perd le sens, il ne reste que des balancements ennuyeux”.
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palavra-signo, revela uma coisa, uma redidade, uma situagdo, e, contemporaneamente,
manifesta o projeto de mudala®. A palavra do prosador é como uma acdo, uma agio
reveladora que ndo so remete a realidade do leitor, como também projeta sobre ela alguma

mudanca.

Essa breve exposicdo sobre a concepcdo sartreana da literatura'’ nos mostra que tal arte se
vale das palavras para revelar a0 homem sua situacdo no mundo, projetando sobre ela
alteracOes. Diante disso, aparentemente, a literatura ndo apresenta nenhuma ligacdo com as
consideracOes feitas sobre a obra de arte em L’imaginaire, pelo contrério, ela parece nos levar
em outra diregdo, dando razéo as interpretacbes de Tamassia e Dufrenne, que postulam

basicamente que a teoria do imaginario ndo € compativel com ateoriadalliteratura.

Todavia, se o caminho percorrido até agui nos conduz a essa conclusdo, € preciso dizer ainda
gue nossa reflexdo encontra-se incompleta. Ora, se até o momento foi abordado unicamente o
carater significativo da obra literéria, isso ndo significa que ndo haa na literatura uma
dimensdo irreal, afinal, apesar da diferenciacdo entre as manifestagbes artisticas, Sartre
também considera a literatura uma arte. Com efeito, como demonstra Thana Souza (2008, p.
116), se um livro de caréter cientifico pode ser considerado unicamente significativo, um “[...]
romance esta do outro lado, no mundo irreal, sem deixar de ser por isso significacdo”. Quer
dizer, a arte literéria, sem deixar de ser significativa, possui também um aspecto imaginario:
elando se entrega ao leitor simplesmente através de uma operacdo de identificaco de signos,
umavez que o ato que revela o significado das palavras impressas no papel é também um ato
criador, ou sgja, o leitor criaum objeto irreal a partir do significado das palavras. Desse modo,
se € verdade que a literatura trabalha com as palavras enquanto signos, esses signos visam

construir, para além do significado, umatotalidade irreal.

Diante disso, ndo € como pura consciéncia significativa que o leitor apreende as frases de um
romance, mas, como jarevelava L’ imaginaire, trata-se de “[...] uma consciéncia hibrida, meio

significante e meio imaginante™®” (SARTRE, 2010, p. 134). Na verdade, a consciéncia de

116. No original: “Il prosatore, tramite la parola-segno, svela una cosa, una redlta, una situazione, e
contestualmente manifesta il progetto di cambiarla”.

117. Para uma andlise mais completa de Qu’est-ce que la littérature?, c.f. SOUZA, Thana Mara. Sartre e a
literatura engajada. S&o Paulo: Edusp, 2008.

118. No original: “[...] une conscience hybride, mi signifiante et mi imageante”.
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signo empenhada na leitura de um romance ndo € uma consciéncia de signo comum, néo é,
por exemplo, 0 mesmo tipo de consciéncia que |é a palavra “escritério” em uma placa. Na
leitura de um romance a paavra “escritorio” ndo visa simplesmente remeter a um
determinado local real que nomeamos “escritorio”, mas intenta designar um escritorio irreal
onde um fato irreal acontece. Consequentemente, a formagdo da consciéncia de signo que se
da naleitura de um romance é diferenciada, de sorte que €la ja nasce destinada a transformar-
se em consciéncia imaginante. Tal consciéncia imaginante, por sua vez, é também especial,
dado que ela “[...] retém em s aquilo que havia de essencial na consciéncia de signo™®”
(SARTRE, 2010, p. 58). Logo, na leitura é a consciéncia de signo que motiva a apari¢cdo da
consciéncia imaginante, de modo que, primeiramente, 0 signo é tomado como matéria
significante e, em seguida, transforma-se em objeto irreal; por outro lado, a consciéncia
imaginante, ao criar a imagem, guarda consigo o significado, formando em imagem aquilo

gue as palavras querem significar.

Nessa perspectiva, Qu’est-ce que la littérature? vai mostrar que na leitura de uma obra
literaria o leitor “[...] projetara para aém das palavras uma forma sintética em que cada frase
ser4 apenas uma funco parcial: 0 ‘tema’, 0 ‘sujeito’ ou o ‘sentido’*®® (SARTRE, 1972, p.
56). Isso quer dizer que o leitor ird projetar para dém do significado de cada palavra uma
totalidade sintéticairreal, de forma que cada frase do texto ndo sera tomada como um fim, néo
seré considerada somente pelo seu significado particular, mas sera entendida a partir de uma
formairrea que é aquilo que confere sentido a totalidade da obra. Por isso, se € inegavel que
as paavras de um romance sd0 sSignos, tais signos considerados isoladamente jamais
garantirdo arevelacdo do sentido do texto, visto que, como sublinha Sartre (1972, p. 56), “[...]
as cem mil palavras alinhadas em um livro podem ser lidas uma a uma sem gue o sentido da
obra apareca; 0 sentido n&o é a soma das palavras, ele é a sua totalidade organica'®”.

De tal maneira, a totalidade de uma obra literéria sera muito mais do que um amontoado de
significados, ja que tais significados so ter&o um sentido organico a partir da projecéo de uma

totalidade irreal. Ora, por mais significativo que sgja um texto literario, ele so revelara seu

119. No original: “[...] retient en elle ce qu’il y avait d’essentiel dans la conscience de signe”.

120. No original: “[...] projettera au-dela des mots une forme synthétique dont chaque phrase ne sera plus qu’une
fonction partielle: le ‘theme’, le ‘sujet’ ou le ‘sens’”.

121. No original: “[...] les cent mille mots alignés dans un livre peuvent étre lus un a un sans que le sens de

I'ceuvre en jaillisse; le sens n’est pas la somme des mots, il en est la totalité organique”.
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sentido a consciéncia imaginante, ou sga, ndo serdo as paavras-signo consideradas
isoladamente a revelar o sentido de um romance, e sim airrealidade alcangada através dessas

palavras. somente irrealidade possibilitara a apreensdo do sentido da obra.

A vista disso, podemos dizer que toda obra literéria, sem deixar de ser significativa, conduz o
leitor ao irreal, ja que 0s signos impressos no papel ndo sdo simplesmente signos, mas, aém
disso, funcionam ainda como analogon. As palavras de uma obra literéria comportam néo
somente uma significacdo, mas também uma remissdo ao imaginario, elas representam, como
escreve Sartre (2010, p. 127, grifo nosso) em L’imaginaire, “[...] a superficie de contato entre
nés e esse mundo imaginario™®”. Portanto, ler um romance é muito mais do que decifrar
significados, € apreender através desses significados uma irrealidade portadora de sentido.
Assim, o que confere peculiaridade a concepcdo sartreana da literatura € justamente o fato de
gue ela consegue ser significativa sem deixar de ser imaginéria, pois, apesar do trabalho com
as palavras-signo, essa arte significante ndo exclui adimensao irreal.

De tal forma, podemos descartar tanto a hipétese de Tamassia quanto a de Dufrenne, umavez
que, na prosa literaria, a irrealidade se relaciona diretamente com a dimensdo significativa.
Ademais, € possivel entrever que ndo ha, a0 menos na andlise esbocada até aqui, nenhuma
contradicdo entre Qu’est-ce que la littérature? e a teoria de L’ imaginaire, pelo contrério, €
precisamente sobre teoria do imaginario que Sartre constroi sua reflexdo sobre a prosa
literaria, aprofundando e expandindo alguns temas que haviam sido tratados de maneira
superficial no texto de 1940.

Porém, se nos esforcamos para explicar como o cardter significativo da prosa literéria deriva
justamente do fato de que ela se serve das palavras-signo, e que, malgrado sua significagéo,
ela possui também uma dimensdo irreal, € preciso notar ainda que nem toda arte que tem nas
pal avras sua matéria-prima sera considerada por Sartre uma arte significante. Com efeito, se a
poesia parece assemelhar-se a prosa, ja que ambas tém que lidar com as palavras, a maior
semelhanca entre o poeta e o prosador € o fato de que ambos escrevem; entretanto, 0 modo

123.

como cada um deles emprega as palavras € bastante distinto™”: o prosador se serve da

122. No original: “[...] la surface de contact entre ce monde imaginaire et nous”.

123. Apesar dessa distingdo, Sartre reconhece que é impossivel separar totalmente essas duas artes que trabalham
com a palavra, pois “[...] dans toute poésie, une certaine forme de prose, c’est-a-dire de réussite, est présente; et
réciprogquement la prose la plus seche renferme toujours un peu de poésie, c’est-a-dire une certaine forme
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linguagem utilizando as palavras como instrumentos que designam coisas e situagdes do
mundo; ja 0 poeta se recusa a utilizé-las. A partir disso, se faz necessario agora entender como
as palavras podem tanto servir a arte significante, quanto possibilitar a construcdo de uma
obra ndo-significante. Ademais, € preciso ainda verificar em Qu’est-ce que la littérature?
como essas artes ndo-significantes manifestam suairreaidade, ja que, segundo a interpretacéo
de Sicard, seriam essas artes, que se colocam ao lado das artes plasticas, que romperiam com

ateoriade L’ imaginaire.

22 DA LITERATURA A POESIA: A PALAVRA E A ARTE NAO-SIGNIFICANTE

Como audimos anteriormente, Sartre opera uma diferenciacdo entre a literatura e as outras
artes; por tal motivo, € indispensavel neste momento entender o porqué dessa diferenciacéo.
Para tanto, analisaremos inicialmente a separacdo realizada pelo autor francés entre a prosa e
apoesia, e, a partir disso, tentaremos entender como a poesia se coloca muito mais proximo

damusica, da pintura e da escultura do que da literatura.

Sartre entende que o prosador € como 0 homem comum, ou Sgja, que ele se encontra dentro da
linguagem e se movimenta a partir dela: as palavras sGo como parte de seu corpo, um corpo
verbal com o qual ele age sobre o mundo. Como vimos, 0 prosador se serve da palavra
enquanto signo, isto &, enquanto algo que deve ser atravessado em direcdo a coisa significada.
A paavraé, entdo, inessencial e possui afuncéo de levar para aém dela, para junto do objeto
significado. Por conseguinte, na prosa literéria as palavras ndo possuirdo uma materialidade
propria, mas serdo utilizadas convencional e naturalmente, serdo manipuladas sem mistério

algum afim de designar as coisas do mundo.

De maneira diametralmente oposta, poderiamos afirmar com Moutinho (2009, p. 314) que: “A

poesia comeca por um ato de recusa, pela recusa do uso ordinario da linguagem”. 1sso

d’échec: aucun prosateur, méme le plus lucide, n’entend tout a fait ce qu’il veut dire; il dit trop ou pas assez,
chaque phrase est un pari, un risque assumé; plus on tatonne, plus le mot se singularise; nul, comme Valéry I’'a
montré, ne peut comprendre un mot jusqu’au fond” (SARTRE, 1972, p. 48, nota 5).
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significa que o poeta se coloca fora da linguagem comum, que ele olha as palavras pelo
avesso, espreitando-as na escuridéo, apal pando sua materialidade, escutando seu eco, sentindo
Seu gosto, seu cheiro, como se tivesse com elas uma relacdo silenciosa, como se elas ndo
servissem somente para dar nome as coisas. O poeta ndo toma as palavras como instrumentos
significativos, como formas de expressdo, como meios de designar os objetos, pois, paraele, é
Ccomo se as palavras e as coisas fossem 0 mesmo: 0 poeta coagula a coisa na palavra, de modo
gue ela ndo serd mais translticida como um vidro, mas tornar-se-a opaca como a pedra. Como
frisa Sartre (1972, p. 18), para o poeta, as palavras sd como “[...] coisas naturais que crescem
naturalmente sobre a terra, como a grama e as arvores'®*”; ou seja, o poeta toma as palavras
como se fossem entes providos de materialidade, buscando relacionar-se com elas em seu
estado bruto, lapidando e descobrindo em cada uma delas “[...] uma peguena luminosidade
propria e afinidades particulares com a terra, o céu, a agua e todas as coisas criadas™>”
(SARTRE, 1972, p. 19). Com isso, 0 poeta opera uma conversdo da palavra-signo em

pal avra-coisa, e é precisamente essa conversao que constitui, para Sartre, a atitude poética.

Detal forma, na medida em que as palavras da prosa buscam conceituar e nomear o mundo, o
conceito e 0 nome tornam-se inessenciais para 0 poeta, pois o que ele busca esta aguém do
significado, estd na matéria das palavras. Assim, 0 poeta € capaz de suprimir o carater
designativo das palavras, fazendo com que elas se tornem (para ele e, posteriormente, para o
publico) objetos providos de uma materialidade propria. As palavras de um poema seréo
muito mais do que meios de significagdo do mundo, elas buscardo estabelecer com 0 mundo
uma relacdo que ndo é transitiva, descartavel ou sacrifical, ao contrério, enquanto coisa, cada
palavra do poema serd um ente capaz de revelar, para dém do significado costumeiro, um

sentido que, muitas vezes, os significados sdo incapazes de traduzir.

Sem duvida, isso ndo quer dizer que as palavras poéticas percam totalmente sua significagéo,
visto que sem essa significagdo 0 que encontrariamos em um poema seriam apenas frases sem
nenhuma unidade verbal, sons esparsos ou riscos tracados no papel. Acontece que,
diferentemente da prosa, na poesia o significado ndo € afinalidade da palavra, ou melhor, ndo
€ algo transcendente a ela, mas algo natural, uma propriedade imanente. Como observa

124. No original: “[...] choses naturelles qui croissent naturellement sur la terre comme I’herbe et les arbres”.
125. No original: “[...] une petite luminosité propre et des affinités particuliéres avec la terre, le ciel et I’eau et
toute les choses crées”.
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Moutinho (2009, p. 313), o significado ndo sera suprimido da poesia, mas “[...] absorvido,
‘fundido a palavra’; perdendo como que a leveza do signo, que tem a virtude de passar

desapercebido, a palavra poética adquire um ‘rosto carnal’”. Por isso, a significacéo da
palavra poética ndo serd simplesmente uma remissdo a algum objeto exterior, e sSim ago que
estara presente em sua sonoridade, em sua expressdo visual, em suma, algo que
encontraremos em todos os aspectos da palavra. Assim, a palavra poética encarnara o
significado em sua totalidade, de maneira que, dentro de um poema, a sonoridade sera téo
significativa quanto a sintaxe, o aspecto morfol 6gico valeratanto quanto o aspecto gramatical,

e seré sobre todos esses aspectos que se redlizara o sentido do corpo poético.

Essa palavra-coisa, essa palavra carnal, que € a matéria da poesia, “[...] representa o
significado a0 invés de exprimi-10®®” (SARTRE, 1972, p. 20); e se a palavra prosaica &,
primeiramente, expressdo de um objeto significado, a palavra poética ira exercer dentro do
poema a fungdo de representante do objeto. Quer dizer, a palavra poética ird manter uma
funcdo prioritariamente analdgica, ja que, semelhantemente ao analogon, seu papel é muito
mais representativo do que significativo. Por conseguinte, aquilo gue encontraremos na
palavra poética ndo serd um aspecto do mundo significado, mas sim uma imagem, de modo
gue, como explica Sartre (1972, p. 20), “[...] aimagem verba gue ele [0 poeta] escolhe por
sua semelhanca com o salgueiro ou o freixo ndo € necessariamente a palavra que nos
utilizamos para designar esses objetos™*"”.
Com €feito, a palavra poética ndo pretende assemelhar-se a paavra que utilizamos
cotidianamente para designar as coisas, €la ndo busca uma precisdo significativa, mas,
enquanto palavra-coisa, €la se propde a manifestar outros sentidos. Nessa perspectiva,
poderiamos citar como exemplo os versos do poeta Manoel de Barros (2010, p. 265), que no
poema “Retrato quase apagado em que se pode ver perfeitamente nada (VII)” representa
muito bem o sentido detal ideia

O sentido normal das palavras ndo faz bem ao poema.

Héa que se dar um gosto incasto aos termos.

Haver com eles um relacionamento voluptuoso.

Talvez corrompé-los até a quimera.
Escurecer as relagdes entre os termos em vez de aclaré-los.

126. No original: “[...] représente la signification plutdt qu’il ne I’exprime”.
127. No original: “[...] I'image verbale qu’il choisit pour sa ressemblance avec le saule ou le fréne n’est pas
nécessairement le mot que nous utilisons pour désigner ces objets”.
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N&o existir mais reis nem regéncias.

Uma certa liberdade com a luxdria convém.
Como mostram os versos do poeta mato-grossense, a palavra poética busca fugir a
normalidade, busca a corrosdo do uso ordinario, a ambiguidade, o peso sinestésico. Dessa
maneira, ela se abre como uma multiplicidade de caminhos possiveis, ja que, como confirma
Sartre (1972, p. 22), ela € um microcosmo, e esse microcosmo poeético, descompromissado
com a designacdo prosaica, ganha o0 poder de exceder o significado comum, podendo
compreender, sem nenhuma contradi¢&o, uma sobreposi¢cdo de acepgdes. Com isso, € como se
as palavras de um poema pudessem encarnar varios significados ab mesmo tempo sem que
eles se anulassem, pois 0 que é representado pela palavra poética acaba reunindo uma
sobreposicdo de qualidades, uma mistura de aspectos, podendo apresentar-se como sintese de
caracteristicas heterogéneas. Logo, dentro de determinado corpo poético, “Florenca é cidade e
flor e mulher, é cidade-flor e cidade-mulher e mulher-flor, tudo a mesmo tempo®”
(SARTRE, 1972, p. 21), porque em um poema “[...] existe sempre muito mais em cada frase,

em cada verso'®®” (SARTRE, 1972, p. 25).

Naverdade, como elucida Sartre (1972, p. 22), na poesia as palavras funcionam “[...] como as
cores e 0s sons, elas se atraem e se repelem, elas se queimam e sua associacdo compde a
verdadeira unidade poética que é a frase-objeto™*”. Ora, sendo a poesia formada por um
conjunto de palavras que muito se assemelham aos sons e as cores, a irrealidade poética se
revelara diretamente sobre 0 poema e a apreensao estética da poesia sera muito parecida com
a apreensdo estética das demais artes ndo-significantes. Sem o intermédio do signo, sera

diretamente sobre essas frases-objeto que o sentido do poema encarnara.

Diante disso, aquilo que buscard o poeta através das palavras serg, assim como o pintor, criar
um objeto irreal que fagca sentido primordialmente para a consciéncia imaginante. Por tal
razdo, conforme explica Pucheu (2001, p. 9) a respeito da poética de Manoel de Barros, um
poema pode sempre se permitir dizer algo que ndo “[...] possa ser comparado a alguma coisa.
O poema é, entdo, um ente entre outros que, existindo especificamente, ndo pode ser

128. No original: “Florence est ville et fleur et femme, elle est ville-fleur et ville-femme et fille-fleur tout a la
fois”.

129. No original: “[...] il y a toujours beaucoup plus, dans chaque phrase, dans chaque vers”.

130. No original: “[...] comme les couleurs et les sons, ils s’attirent, ils se repoussent, ils se brilent et leur
association compose le véritable unité poétique qui est la phrase-objet”.
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explicado por nada exterior a ele — ele é insujeito a comparagdes’. Ou sgja, se um poema é
uma criagdo irreal no qual cada palavra possui uma importancia imanente, uma
individualidade que deve fazer sentido no conjunto poético e que ndo deve necessariamente
apresentar uma logica dentro da linguagem significativa, nada garante que deva haver paraele

uma l6gica explicativa.

Destarte, a poesia pode se permitir romper com o equilibrio instituido pela linguagem
prosaica, transformando a instrumentalidade do significado, dissolvendo a continuidade
coerente do discurso e subvertendo a ldgica do rea através de sentidos que s6 podem se
manifestar enquanto irrealidade. Por conseguinte, aguilo que é dito através de um poema
talvez ndo pudesse ser dito em um texto em prosa, uma vez que enquanto o prosador buscara,
primeiramente, significar algo (uma historia, uma ideia, um conceito), 0 poeta seguira por
outro caminho e, mais do que significar uma ideia, €le tentard revelar com suas palavras um
sentido, um sentido que, como sublinha Sartre (1987, p. 60) na entrevista “L’écrivain et sa

131y «

langue [...] nos remete a0 monstro solitario que somos nds, mas com dogura, com

cumplicidade™”.

Portanto, o leitor de um poema ndo sera direcionado parafora, para 0 mundo, como o leitor de
um romance, mas ira se deparar diretamente com uma irrealidade criada pelo poeta: ele ndo
ira transcender as palavras rumo a um significado, mas buscara um sentido imanente aos
versos do poema. Se naleiturade uma obra literéria temos primeiro uma consciéncia de signo
gue posteriormente nos remete ao irreal, na poesia a irrealidade se dara sem o intermédio da
significacdo, pois, sendo a palavra poética como uma coisa, €la funciona intimamente como
analogon. De tal maneira, se é verdade que toda obra de arte apresenta umadimensdo irreal, a
prosa vira sempre esgarcada de significatividade, de modo que Sartre ird diferenci&-la das
outras artes. A poesia, por outro lado, construindo-se sem a transitividade do signo, fica livre
para tornar-se coisa, para tornar-se diretamente o analogon de um objeto irreal e para remeter

de maneiraintransitiva ao objeto estético. Por essa razéo, a poesia sera definida, assim como a

131. Entrevista concedida a Pierre Verstragten e originalmente publicada na Revue d’Esthétique de 1965.
Conforme apontam Contat e Rybalka (1970, p. 420), essa entrevista serve como “[...] un complément aux pages
de Qu’est-ce que la littérature? concernant la distinction fameuse opéré par Sartre entre prose et poésie”. Cf.
SARTRE, Jean-Paul. L’écrivain et sa langue. In: Stuations, |X: mélanges. Paris: Gallimard, 1987, p. 40-82.

132. No original: “[...] nous renvoient le monstre solitaire que nous sommes, mais avec douceur, avec
complicité”.
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pintura, a escultura e a mdsica, enquanto uma arte ndo-significante™>

, isto &, enquanto uma
manifestagdo artistica que ndo deve necessariamente significar algo, mas que tentard

manifestar um sentido.

De fato, assim como poesia, nenhuma outra arte ndo-significante buscard primeiramente a
significatividade, ja que nenhuma dessas artes trabalhard com signos. Como aponta Sartre
(1972, p. 12): “Asnotas, as cores, as formas ndo sdo signos, elas ndo remetem a nada que Ihes
seja exterior*”. N&o se trata aqui de afirmar que tais artes trabalhem com matérias puras, ja
gue ndo € possivel conceber a existéncia dessas matérias sendo como penetradas por um
sentido, entretanto, esse sentido é bem diferente da significacgo da palavra liter&ria. Por mais
que possamos falar de uma linguagem musical, ou de umafrase musical, por exemplo, tratar-

al 135

se-a4 sempre de uma linguagem ou de uma frase néo referenci , POis 0 objeto sonoro ndo

revela nada para além de st mesmo, mas apresenta um sentido gue lhe é imanente.

Pois bem, se afirmamos gque o sentido que se revela em uma obra de arte ndo-significante é
imanente a ela, isso ndo quer dizer que tal sentido estara totalmente desligado de nossas
vivéncias e daquilo que sabemos sobre a obra, contudo, esse conhecimento ser4 deixado de
lado ao entrarmos em contato com o objeto irrea. E justamente isso que nos mostra Sartre
(1964, p. 30) em um exemplo apresentado no texto “L’artiste et sa conscience™*”, de 1950:
Quando se executava diante de mim uma composi¢cdo musical, eu ndo encontrava na
sucessdo sonora nenhum tipo de significacéo; eraindiferente para mim se Beethoven

tivesse composto esta marcha flnebre “sobre a morte de um herdi” ou se Chopin
quisesse sugerir, ao fim de sua primeira balada, o riso satdnico de Wallenrod; por

133. Como recorda Sicard (2008, p. 8), a diferenciacdo entre poesia e prosa e a aproximacdo da poesia a outras
artes remonta ao poeta romano Horécio (65 a.C. — 8 a. C.), autor da maxima “ut pictura poesis”, isto €, a poesia é
como a pintura.

134. No original: “Les notes, les couleurs, les formes ne sont pas des signes, elles ne renvoient a rien qui leur soit
extérieur”.

135. Nessa mesma perspectiva, Wisnik (2014, p. 28), em seu ensaio sobre a histdria da musica, afirma que “[...]
a musica ndo refere nem nomeia coisas visives, como a linguagem verbal faz, mas aponta com uma forca toda
sua para 0 ndo-verbalizavel”. C.f. WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das misicas. S&o
Paulo: Companhia das L etras, 2014.

136. Esse artigo foi concebido por Sartre para o prefacio do livro L’Artiste et sa conscience: Esquisse d’une
dialetique de la conscience artistique, do musico René Leibowitz. No texto o filésofo francés aborda a questéo
da musica, discutindo no contexto da musica contemporanea a possibilidade do engajamento. Como escrevem
Contat e Rybalka (1970, p. 224), esse texto permite a Sartre “[...] de poursuivre sa réflexion concernant
I’engagement des arts ‘non signifiants’; elle peut donc étre considérée comme un complément a I’essai sur la
littérature”. C.f. SARTRE. L’artiste e as conscience. In: Stuations, 1V. Paris: Gallimard, 1964, p. 17-37.
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outro lado, me parecia que sucessdo possuia um sentido, e era esse sentido que

eu amava™’.

A passagem acima nos mostra ndo sO que uma arte ndo-significante, no caso a musica,
apresenta um sentido, mas que, aém disso, tal sentido se revela a despeito das explicacdes
gue costumamos ouvir sobre essas obras. Logo, a ndo-significatividade de uma obra de arte
ndo implica que ela ndo possua significado algum. Na verdade, toda obra pode ser abordada
de uma forma significante, porém, tal abordagem ndo fard parte da apreensdo do objeto

estético, mas serg, de certaforma, alheiaaele.

Nessa perspectiva, um historiador da musica, por exemplo, pode muito bem fornecer algumas
informagdes sobre uma sinfonia, mostrando seu significado cultural e histérico, sua
importancia para o desenvolvimento de determinado estilo musical, sua influéncia sobre
outros artistas, entre outras coisas. Esses “significados” podem até mesmo se revelar
importantes e nos gjudar a experienciar a obra, desde que ndo se sobreponham a ela, quer

dizer, desde que ndo transformem essa obra n&o-significante em signo™®.

De fato, algumas vezes € isso que acontece, e esses “significados” acabam sendo apresentados
como uma espécie de decodificagcdo da obra de arte, como uma chave de leitura que busca
fornecer ao espectador interpretaces pré-constituidas, ao invés de deixalo experienciar a
obra por si mesmo, de deixa-lo encontrar sua propria interpretagdo. Todavia, a apreensdo do
sentido de uma obra ndo-significante s6 se dara através da matéria dessa obra, ou sgja, esse
sentido ndo estara em nenhum significado exterior, mas habitara a prépria obra. Em

decorréncia disso, 0 sentido jamais se entregard a uma consciéncia significativa, pois so0 a

137. No origina: “Lorsqu’on exécutait devant moi une composition musicale, je ne trouvais a la
succession sonore aucune signification d’aucune sorte et il m’était fort indifférent que Beethoven et
composé telle de ses marches funebres ‘sur la mort d’un héros’ ou que Chopin et voulu suggérer, a la
fin de sa premiére balade, le rire satanique de Wallenrod; par contre il me semblait que cette
succession avait un sens et c’est ce sens que j'aimais’.

138. No artigo “Saint Georges et le dragon”, por exemplo, Sartre fara uma descri¢do histérica daquilo que é
figurado em uma tela do Tintoretto, mostrando que quando “[...] on reconnait les personnages, les lieux,
I’enterprise; le savoir guide, et méme les mots: ceux du titre, par exemple. Ainsi la signification anecdotique
s’integre a la vision” (SARTRE, 1987, p. 221). Apesar de reconhecer que nesse caso 0 conhecimento de fatores
externos a obra pode auxiliar na apreensdo do objeto estético, ndo é sobre eles que Sartre se detem, pois o que
Ihe interessa ndo é esse significado exterior, mas algo imanente a prdpria obra, essa irrealidade onde “[...] les
mémes formes y participent, mais elles y perdent leur sens et s’intégrent a une ordonnance souterraine et non
figurative” (SARTRE, 1987, p. 221). C. f. SARTRE, Jean-Paul. Saint Georges et |le dragon. In: Stuations, 1X:
mélanges. Paris. Gallimard, 1987, p. 202-226.
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consciéncia imaginante pode revel&10, somente essa consciéncia é capaz de apreender uma
obra dentro de suatotalidade irreal.

N&o se deve pensar, no entanto, que o sentido sgja uma imagem, ja que Sartre (1964, p. 371-

139,

372) é bem claro, no texto “Le peintre sans privileges ", ao afirmar que o “[...] sentido, ndo

é um signo, ndo é um simbolo — e nem mesmo uma imagem™*®”

. Ou sgja, aimagem ndo é o
sentido, mas € ela quem permite a sua revelacéo: € a aberturairreal que se opera sobre a obra

através da consciéncia i maginante que permite a apreenséo do sentido.

Desse modo, as artes ndo-significantes buscaréo transmitir, muito mais que um significado
exterior, um sentido que € imanente a propria materialidade da obra; e se até aqui falamos
principalmente da poesia e da musica, poderiamos dizer o mesmo da pintura e da escultura, ja
que o0 sentido de uma cor esté na cor e o sentido de uma forma esta na propria forma. O
sentido é algo inerente a matéria de uma obra, de maneira que “[...] o pequeno sentido
obscuro que as habita, alegrialigeira, tristeza timida, Ihes permanece imanente ou tremula em
torno delas como uma bruma de calor'*” (SARTRE, 1972, p. 12).

Nessa perspectiva, se um romancista utiliza a palavra “casa”, sua finalidade nédo é que
estejamos atentos simplesmente a sonoridade ou ao efeito visual dessa palavra, ele quer,
sobretudo, significar um objeto do mundo ao qual damos esse nome, querendo mostrar,
talvez, “[...] o simbolo das injusticas sociais, provocar vossa indignaco'**” (SARTRE, 1972,
p. 15). Um pintor, por suavez, quando utiliza a cor vermelha, ndo a utiliza como uma palavra,
pois o0 vermelho € para ele uma coisa, uma coisa em s mesma que € colocada sobre atela a
fim de manifestar um sentido irreal. E mesmo quando um pintor utiliza esse vermelho para
pintar uma casa, essa casa que figura na tela ndo é simplesmente um signo tentando
representar determinada casa existente na redlidade, ela é uma casa imaginéaria, um objeto

irreal que apresenta um sentido imanente.

139. Trata-se de um artigo de 1961, escrito por Sartre em ocasido da exposicdo “Peintures sur le théme des
Emuets, Triptyque sur la torture, Hiroshima, do pintor francés Robert Lapoujade. Nesse texto o filsofo francés
aborda ndo sb a obra de Lapoujade, mas fala também sobre as pinturas de Goya, Ticiano, Picasso, Guardi e Van
Gogh. C. f. SARTRE, Jean-Paul. Le peitre sans previléges. In: In: Stuations, |V: portraits. Paris. Gallimard,
1964, p. 364-386.

140. No original: “[...] sens ce n’est pas un signe, ce n'est pas un symbole - et pas méme une image”.

141. No original: “[...] le petit sens obscur qui les habite, gaité Iégére, timide tristesse, leur demeure immanent ou
tremble autour d’elles comme une brume de chaleur”.

142. No original: “[...] le symbole des injustices sociales, provoquer votre indignation”.
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A finadidade de uma obra de arte ndo-significante ndo é a de ser apenas uma copia da
realidade, e se isso ocorre € porque toda obra figurativa comporta certa ambiguidade. Como
evidencia Sartre (1964, p. 372) em “Le peintre sans privileges”, esse tipo de obra deve se
submeter “a regra da dupla unidade”: da unidade que € percebida, ou sgja, a unidade do objeto
gue podemos facilmente identificar como uma casa, e a uma segunda unidade que é
justamente o sentido da obra, a unidade irreal que sb se revela a consciéncia imaginante. De
tal forma, a casa figurada natelajamais sera simplesmente um signo, dado que, muito mais do
que representar uma casa, 0 pintor apresenta um objeto irreal que se revela enquanto sentido.
Entdo, se vemos uma casa figurada na tela, essa casa, mesmo podendo conservar toda a
ambiguidade presente nas casas reais, tentara transmitir ainda um sentido que comporta uma
“[...] infinidade de coisas contraditérias. Todos os pensamentos e sentimentos estéo ali,
1435,

aglutinados sobre a tela, em uma indiferenciacdo profunda: cabe a vocés escolher
(SARTRE, 1972, p. 15-16).

Assim, se podemos identificar na tela uma figura que representa um objeto existente, a obra
ndo se resumira a uma significacdo desse objeto, mas mostrarg, para aém dele, uma
irrealidade ndo-significavel. O que acontece na arte figurativa € que o sentido irreal da obra
pode acabar ofuscado, mascarado pela primeira unidade, quer dizer, pela figura que parece
simplesmente significar um objeto real. Isso, entretanto, ndo quer dizer que a obra sga
somente agquilo que percebemos e conseguimos significar, pelo contrério, como € explicado
na entrevista “Penser I’art”, existe ainda um sentido, uma “[...] unidade por de trés, que

aparece &s pessoas que procuram™**” (SARTRE, 1981, p. 18).

Com €efeito, apreender o sentido de uma obra de arte € encontrar algo que talvez néo sgja
evidente, algo que esta por fazer, que ainda ndo foi revelado, mas que, a0 mesmo tempo, esta
ali, como que adormecido naquela matéria: 0 sentido é algo que encarna na obra, mas que
também a excede. Por tal motivo, conforme destaca Astier-Vezon (2013, p. 104), o sentido,
caracteristica fundamental das artes ndo-significantes, € algo imanente a toda obra, e ele

serd encontrado tanto na arte “[...] abstrata, que se afasta do mundo dos modelos para se voltar

143. No original: “[...] infinité de choses contradictoires. Toutes les pensées, tous les sentiments son 13,
agglutinés sur la toile dans une indifférenciation profonde; c’est a vous de choisir”.
144. No original: “[...] unité par-derriere, qui apparait aux gens qui cerchent”.
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sobre sua prépria matéria [...], quanto em uma pintura figurativa, que busca encontrar em sua
1455,

prépria matéria a superabundancia de coisas ™.
A fim de aprofundar um pouco mais essa questéo, podemos falar ainda de uma obra do pintor
italiano Tintoretto, La crocifissione'®®, citada por Sartre em Qu’est-ce que la littérature? para
mostrar como uma pintura figurativa manifesta seu sentido. Essa tela, “a maior e talvez a mais
bela**" obra do artista italiano, apresenta a crucificagdo do Cristo: como descrevem Renzo
Villae Giovanni Villa (2012, p. 209-212), o pintor organiza o espaco da figuracdo de umatal
maneira que consegue tornar
[...] o Cristo nacruz o centro ideal sobre o qual giratoda a composi¢ao. Cristo esta,
portanto, sozinho ao centro da pintura, e parece quase cair sobre o espectador,
envolvido por uma luminosidade que o destaca da materialidade da cruz. Ao seu
redor, uma representacdo sagrada com uma miriade de atores que, sobre 0 mesmo
palco cénico, se empenham em situagdes diversas™®,
Ora, se aimensa figuracéo do Tintoretto apresenta uma multiplicidade de sujeitos, ndo seréo
eles a interessar Sartre, mas justamente essa luminosidade proveniente do céu que ilumina o
Cristo. Essaluz amarela sera utilizada pelo fil6sofo francés para mostrar como a cor utilizada

pelo artista ndo funciona como signo, mas é carregada de sentido.

Segundo Sartre, esse céu amarelado apresenta um cardter angustiante, o que ndo implica que a
pintura queira simplesmente remeter ou significar a angustia daguela cena; na verdade, a
angustia é indissociavel datela, elaé parte daquele céu amarelo. Desse modo, se ha no quadro
umafiguragdo em que o amarelo € utilizado, ele ndo estd ali afim de significar algo paraaém
de s mesmo, ja que, se é possivel conferir um significado a esse céu, se € possivel dar-lhe o

valor de um signo, isso ndo vem dele, mas é somente uma convengdo, um acordo que poderia

145. No original: “[...] abstraite qui se détourne du monde des modéles pour se retourner sur sa propre matiere
[...], que dans une peiture figurative qui tente de retrouver dans sa propre matiére la surabondance des choses”.
146. 1565, 6leo sobre tela, 536 x 1224 cm, Veneza, Scuola Grande di San Rocco (ANEXO A).

147. No texto inacabado “Saint Marc et son double”, Sartre (1981, p. 189) descreve La crocifissione como “...]
la plus grande et peut-étre la plus belle” das obras do Tintoretto, prometendo analisa-la mais adiante. Como
revela Sicard (2005, p. 205, nota 35), essa andlise consta no plano de trabalho elaborado pelo filésofo francés
para o texto, mas, infelizmente, tal plano ndo foi levado a cabo. Sobre a concepcdo e a andlise dos textos que
Sartre escreveu sobre o Tintoretto, c.f. SICARD, Michel. Accostamenti a Tintoretto (Introduzione). In:
SARTRE, Jean-Paul. Tintoretto o il sequestrato di Venezia. Milano: Christian Marinotti Edizioni, 2005, p. 7-45.
148. No original: “[...] il Cristo in croce il centro ideale a cui ruota tuttala composizione. Cristo € dunque solo, a
centro del dipinto, e sembra quase cadere sullo spettatore, avvolto da una luminosita che lo distacca dalla
materialita della Croce. Intorno a lui € una sacra rappresentazione con una miriade di attori che sul medesimo
palcoscenico vanno impegnandosi in situazioni diverse”.
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também conferir as rosas brancas o significado de fidelidade. Nesse caso, 0 que acontece é
gue se atribui as figuras e as cores o vaor do signo, mas, a partir disso, a partir do momento
em que se vVé 0 céu amarelo como um signo da angustia, ndo é mais possivel apreendé-lo
esteticamente, pois esse céu sera transcendido em diregdo a uma angustia abstrata e
conceitual. Com efeito, a pintura ndo serd considerada como uma obra de arte, mas a

intencionada enquanto um signo.

Com isso, se 0 amarelo de La crocifissione pode ser descrito como angustiante ndo é porque
ele remete ou significa angustia, mas porgue el e é angustia:
Este rasgo amarelo no céu sobre o Golgota, Tintoretto ndo o escolheu para significar
a angUstia, e tampouco para provoca-la; ele é anglstia e céu amarelo a0 mesmo
tempo. Ndo céu de angustia, nem céu angustiado; € uma angustia feita coisa, uma
angUstia que se transformou em rasgo amarelo do céu, e que, a partir disso, foi
submersa, empastada pelas qualidades préprias das coisas, por sua
impermeabilidade, por sua extensdo, sua permanéncia cega, sua exterioridade e essa
infinidade de relagdes que elas mantém com as outras coisas; quer dizer, ela ndo é
mais legivel, € como um esforgo imenso e vao, sempre parado no meio do caminho
entre o céu e a terra, a fim de exprimir aquilo que a sua natureza a impede de
exprimir*®® (SARTRE, 1972, p. 14).
Pode-se notar nessa longa andlise que a partir do momento que o Tintoretto transporta a
angustia para a tela, ela ja ndo € mais angustia, isso ndo significa, todavia, que ela tenha se
tornado amarelo ou tenha formado uma espécie de linguagem cromética que sera encontrada
em todas as obras do Tintoretto. Na verdade, como explica Astier-Vezon (2009, p. 10), essa
angUstia é “[...] uma espécie de ressonancia fixada especificamente nessa fenda amarela™"";
Ou Sgja, a cor amarela ndo serve aqui como um meio pelo qual o pintor tentaria significar ou
representar a angustia, €la se funde a angustia, sofrendo com isso uma transubstanciagdo, uma
degradac&o, tornando-se uma coisa, uma espécie de “amarelo-angustia”, uma espécie de
angustia irreal e absoluta que s6 faz sentido em um contexto imagindrio. A angustia é

colocada, entdo, antes de qualquer significado, e, por mais que possamos apreendé-la nessa

149. No original: “Cette déchirure jaune du ciel au-dessus du Golgotha, le Tintoret ne I’a pas choisie pour
signifier I’angoisse, ni non plus pour la provoquer; elle est angoisse, et ciel jaune en méme temps. Non pas ciel
angoisse; c’est une angoisse faite chose, une angoisse qui a tourné en déchirrure jaune du ciel et qui, du coup, est
submergée, empétée par les qualités propres des choses, par leur imperméabilité, par leur extension, par leur
permanence aveugle, leur extériorité et cette infinité de relations qu’elles entretiennent avec les autres choses;
c’est-a-dire qu’elle n’est plus du tout lisible, c’est comme un effort immense et vain, toujours arrété a mi-chemin
du ciel et delaterre, pour exprimer ce que leur nature leur défend d’exprimer”.

150. No original: “[...] une sorte de résonance fixée dans cette unique déchirure jaune”.
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obra, é impossivel que a encontremos de uma maneira conceitual: a pintura nos mostra a

angustia, mas ndo a exprime como faria uma obra filosofica ou literéria.

Por razdo, enquanto um romancista tem a possibilidade de contextualizar sua obra, de
colocar nela informagdes histéricas e culturais que o leitor pode alcancar objetivamente, um
artista ndo-significante s6 pode oferecer o que esta pintado sobre a tela, o que esta contido na
forma da escultura, gravado na musica, isto € uma imagem, uma coisa, uma irrealidade que
revela um sentido, mas que, para aém disso, € somente siléncio. Como escreve Sartre (1972,

p. 15): “O pintor é mudo™"”

, mas ndo sO ele. Todo artista que trabalha com artes néo-
significantes compartilha essa mudez, ja que, como acrescenta o fildsofo francés, “[...] o
artista ndo deve ser para o seu publico o comentério da sua obra™?” (SARTRE, 1964, p. 28).
De fato, as obras de arte ndo-significantes sGo sempre silenciosas e cabe ao espectador,

através da consciénciaimaginante, revelar o sentido desse siléncio.

A partir do que mostramos até aqui, podemos concluir que se a literatura ndo rompe com o
imaginario, tampouco as artes ndo-significantes o faréo, pois, contrariamente ao que postula
Sicard, ateoria da arte como irrealidade permanece valida ndo s para as artes plasticas, como
também para a musica e para a poesia. Com efeito, em Qu’est-ce que la littérature? Sartre
(1972, p. 13) reforca o cardter imaginario dessas artes ao afirmar que:
Para o artista, a cor, o buqué, o tilintar da colher sobre o pires sdo coisas em grau
maximo; ele se detém na qualidade do som ou da forma, retorna a €elas
constantemente e se encanta; é essa cor-objeto que ele iratransportar sobre atelae a
tnica modificaco que |he fard sofrer é transformé-la em objeto imaginario™.
Contudo, se € possivel notar que o carater irreal da arte ndo sofre nenhuma mudanca radical
em relacdo ao que foi visto em L’imaginaire, pode-se perceber também que somente a
literatura mostrou até aqui a possibilidade de uma dimens&o critica, dado que através de seu
caréter significativo ela possui 0 poder de revelar a0 homem sua situagdo. Com isso, se €
através da literatura que Sartre nos mostra 0 que € 0 engajamento, as artes ndo-significantes,

expressando sentidos contraditorios, parecem estar relegadas a alienacdo ou, a0 menos, ndo

151. No original: “Le peintre est muet”.

152. No original: “[...] I’artiste ne doit pas étre pour son public le commentaire de son oeuvre”.

153. No original: “Pour I’artista, la couleur, le bouquet, le tintement de la cuiller sur la soucoupe sont choses au
supréme degré; il s’arréte a la qualité du son ou de la forme, il y revient sans cesse et s’en enchante; c’est cette
couleur-objet qu'il va transporter sur sa toile et la seule modification qu’il lui fera subir c’est qu’il la
transformera en objet imaginaire™.
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serem muito propicias ap engajamento, permanecendo somente como guardias de uma beleza
contemplativa, de umairrealidade onirica e totalmente desligada da realidade.

Ora, diante da mudez das artes ndo-significantes, poderiamos citar aqui um guestionamento
colocado pelo proprio Sartre (1964, p. 27) em “L’Acrtiste et sa conscience”: “Como essa muda
poderia evocar no homem seu destino™*?”.

JA na primeira frase do primeiro capitulo de Qu’est-ce que la littérature? encontramos a
resposta para essa questéo, pois, nessa passagem, Sartre (1972, p. 11) afirma categoricamente
nao gue as artes ndo-significantes estejam impossibilitadas de serem enggadas, mas que o
engajamento nessas artes ndo se darda da mesma maneira que na literatura. A arte néo-
significante ndo deve ser necessariamente alienante, visto que o ndo-significante ndo é uma
determinacdo a priori que condenaria essas artes a um perpétuo desligamento daredidade; na
verdade, esse desligamento depende da relacdo histérica que cada manifestacdo artistica

estabel ece com seu tempo.

Assim, as artes ndo-significantes ndo equivalem absolutamente ao insignificante, e, apesar de
serem mudas, elas sdo plenas de sentido. Se Sartre insiste ha ndo-significatividade da pintura,
da escultura, da poesia e da musica, ele ndo quer indicar que elas ndo tenham nada a dizer,
pelo contrério, nessas artes “[...] alguma coisa é dita que ndo se pode jamais entender
completamente e que exigiria uma infinidade de palavras para exprimir'>” (SARTRE, 1972,
p. 16). Alids, nesse mesmo texto em que questiona o alcance das artes ndo-significantes,
Sartre também nos fala do sorriso da Monalisa, esse sorriso que figura na tela e que
aparentemente ndo significa nada, mas que, a despeito disso, consegue revelar um sentido que
excede qualquer significado, um sentindo incomensuravel. Segundo ele, através desse sorriso
“[...] se redliza a estranha mistura de misticismo e de naturalismo; de evidéncia e de mistério

que caracterizam o Renascimento™®” (SARTRE, 1964, p. 30).

Diante disso, se na literatura podemos reproduzir a ideia gera de determinado livro sem

recordar sequer uma palavra, diante de uma obra ndo-significante, por mais que tenhamos o

154. No original: “Comment cette muette pourrait-elle évoquer a 'nomme son destin?”.

155. No origina: “[...] quelque chose est dit qu’on ne peut jamais tout a fait entendre et qu’il foudrait une infinité
de mots pour exprimer”.

156. No original: “[...] se rédise I’étrange mélange de mysticisme et de naturalisme; d’évidence et de
mystére qui caractérise la Renaissance”.
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intuito de traduzir seu sentido, muitas vezes é como se ficassemos, literalmente, sem palavras.
Porém, se nd conseguimos traduzir o sentido de uma obra em paavras — mesmo
conseguindo de alguma forma apreendé-lo —, isso ndo quer dizer que ele sgja inefavel, mas
que tal apreensdo é similar aquela “sintese irracional e dificilmente exprimivel” que ocorre na
consciénciaimaginante. Como explica Coorebyter (apud NOUDELMANN; PHILIPPE, 2004,
p. 458), o0 sentido é inteligivel, e ndo intelectual, ele se revela a partir de “[...] referéncias
intraestruturai s inscritas na materialidade do fendmeno, relatos de uma hermenéutica e ndo de

a™". Poderiamos dizer, entdo, que a apreensdo do sentido é pré-reflexiva, pré-

uma logic
judicativa, que €la se da muito mais como uma interpretacdo da totalidade irrea que é
revelada do que como uma decodificagdo que nos levaria a um resultado preciso, matemético;
a incapacidade da linguagem em explicar o sentido significa que ndo pode haver uma
objetivacdo total da obra de arte, uma palavra Ultima sobre ela, em suma, que a arte ndo é uma

ciéncia exata.

Além disso, essaintraduzibilidade do sentido ndo quer dizer que as artes ndo-significantes néo
sejam capazes de comunicar nada ao publico, que delas nada possam dizer ou que sO existam
enquanto algo puramente subjetivo. Sartre rejeita tal incomunicabilidade a partir do momento
gue ele mesmo se propde a faar sobre essas obras, mostrando que, apesar de n&o
configurarem uma linguagem, as artes ndo-significantes ndo excluem uma comunicacdo com
0 publico. De fato, o0 artigo “Le peintre sans priviléges” nos recordara que ndo € somente
através dos signos que 0 homem pode se comunicar, e que nas artes ndo-significantes essa
comunicagdo ocorrera atraves do sentido. Por isso, é absolutamente necessario que o sentido
de uma obra “[...] seja em sua natureza comunicavel. Colocar as condi¢des sem oferecer 0s
meios de cumpri-las, € correr o risco do fracasso final e de que a obra caia nas profundezas da
indeterminacdo™®” (SARTRE, 1964, p. 379).

Portanto, sera justamente através da comunicagao, dessa relacdo que se estabelece a partir do
sentido particular a cada manifestacéo artistica, que poderemos julgar se uma obra é criticaou
alienante. Assim, para que possamos inquirir um pouco mais sobre o carater que uma obra de
arte encarna serd preciso entender melhor como nasce essa comunicagdo, Serd preciso

157. No original: “[...] renvois intrastructuraux inscrits dans la matérialitt du phénoméne, reléve d’une
herméneutique et non d’une logique”.

158. No original: “[...] soit par nature communicable. Poser les conditions sans donner les moyens de la remplir,
c’est risquer I’échec final et que I’ceuvre sombre dans I’indétermination”.
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compreender como acontece essa relacdo entre 0 espectador e o artista que se concretiza

através obra.

23 OSCAMINHOS DA ARTE: UM APELO SEM PALAVRAS

Diante do que vimos até aqui, chegamos a conclusdo de que para entendermos como uma
obra de arte ndo-significante pode revelar um sentido que néo é totalmente abstrato, como ela
comunica ago a seu espectador, se faz necessério entendé-la desde a sua criagao, pois € nesse
momento inicial que poderemos intuir os fundamentos da relagéo entre a obra e o espectador.
Com efeito, no segundo capitulo de Qu’est-ce que la littérature?, Sartre aborda a questdo da
motivacdo da criacdo literaria (“Pourquoi écrire?””), de modo que, a partir dessa reflexdo, €
possivel entrever a motivagdo de toda criacdo artistica. Como nota Astier-Vezon (2013, p.
211), nesse capitulo a separacdo entre as artes sera deixada de lado, assim, artes significantes
e ndo-significantes ser&o reunidas sob o ponto de vista da intersubjetividade, pois “[...] toda
obra de arte solicita a liberdade de uns e de outros, tanto que cada elemento da troca estética
torna-se essencial, o sujeito ao objeto e o objeto ao sujeito™”.

A reflex@o sartreana sobre a criacdo artistica irg, inicialmente, se deter sobre a possibilidade
variavel de motivacbes historicas que podem impulsionar os mais diferentes artistas a
produzirem as mais diferentes obras. alguns criardo para fugir da contingéncia, outros como
uma forma de manifestag&o politica, outros como uma forma de sobrevivéncia, etc. Contudo,
como indica Moutinho (2009, p. 301), para aém dessas motivacdes individuais que podemos
decifrar, existe ainda uma escolha mais radical e profunda, uma escolha que € o motivo
essencia de toda criagdo artistica, “[...] motivo metafisico, ndo psicoldgico, portanto,
universal, ndo singular”: a necessidade que o ser humano carrega em seu amago de sentir-se

essencia diante do mundo.

159. No original: “[...] toute oeuvre d’art requiert la liberté des uns et des autres, tant et si bien que chaque
élément de I’échange esthétique devient essentiel, le sujet a I’objet et I’objet au sujet”.
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Mas 0 que isso quer dizer? Trata-Se apenas de uma motivagdo egoista? De um tipo de I’art
pour I’art? A obra, enquanto objeto irreal criado para gerar um sentimento de essencialidade

no individuo que acria, seria sSimplesmente um capricho, um dandismo?

A esse respeito, Sartre (1972, p. 50) afirma gue a consciéncia existe enquanto ser que revelae
da sentido as coisas do mundo, ja que é gracas a sua presenca que “[...] esta estrela, morta ha
milénios, este pedaco da lua e este rio escuro se revelam na unidade de uma paisagem®®®”.
Dessa forma, ao se relacionar com 0 mundo a consciéncia revela e da sentido as coisas.
Todavia, essa capacidade reveladora ndo € uma capacidade produtora, ou seja, se uma arvore
sO recebe o sentido do seu ser a partir de uma consciéncia que Ihe confere tal sentido, o fato
de que nenhuma consciéncia intencione tal arvore neste momento ndo tem o poder de
aniquila-la. De fato, essa arvore possui uma existénciaem s mesma, certamente ndo enquanto

arvore, mas enquanto algo que €, enquanto um ser em-si.

Nessa perspectiva, a consciéncia revela o ser das coisas, mas tudo o que é revelado por elaja
era antes dela e continuara sendo depois. Em consequéncia disso, “[...] a nossa certeza interior
de sermos ‘reveladores’, se adiciona aquela de sermos inessenciais em relacdo a coisa
revelada™®!” (SARTRE, 1972, p. 50). Quer dizer, por mais que a consciéncia revele as coisas
do mundo, ela se sabe inessencial nessa relacdo, pois ndo ha aqui uma dependéncia da coisa
para com a consciéncia, pelo contrario, se sem a consciéncia a paisagem continuaria a existir
como uma massa indiferenciada, sem as coisas jamais poderia haver consciéncia, pois, como
mostra L’étre et le néant: “Com efeito, se ha consciéncia de alguma coisa, é preciso que,
originariamente, essa ‘alguma coisa’ possua um ser real, ou sga nao reativo a
consciéncia'®®” (SARTRE, 1943, p. 551, grifado no original).

Com isso, € justamente a relacdo entre a consciéncia e o mundo que fundamenta a
necessidade da criacdo artistica, visto que se a consciéncia pode conferir um sentido as coisas,
ela ndo pode cria-las, pois sua criacdo € fruto da pura contingéncia. N&o obstante tal fato, o

homem possui a possibilidade de interferir nessa relagdo, fazendo com que aquilo que era

160. No original: “[...] cette étoile, morte depuis des millénaires, ce quartier de lune et ce fleuve sombre se
dévoilent dans I’unité d’un paysage”.

161. No original: “[...] a notre certitude intérieure d’étre ‘dévoilants’ s’adjoint celle d’étre inessentiels par
rapport a la chose dévoilée”.

162. No original: “S’il y a, en effet, conscience de quelque chose, il faut originellement que ce ‘quelque chose’
ait un étreréel, c’est-a-dire non relatif & la conscience”.
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natural e contingente se transforme em uma ordem irreal e necess&ria. Nesse sentido, a partir
do momento em gque um pintor transpde uma paisagem para a tela ou que um poeta cria versos
louvando a natureza, a relacdo entre 0 homem e o mundo é restabel ecida, pois tudo aguilo que
€ colocado na obra de arte estara l1a por algum motivo, de acordo com aguma projecéo,
formando uma unidade, uma totalidade irreal que se sobrepde a multiplicidade do rea: nada

estara na obra por acaso, poiS mesmo 0 acaso, 0 improviso, o inesperado fara parte da criaco.

De tal modo, a partir da consciéncia da criagao, o artista pode conceber-se como essencial em
relac@o & obra criada. Mas isso significaria entdo que a criagdo artistica € o momento fina e
fundamental da arte? Que o artista cria a obra para Si, sem nenhuma preocupagéo com seu

publico, sem nenhuma responsabilidade sobre os impactos que essa obra pode ter no mundo?

E verdade que o artista cria a fim de superar a inessencialidade experimentada em sua relaco
com as coisas do mundo, porém, essa criagdo ndo € uma criagcdo comum, umavez que ela se
daapartir do irrea. Para demonstrar a especificidade da criacéo artistica, podemos fazer uma
comparacdo entre a maneira como um artista vé a sua obra e a maneira como um trabal hador
vé 0 resultado do seu trabalho. Um sapateiro, por exemplo, por mais que conhega todo o
processo de criagdo de um sapato, consegue ver 0 sapato que ele criou como um produto
finalizado, como um objeto que poderia ser utilizado como qualquer outro. De certa forma, a
producdo do sapato € impessoal, no sentido que o trabalhador n&o cria uma obra a partir de s
mesmo, de seu imaginario, mas executa um trabalho ja determinado, preestabel ecido segundo
certas normas e ferramentas ja codificadas, por conseguinte, o produto consegue conservar

aos ol hos de seu produtor alguma objetividade.

No caso da criagdo artistica, mesmo ndo ignorando que dentro de uma determinada arte
existam aguns paradigmas estabelecidos por outros artistas, o criador possui sempre a
possibilidade de flexibilizar tais paradigmas, de ignora-los, de reinventé-los, de estabelecer
novos métodos e técnicas, como fizeram muitos artistas antes dele e, possivelmente, outros
far&o depois. Destarte, € o proprio artista quem deve escolher submeter-se ou ndo as regras, é
ele quem decidira os instrumentos de sua criagdo a partir de um projeto criador prefigurado
dentro de uma irrealidade. 1sso significa que cada gesto do artista se dara em relagéo a um
objeto irreal, visado em um espaco irreal e em um tempo irreal, de sorte que seu trabalho

tentara criar um objeto real capaz de permitir que as pessoas tenham acesso a essa irrealidade.
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No entanto, se 0 artista consegue criar esse objeto, ele ndo é capaz de vivencialo, de revelar
seu sentido, pois € impossivel para ele realizar uma criagdo que, a0 mesmo tempo, sga
também uma revelagdo. Como nota Sartre (1972, p. 68), o artista “[...] permanece no limite

entre a subjetividade e o objetivo, sem jamais poder contemplar a ordenagdo objetiva'®” de

suacriagao.

Logo, enquanto o sapateiro € capaz de criar algo que Ihe parece completo, de criar um produto
gue poderia muito bem servir unicamente asi mesmo, 0 artista se empenha em uma atividade
criadora que lhe aparece como interminével; sua obra € sempre vista como inacabada, como
passivel de alteracdo, dado que ele ndo € capaz revel&la enquanto objeto estético, que ele ndo
consegue “utiliza-1a”, e precisa que o outro dé um sentido aquilo que ele criou. Esse sentido
da criacéo interminavel é perfeitamente apresentado pelo poema “O que se diz a0 editor a
propésito de poemas”, em que o poeta Jodo Cabral de Melo Neto (2008, p. 391) poetiza sobre
sua prépria obra e 0 seu processo criativo, mostrando, coincidentemente, muita afinidade com

aVisdo sartreana da criacéo artistica:

Eis maisum livro (fio que o Ultimo)

de um incuravel pernambucano;

se programam ainda publicé-lo,
digam-me, que com pouco o embalsamo.

E preciso logo embalsamé-lo:
enguanto ele me conviva, vivo,
esta sujeito a cortes, enxertos:
terminard amputado do figado,

terminara ganhando outro pancreas,

e se 0 pulmé&o néo pode outro estilo
(esta diccdo de tosse e gagueira),

me esgota, vivo em mim, livro-umbigo.

Poema nenhum se autonomiza

no primeiro ditar-se, esbogado,

nem no construi-lo, nem no passar-se
alimpo do datilografé-lo.

Um poema € o que ha de mais instavel:
ele se multiplica e divide,

se pratica as quatro operagOes
enguanto em nés e de nos existe.

Um poema é sempre, COMo um cancer:
gue quimica, cobalto, individuo

163. No original: “[...] demeure a la lisiere de la subjectivité et de I’objectif sans pouvoir jamais contempler
I’ordonnance objective”.
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parou os pés desse potro solto?

S6 o mumificéalo, pé-lo em livro.
Nesse poema, 0 poeta pernambucano apresenta sua propria poesia como algo que esta sempre
sujeito a mudancas, sejam elas “enxertos” ou “amputagdes”; nessa mesma perspectiva, Sartre
(1972, p. 51) dir4 que “[...] o objeto criado parece sempre em suspenso: podemos sempre
mudar esta linha, esta tinta, esta palavra; assim ele jamais se imp&e™®”. Vemos que tanto o
poema de Jodo Cabral quanto o texto de Sartre parecem querer mostrar que a criagdo jamais
se da ap artista como uma coisa autbnoma, gue ela se mostra sempre instével, inacabada. Por
tal razéo, para o0 poeta o Unico modo de interromper 0 processo criativo € embalsamando o
poema, mumificando-o, publicando-0, ou sgja, ndo mais esperando que a obra |he apareca
como terminada, mas oferecendo-a ao leitor. Alias, segundo Sartre (1972, p. 51), para o artista
esse sentimento de ver a obra terminada € algo impossivel de se alcancar, j& que isso seria

165

equivalente a olhar sua prépria obra com olhos de espectador—>, isto é, a consideré-la “[...]

166s»

com os olhos do outro e revelar aquilo que se criou"", a surpreender-se consigo mesmo.

Isso ndo significa, porém, que a obra de arte exista como parte do artista, pelo contrario, toda
obra, enquanto criatura, deve escapar ao seu criador. E isso que mostra a seguinte passagem

L’ étre et le néant:

Pode-se conceber uma criacao desde que o ser criado se retome, se separe do criador
para fechar-se imediatamente em si e assumir seu ser: € nesse sentido que um livro
existe contra seu autor. Mas se 0 ato de criagdo deve continuar indefinidamente, se o
ser criado é sustentado até as suas mais infimas partes, se ele ndo possui nenhuma
independéncia prépria, se € em si mesmo apenas um nada, entdo a criatura ndo se
distingue de modo algum do seu criador, mas se reabsorve nele; estamos lidando
com uma falsa transcendéncia e o criador ndo pode sequer ter ailusdo de sair da sua
subjetividade™’ (SARTRE, 1943, p. 25).

164. No original: “[...] I’objet créé nous semble toujours en sursis: nous pouvons toujours changer cette ligne,
cette teinte, ce mot; ainsi ne s’impose-t-il jamais”.

165. A fim de ilustrar essa impossibilidade, em Qu’est-ce que la littérature? Sartre (1972, p. 51) oferece o
seguinte exemplo: “Un peintre apprenti demandait a son maitre: ‘Quand dois-je considérer que mon tableau est
fini?” Et le maitre répondit: ‘Quand tu pourras le regarder avec surprise, en te disant : ‘C’est moi qui ai fait ¢ca!’
Autant dire : jamais”. Além disso, Sartre (1972, p. 54) ainda acrescenta que “[...] si I’ouvrage prend un jour pour
son auteur un semblant d’objectivité, c’est que les années ont passé, qu’il I’a oublié, qu’il n’y entre plus et ne
serait sans doute plus capable de I’écrire”.

166. No original: “[...] avec les yeux d’un autre et a dévoiler ce qu’on a créé”.

167. No original: “On peut concevoir une création, a la condition que I'étre créé se reprenne, s’arrache au
créateur pour se refermer sur soi aussitot et assumer son étre: c’est en ce sens qu’un livre existe contre son
auteur. Mais si I’acte de création doit se continuer indéfiniment, si I’étre créé est soutenu jusqu’en ses plus
infimes parties, s’il n’a aucune indépendance propre, s’il n'est en lui-méme que du néant, alors la créature ne se
distingue aucunement de son créateur, €lle se résorbe en lui; nous avions affaire a une fausse transcendance et le
créateur ne peut méme pas avoir I’illusion de sortir de sa subjectivité”.
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Vemos nessa citacdo que, para Sartre, a partir da criagdo a obra de arte deve necessariamente
tornar-se independente de seu criador, existindo contra ele, caso contrério, ndo haveria obra
alguma. A obra escapa ao artista e assume uma existéncia prépria, contudo, isso ndo significa
gue ela se colocara diante dele como uma coisa entre tantas outras, como 0 Sapato Se mostra
ao sapateiro; ora, se, por um lado, a obra existe “contra” seu criador, por outro, elalhe escapa,
impossibilitando assim que ele tenha acesso ao sentido de sua criagdo. Por isso, ao considerar
sua propria obra a Unica coisa que o artista encontrard seréo suas historias, seus sentimentos,
suas regras, suas vontades, seus saberes, seus projetos, em suma, ele encontrara a s mesmo,

pois conhece demasi adamente bem os processos que deram origem aela.

Ent&o, o que acontece nessa busca a essencialidade através da criagdo artistica € que o artista
encontra mais uma vez a inessencialidade, de sorte que, como explica Thana Souza (2008, p.
113), “[...] se antes ele se sabia essencia para 0 desvendamento e inessencial paraaexisténcia
do objeto, agora, com a criagdo, € o desvendamento que j& ndo € possivel”. De ta forma, a
obra de arte ndo pode se resumir a um movimento autorreferencial realizado pelo artista,
porque se assim fosse ela ndo teria forca para existir, e seria somente uma producéo abstrata
sem impacto algum sobre o mundo. Na verdade, a criagdo é apenas um dos momentos da
concepcdo de uma obra de arte e, consequentemente, o artista sozinho ndo € capaz de dar vida
aum objeto estético, ele precisade um correlativo dialético, isto €, de um publico.

Portanto, ao criar uma obra de arte, o artista ndo € capaz de revelar sozinho o0 seu sentido,
devendo necessariamente solicitar a participagcao do outro. “N&o existe arte sendo para e pelo

outro®®”

(SARTRE, 1972, p. 55), de modo que toda obra sO pode nascer envolta pela
intersubjetividade: ninguém cria uma obra de arte no deserto, mas toda criacéo artistica €
destinada a outra pessoa, a um publico. Toda obra de arte carece da participacéo do outro,
pois somente 0 outro pode revelar e dar vida ao objeto estético. Se a obra se recusa arevelar
seu sentido ao préprio criador, esse sentido “[...] € indissociavel da consciéncia estética do
espectador’®” (SARTRE, 1972, p. 73), uma vez que, como observa Astier-Vezon (2013, p.

212), a consciéncia imaginante do espectador “[...] cria o sentido e faz aparecer algo novo,

168. No original: “Il n'y a d'art que pour et par autrui”.
169. No original: “[...] ne fait qu’un avec la conscience esthétique de spectateur”.
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algo que ndo poderia existir sem ele e que o proprio artista ndo seria capaz de revelar
170ss

sozinho
A vista disso, nd0 encontraremos na concepcao sartreana da arte uma abordagem solipsista,
egoista ou caprichosa, uma vez que a obra de arte so se realizara verdadeiramente através de
um movimento que se inicia com o artista, mas que s se completa com o publico. Somente o
publico € capaz de terminar aquilo que o artista comegou, pois somente uma consciéncia
imaginante, que ndo segja a do proprio criador, pode conferir aquilo que foi criado o valor de
uma obra de arte, somente essa consciéncia do outro pode apreender sobre o analogon o
objeto estético. Por esse motivo, toda criagdo artistica deve carregar em si um apelo ao
plblico'™, um “[...] apelo que ecoa no fundo de cada tela, de cada estétua, de cada livro*™®”
(SARTRE, 1972, p. 61). Uma obra de arte ndo pode ser uma imposi¢éo ou uma solicitacéo a
uma liberdade abstrata, mas sim um apelo dirigido a um ser humano concreto e atudo que ele
comporta, isto é, “[...] suas paix0es, suas preven¢des, suas simpatias, seu temperamento

sexual, sua escala de valores' ™ (SARTRE, 1972, p. 64).

Ora, 0 artista espera de seu publico uma doacdo total, uma adesdo a0 apelo da obra, uma
aceitacdo, uma imersdo, uma entrega. Mas, para que o publico se entregue, € preciso que a
obra apresente um apelo sedutor, visto que, como mostra um dos artigos dedicados ao
Tintoretto, “Saint Marc et son double”, muitas vezes vamos a museus e encontramos “[...]
centenas de obras insossas, mondtonas, tediosas [...]; elas ndo nos retém, nds passamos. es
tudo'™” (SARTRE, 1981, p. 172). Quer dizer, para que o publico aceite a solicitacdo de uma
obra € necessario que ela o toque, que ela o choque, que ela o impacte de algumaforma. Além
disso, como observa Sartre (1987, p. 15) em uma conferéncia ministrada na Universidade

Mackenzie'™, s6 havera uma doagso completa por parte do espectador, caso ele

170. No original: “[...] crée du sens et fait apparaitre quelque chose de nouveau qui n’aurait pas pu exister sans
lui et que I’artiste lui-méme n’était pas en mesure de dévoiler tout seul”.

171. Como mostramos no primeiro capitulo, alguns objetos reais aos quais comumente chamamos de “imagens”
também se apresentam como uma solicitacdo: eles sd0 uma espécie de analogon expressivo que, a partir dessa
expressividade, requerem a apari¢do da consciénciaimaginante. (C.f. Parte 2, p. 20).

172. No original: “[...] appel qui résonne au fond de chaque tableau, de chaque statue, de chaque livre”.

173. No original: “[...] ses passions, ses préventions, ses sympathies, son tempérament sexuel, son échelle de
valeurs”.

174. No original: “[...] centaines des ceuvres fades, monotones, ennuyeuses [...]; elles ne retiennent pas; on passe:
voila tout”.

175. C.f. SARTRE, J-P. Conferéncia de Jean-Paul Sartre - Universidade Mackenzie (1960). In: Discurso, Sao
Paulo, n. 16, 1987, p. 7-32.
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[...] ndo esteja sofrendo do estdmago nesse momento, ou que pelo menos ndo esteja
preocupado; que ndo tenha brigado com seu melhor amigo, ou feito algum mau
negocio; e até mesmo que ndo esteja cansado pela visita a algum museu onde viu e
admirou outros quadros. [...] que se arranque, por assim dizer, a ordem do mundo,
por liberdade, para se pér diante desta ordem que Ihe é apresentada.
De tal maneira, se, por um lado, a obra deve solicitar e seduzir o espectador, por outro, o
espectador deve aceitar essa solicitacdo, empenhando-se pararevelar o objeto estético atraves
de sua consciénciaimaginante. A obra apela para que o espectador Ihe dé vida e, se esse apelo
for aceito, o espectador se tornard também seu criador, ja que ele revelara sobre a obra
perceptivel um objeto estético, e faraisso criando a partir do analogon um objeto irreal. Desse
modo, o espectador € aquele que revela e sustenta a obra de arte através de um processo de
revelacdo criadora, pois sua consciéncia imaginante “[...] ndo tem somente uma funcéo
reguladora, mas constitutiva; ela ndo joga, €la € chamada a recompor o objeto belo para além

dos tracos deixados pelo artista’™®” (SARTRE, 1972, p. 60).

De fato, podemos encontrar no artigo “Les peintures de Giacometti*"

o exemplo de como
esse apelo a uma “revelacéo criadora” ocorre a partir de estruturas estabelecidas pelo artista
A obra giacomettiana se coloca dentro daguilo que Sartre defende em Qu’est-ce que la
littérature?, isto é que a obra de arte € uma matéria que solicita a participacao do publico,
que solicita sua livre contribuic¢éo para que o objeto estético possa ganhar vida. Em uma das
andlises sobre Giacometti feitas pelo fildsofo francés, ele nos fala de um esboco em desenho
da escultura Quatre femmes sur socle, constatando como essa obra conta com a participagéo
do espectador para completar aquilo que supostamente |he falta. Vejamos:
[...] eis a cabeca e o0 pescogo, em tracos plenos, depois nada, € mais nada, depois
uma curva aberta que gira em torno de um ponto: abarriga e o0 umbigo; eis aindaum
toco de coxa, depois nada, e depois dois tracos verticais e, mais embaixo, outros
dois. E tudo. Toda uma mulher. O que fizemos? Usamos nosso saber para

restabelecer a continuidade, nossos olhos para juntar digecta membra: vimos
sobre o papel branco ombros e bragos; vimos porque tinhamos reconhecido a cabeca

176. No original: “[...] n’a pas seulement une fonction régulatrice mais constitutive; elle ne joue pas, €elle est
appelée a recomposer I’objet beau par dela les traces laissées par l'artiste”.

177. Em 1954 Sartre escreveu esse belissimo texto por ocasido de uma exposi¢cdo do pintor e escultor suico
Alberto Giacometti. Seis anos antes, também por ocasido de uma exposi¢ao, o filésofo francés ja havia dedicado
uma reflexdo a obra do artista suico, “La recherche de I’absolu”. C.f. SARTRE, Jean-Paul. La recherche de
I’absolu. In: Stuations, I11. Lendemains de guerre. Paris: Gallimard, 1949, p. 289-305; . Les peintures de
Giacometti. In: Stuations, V. Portraits. Paris: Gallimard, 1964, p. 347-363.



e a barriga. E membros estavam ali, de fato, mesmo que ndo fossem dados

pelas linhas™® (SARTRE, 1964, p. 356).
Podemos notar nessa passagem como O artista reclama, através de alguns tracos, que a
consciéncia imaginante dé vida a obra; encontramos uma estrutura que o pintor-escultor nos
convida a seguir: as linhas ndo s&0 somente riscos gratuitos, S&o tragos representativos que
existem para que alguma coisa apareca. Com efeito, essas linhas tragadas por Giacometti
possuem uma forca centripeta, no sentido de que elas dirigem o olhar do espectador para o
centro da tela; contudo, se essas linhas direcionam o espectador, elas ndo entregam um objeto
j& terminado, mas apenas oferecem um caminho. O artista conta com a participacdo do
publico, conta com a sua consciéncia imaginante para completar aquilo que ele iniciou, pois,
como aponta Sartre (1964, p. 356), se Giacometti “[...] ndo delimitou o sapato, ndo € porque
acredita que ele ndo possua limites, mas porque conta conosco para delimita-1o*"”.
A partir desse recorte sobre a obra giacomettiana, podemos ver como o artista ndo coage, mas
solicita, como ele ndo impde, mas sugere um percurso através do qual o espectador podera
revelar e, a0 mesmo tempo, criar um objeto estético. Dessa forma, mesmo aceitando a
solicitagdo da obra, o espectador continuara livre, pois o artista jamais conseguira obrigé-lo a
chegar a uma determinada compreensdo de sua obra, a um determinado sentido. Como
assinala Sartre (1972, p. 62) em Qu’est-ce que la littérature?: “[...] € obvio que eu o considero
[0 espectador] como uma liberdade pura, puro poder criador, atividade incondicionada; por
conseguinte, eu ndo poderia de forma alguma me dirigir a sua passividade, isto €, tentar afeta-

| 01805 ’ .

No entanto, se 0 artista ndo poderia nem deveria impor um sentido ao espectador, iSso néo
significa que o espectador possa ignorar totalmente aquilo que o artista criou, umavez que a

construcéo do objeto estético, como sublinha Astier-Vezon (2013, p. 207), ndo se dard como

178. No original: “[...] voici la téte et le cou, en traits pleins, puis rien, puis rien, puis une courbe ouverte qui
roule autour d’un point: le ventre et le nombril; voici encore un moignon de cuisse, puis rien, et puis deux traits
verticaux et, plus bas, deux autres. C’est tout. Toute une femme. Qu’avons-nous fait? Nous avons usé de notre
savoir pour rétabilir la continuité, des nos yeux pour accoler ces disjecta membra: nous avons vu sur le papier
blanc des épaules et des bras; nous les avons vus parce que nous avions reconnu la téte e le ventre. Et ces
membres étaient la, en effet, bien qu’ils ne fussent pas donnés par des lignes”.

179. No original: “[...] n’a pas délimité le soulier, ce n’est pas qu’il le croie sans limites, c’est qu’il compte sur
nous pour lui en donner une”.

180. No original: “[...] il va de soi que je lui considere comme liberté pure, pur pouvoir créateur, activité
inconditionnée; je ne saurais donc en aucun cas m’adresser a sa passivité, c’est-a-dire tenter de |’affecter™.
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“[...] um empreendimento de construcdo artificial no qual cada um se dedicaria a construir

seus significados™™”

. O espectador ndo cria um objeto irrea arevelia da obra material: ha na
obra certas estruturas concebidas pelo artista que servirdo como indicacgles, diregdes a serem
reveladas e seguidas. A consciéncia do espectador é, por assim dizer, “guiada” pelo analogon,
pelos rastros deixados na tela, na pedra, no disco; e é gragas a esses rastros que um objeto
irreal ser4 criado e que um sentido serd revelado pela consciéncia imaginante. Por
conseguinte, essa “criacdo imaginante” do objeto estético se dara a partir de algo que ja estava
ali, presente na obra, como uma espécie de sentido silencioso que o0 espectador,

simultaneamente, desperta, revelaecria.

Portanto, o artista cria uma obra que € também uma solicitacdo, um apelo a liberdade do
espectador; mas isso ndo € tudo que o artista pede, ele quer ainda que os espectadores
reconhegam sua liberdade enquanto criador, que eles utilizem as estruturas criadas por ele
para dar vida a obra. Destarte, mesmo conservando sua autonomia, o espectador deve aceitar
as indicacOes do artista, pois € somente através delas que o0 objeto estético sera criado,
somente nelas € que um potencial sentido podera ser revelado. A livre adesdo do espectador
deve ocorrer, entdo, de forma que ele se deixe levar pelas estruturas da obra, que ele se faca
passivo em certos momentos para gque o0 objeto estético possa se mostrar. 1sso ndo significa
gue o espectador se torne totalmente passivo, afinal, quase-passividade é fruto de um ato,
podendo ser comparada, nas palavras de Sartre (1972, p. 63), a “[...] uma Paixdo, no sentido
cristéo da palavra, isto €, uma liberdade que se col oca resolutamente em estado de passividade
afim de obter, através desse sacrificio, um certo efeito transcendente™®”.

Isso significa que o espectador jamais se reduzird a um simples acessorio reprodutor das
estruturas criadas pelo artista, mas tampouco sera um criador solitario: ele ser4 sempre o
responsavel pela continuacdo de uma criagdo iniciada pelo artista, de modo que, se o sentido
de uma obra s se revela a partir das estruturas deixadas pelo artista, esse sentido depende
também daquilo que o espectador revela e cria sobre essas estruturas. Assim, se estabelece na
obra de arte umarelacdo de necessidade mUtua entre espectador e artista, pois, se o espectador
ndo aceitar a solicitagdo do artista, a obra existira somente como mais um objeto do mundo,

181. No original: “[...] une entreprise de construction artificielle ou chacun s’appliquerait a batir ses
significations”.

182. No original: “[...] une Passion, au sens crétien du mot, c’est-a-dire une liberte qui se met résolument en état
de passivité pour obtenir par ce sacrifice un certain effet transcendant”.
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por outro lado, sem a obra, sem as estruturas analogas propostas pelo artista, o0 espectador ndo
seria capaz de revelar nenhumairrealidade, nenhum sentido.

A partir disso, poderiamos dizer que a arte envolve tanto a objetividade da obra quanto a
subjetividade do espectador, o que significa que a objetividade da obra ndo elimina a
subjetividade do espectador, ela a pressupde. Em contrapartida, a subjetividade do espectador
ndo suprime totalmente a objetividade daquilo que foi criado pelo artista, mas opera sobre o
resultado material dessa criagdo uma outra criagdo. Como resume Sartre (1972, p. 55), 0
objeto criado pelo artista

[...] érigorosamente transcendente, pois imp8e suas proprias estruturas as quais se

deve esperar e observar; mas também o sujeito € essencial porque é requisitado, ndo

somente para revelar o objeto (ou seja, para fazer com que haja um objeto), mas

também para que esse objeto seja de maneira absoluta (ou seja, para produzi-10)*#,

Para que a arte ganhe vida, é preciso que haja entre o artista e seu puablico um pacto de
confian¢ca em que cada uma das partes “[...] conta com a outra, exige da outra tanto quanto
exige de s mesmo. Porque essa confianca é em si mesma generosidade’"” (SARTRE, 1972,
p. 70). Desse modo, segundo Sartre, a origem da obra de arte esta em um ato generoso do
artista, que reconhece a liberdade do espectador, confiando a ele a continuidade de sua
criagdo; o espectador, por sua vez, retribui esse reconhecimento quando aceita o apelo do
artista, sendo generoso a ponto de se deixar levar pelas estruturas de sua obra, concluindo

aquilo que ele comegou.

A vistadisso, “[...] é preciso que a obra, mesmo que a humanidade que ela pinta seja malvada
e desesperada, tenha um ar de generosidade™®” (SARTRE, 1972, p. 78). Essa generosidade
que Sartre afirma existir na arte ndo &, entretanto, uma peculiaridade de determinadas obras,
mas a estrutura fundamental da obra de arte, pois, para ele, “[...] qualquer que sgja o tema,

uma espécie de leveza essencia deve aparecer por toda parte, lembrando que a obra nunca é

183. No original: “[...] est rigoureusement transcendant, qu’il impose ses structures propres et qu’on doit
I’attendre et |’observer; mais le sujet est essentiel aussi parce qu’il est requis non seulement pour dévoiler |’objet
(c’est-a-dire faire qu’il y ait un objet) mais encore pour ce que cet objet soit absolument (c’est-a-dire pour le
produire)”.

184. No original: “[...] fait confiance a I’autre, chacun compte sur I’autre, exige de I’autre autant qu’il exige de
lui méme. Car cette confiance est elle-méme générosité”.

185. No original: “[...] il faut que I’ouvrage, st méchante et si désespérée que soit I'humanité qu’il peint, ait un air
de générosité”.
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um dado natural, mas uma exigéncia e um dom®” (SARTRE, 1972, p. 78). Nessa
perspectiva, toda obra de arte depende de uma relacdo generosa, de uma relagdo de
reconhecimento mutuo entre liberdades, de modo que “[...] a obra de arte, de qualquer lado

que se considere, é um ato de confianca na liberdade dos homens™®"” (SARTRE, 1972, p. 79).

Assim, a generosidade da obra de arte ndo é simplesmente uma virtude, uma politesse, mas
uma gratuidade, um dom gratuito através do qual se pode alcancar o coracdo da liberdade
humana. Na arte encontramos tanto esse dom, quanto uma exigéncia, ou sgja, a obra exige o
reconhecimento do publico ao mesmo tempo em que |he reconhece e oferece um sentido.
Contudo, se aparentemente a relacdo que se estabel ece na obra é generosa, o seu sentido néo
seré necessariamente uma visao de mundo critica, visto que, se toda obra € um dom, nem todo

dom seraigual, e nem toda obra apresentara 0 mesmo sentido.

Alias, como mostra Sartre (1983, p. 386) em Cahiers pour une morale, 0 dom pode ser
também uma maneira de alienagdo, uma generosidade reversa, “[...] uma afirmacéo da minha

188 Nesse caso, a obra de arte nd0 se daria

liberdade contra o mundo e contra 0 outro
enguanto reconhecimento da liberdade do outro, e a generosidade n&o seria “[...] uma afei¢do
que tem a liberdade como origem e como finalidade'®®” (SARTRE, 1972, p. 64), como
escreve Sartre em Qu’est-ce que la littérature?. Operando dessa maneira, 0 dom se transforma
em uma tentativa de subjugar o outro, de ludibria-lo, de enganélo, e a generosidade ndo se
revela como uma gratuidade pura, ou sga, como generosidade verdadeira; pelo contrério, a
generosidade assim utilizada funciona como uma forma de alienagdo, como um interesse
predatorio, no sentido que, como enfatiza Astier-Vezon (2013, p. 216), ela € simplesmente

“[...] um meio de enfeiticar aquele aquem se doa, ou, até mesmo, de escraviza-10™"”.

Por tal razdo, Sartre dira (1983, p. 386) que quando uma obra tenta retirar do espectador a
possibilidade de recusar a sua solicitacdo, o dom gue a fundamenta ndo serd uma déadiva, mas

sim uma tentativa de subjugamento. Tais obras que buscam subverter o dom e se valem de

186. No original: “[...] quel que soit le sujet, une sorte de Iégeéreté essentielle doit paraitre partout et rappeler que
I'ceuvre n'est jamais une donnée naturelle, mais une exigence et un don”.

187. No original: “[...] I'euvre d'art, de quelque c6té qu'on la prenne, est un acte de confiance dans la liberté des
hommes”.

188. No original: “[...] une affirmation de ma liberté contre le monde et contre l'autre”.

189. No original: “[...] une affection qui a la liberté pour origine et pour fin”.

190. No original: “[...] un moyen d’envodter celui a qui I’on donne et méme de I’asservir”.
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uma falsa generosidade apresentar-se-80 como uma desconsideracdo por seu publico, de sorte
gue esses artistas, mesmo sabendo que o espectador € livre, buscardo negar essa liberdade,
oferecendo a ele um caminho menos tortuoso, uma técnica eficaz que possa tornar seu apelo
quase irrefutavel. De tal forma, essa arte jamais se arriscarg, jamais buscara o novo, se
limitando a repetir estereGtipos que apresentem ao publico obras totalmente evidentes,
convencionais, sem nenhum mistério, em suma, um sentido banal e que geralmente ndo

coloca gquestionamento algum.

Em contraposi¢éo aisso, o verdadeiro dom significa o reconhecimento da liberdade do outro,
mas, para que esse reconhecimento sgja efetivamente verdadeiro é preciso que e€le sga
reciproco. Ora, se 0 artista deve tomar 0 espectador enquanto liberdade, o espectador deve,
em contrapartida, aceitar livremente esse dom, pois, como expde Sartre (1972, p. 65), o artista
ndo solicita apenas a participacdo dos espectadores, mas espera também “[...] que eles
reconhecam sua liberdade criadora e a solicitem, por sua vez, através de um apelo simétrico e
inverso'®”. Aceitar o dom de uma obra de arte significa reconhecer que ele n&o foi provocado
por algum interesse, e sim oferecido gratuitamente pela liberdade do artista, por uma

liberdade que estabel eceu a partir desse dom uma relacéo intersubjetiva, inter-humana

De fato, ndo é somente o artista que pode subverter a generosidade fundamental da obra de
arte, pois, por mais que o artista ofereca ao publico um dom verdadeiro, por mais que ele
reconheca a liberdade e a essenciaidade do espectador e apresente uma obra critica, nada
garante que o espectador ira retribuir sua generosidade. Com isso, mesmo que uma obra de
arte sgja fruto de um dom auténtico, existe sempre a possibilidade do publico ndo retribuir a
generosidade do artistaz o publico pode ignorar as estruturas sugeridas pela obra e
desconsiderar a liberdade que a gerou, pode se relacionar com o objeto artistico de uma
maneira totalmente indiferente e ndo enggar sua consciéncia imaginante, ou pode ainda

dissmular o sentido proposto pelo artista.

Por isso, se como afirma Sartre (1972, p. 80) em Qu’est-ce que la littérature?, “[...] o
romance ruim é aguele que visa agradar bajulando, enquanto o bom é uma exigéncia e um ato

191. No original: “[...] qu’ils reconnaissent sa liberté créatrice et qu’ils la sollicitent a leur tour par un appel
symeétrique et inverse”.
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de fé'%”, podemos estender essa definicdo também as artes ndo-significantes, visto que toda
boa obra se dard através de uma exigéncia, de um ato de confianca. Entretanto, essas
condi¢des ndo se aplicam somente ao artista, mas valem igualmente para o espectador, pois €
necessaria por parte dele uma contrapartida, isto € um reconhecimento e um entrega total.
Portanto, a arte sb se concretiza através de uma fé cega, de modo que, se, por um lado, nada
garante ao espectador que o artista tenha sido verdadeiramente generoso, por outro, tampouco
ha garantias para o artista que o espectador retribuira sua generosidade, ja que ambos séo

livres e imprevisiveis.

Detal forma, por mais que se construa sobre a generosidade, toda obra de arte carrega sempre
a possibilidade de ser alienante, podendo néo reconhecer a liberdade do espectador, buscando
somente dissimular a realidade e justificar o status quo. O espectador, por sua vez, pode
sempre desconsiderar a liberdade do artista, recusar o sentido que ele |he apresenta, mesmo
gue esse sentido sgja uma visdo critica da realidade. Por conseguinte, podemos ver como a
obra de arte € uma via de méo dupla, algo que pode servir tanto para a alienagéo da liberdade
do outro, quanto para 0 seu reconhecimento: a arte pode ser o exemplo da verdadeira

generosidade, mas pode também ser simplesmente a sua dissimulaco.

E nesse sentido que o carédter de uma obra de arte se revelara alienante, critico, subjetivo,
revolucionario; é na estrutura intima das obras que reside esse cardter e ndo no fato delas
serem significantes ou ndo-significantes. Como nota Thana Souza (2008, p. 27):
[...] embora estruturalmente a prosa e as artes ndo-significantes difiram em relacdo
ao engagjamento [...], historicamente, dependendo da situagéo, da época, das relagdes
gue se estabelecem entre os artistas e 0s outros, as artes ndo-significantes podem
tornar-se engajadas, mostrar o0 comprometimento do artista, enquanto a arte literéria,
em certa época, pode ndo ser engajada.
Assim, independente do tipo de arte, 0 que determina o sentido de uma obra jamais sera algo
estabelecido a priori. Na verdade, somente arelacdo que se constroi entre o artista, o publico
e a historicidade é que pode revelar se uma obra é um entretenimento banal ou uma forma
sofisticada de critica. Toda arte, trabalhe ela com cores, formas, palavras ou sons, comportara
sempre possibilidades ambiguas. Diante disso, faz-se necessario a partir de agora aprofundar

nossa andlise sobre essas possibilidades, ndo a fim de exauri-las (ja que seria quase

192. No orginal: “[...] le mauvais roman est celui qui vise a plaire en flattant au lieu que le bon est une exigence
et un acte de foi”.
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impossivel), mas de mostrar através de alguns exemplos concretos como esses caminhos
antagonicos sdo constituidos.
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3 UM ACALANTO ALIENANTE OU UMA INCOMODA CRITICA?

Se iniciamente mostramos como Sartre entende toda obra de arte como um objeto irredl,
posteriormente, vimos que nem toda obra ird encarnar essa irrealidade da mesma maneira, e
que, por isso, € possivel falar de dois tipos de arte: as significantes e as ndo-significantes. As
primeiras expressam sua irrealidade através de signos e significados, enquanto as segundas a
exprimem diretamente em sua matéria, trabalhando assim com sentidos e ndo com
significados. Diante dessa diversidade, o caréter critico ou alienante desses dois tipos de obras
ndo coincidira totalmente, pois, se 0s signos possuem uma capacidade de comunicacdo mais
objetiva e sdo capazes de significar suas intengdes, o sentido, por ser intraduzivel em palavras,

apresenta um carater hermenéutico muito mais aberto.

Todavia, ndo obstante essa abertura apresentada pel as artes ndo-significantes, elas ndo estaréo
fadadas a aienacdo, mas também poderdo apresentar-se de uma forma critica. Contudo, para
entendermos como funciona a diferenciac&o entre a criticidade e a alienagdo nessas obras sera
preciso embarcar em uma andlise mais profunda, buscando em suas entranhas, em suas
estruturas intimas, aquilo que as define. Ora, como poderiamos distinguir, por exemplo, uma
pintura que oferece ao espectador uma imagem critica do mundo de uma pintura que busca
dissmular o peso darealidade, isto &, que tenta direcionar o espectador ndo para o problema,
mas para uma irrealidade que mascara a adversidade?

Tendo como base tais reflexfes e as andlises de algumas obras de arte feitas por Sartre,
tentaremos neste capitulo estabelecer critérios que nos permitam diferenciar aquilo que em
uma obra € um verdadeiro movimento de generosidade daguilo que é apenas tentativa de
alienacdo. Buscaremos, entdo, encontrar na obra sartreana elementos gque nos gudem a
entender melhor como uma obra de arte ndo-significante pode representar tanto uma fuga ou
uma mascaragao da realidade, quanto revelar uma nova face da existéncia, possibilitando ao

Seu espectador umavisao mais clara da sua situagéo.

Neste momento, apesar de termos discordado da interpretacdo de Michel Sicard no capitulo
anterior, seguiremos justamente suas indicagdes a fim de dar continuidade a nossa reflexéo.

Na leitura feita pelo comentador francés, a oposicdo que identificamos entre uma arte
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dienante e uma arte critica pode ser sintetizada através de dois conceitos antagbnicos:
respectivamente, a art melancholia e aart inventio (SICARD, 1989, p. 292). Segundo Sicard,
encontraremos na art melancholia, isto € nas obras alienantes, um tipo de arte que é
construida sobre um sentimento nostalgico, sobre lamurias de glorias do passado. Essa arte €
muito mais reprodutiva do que criativa, tornando-se quase uma religido, e insistindo no
“prazer do culto”. Para esse tipo de arte, o importante € simplesmente oferecer ao publico uma
representacdo tranquila do mundo, pois o que ela busca é reconforta-lo, dando aimpressio de
que o real € agquilo que esta representado na obra, por mais que isso signifique enganélo. Essa
arte € identificada por Sicard (1989, p. 292-293) na obra sartreana em alguns momentos. “E a
galeria de retratos do museu de Bouville (em La Nausée), ou ainda Ticiano, demasiadamente

respeitoso para com aordem e as hierarquias sociais'*”.

Em contraposi¢cdo a essa arte melancdlica, o comentador francés fala da art inventio, ou sgja,
de uma arte inventiva que seria fruto de uma criagdo auténtica, de uma perturbacdo das
formas, de uma reinvencdo do velho, em suma, de uma inovacdo. Essa arte surpreende e
choca, pois, mesmo quando busca representar o real, ela é genuina. Para ela, representar néo
significa tranquilizar e, tampouco, apresentar uma aparéncia que engane o publico e que sga
tomada como realidade. Ao invés disso, esse tipo de arte intenta apresentar um novo sentido
para aquilo que é representado, tenta nos mostrar uma nova visao de mundo, uma visdo que,
talvez, a situagdo vivenciada ndo permitiria constatar. Desse modo, como escreve Astier-
Vezon (2013, p. 51) complementando os comentérios de Sicard, tal arte inventiva, mesmo
quando é figurativa, se assume como uma “[...] re-presentacdo que apresenta uma segunda
vez, assumindo plenamente essa duplicacdo do mundo que acrescenta novas camadas de
significacdo a realidade existente*®*”.

A partir dessas reflexdes preliminares, tentaremos agora mostrar como esses dois tipos de arte

se dao concretamente dentro do pensamento de Sartre.

193. No original: “C’est la galerie des portraits du musée de Bouville (dans La Nausée), ou méme Le Titien, trop
respectuex de I’ordre et des hiérarchies sociales”.

194. No original: “[...] re-présentation qui présente une seconde fois, en assumant ce dédoublement du monde
qui surajoute de nouvelles strates de significations a la réalité déja existante”.
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31 A ALIENACAO OFICIAL DE ALGUNS RETRATOS

Conforme as indicagdes de Sicard, poderiamos encontrar no romance La Nausee uma reflexé@o
gue nos permitiria entender o funcionamento de um tipo de arte que intenta simplesmente
enganar seu publico. De fato, na passagem em que O personagem principal da obra, o
historiador Antoine Roquentin, relata sua visita a0 museu de Bouville, nos deparamos com
uma situagdo em que a arte parece ser utilizada ssimplesmente como um meio de justificar e
naturalizar as relagdes de poder. Acreditamos que essa parte do romance descreva
perfeitamente o poder de suspensdo presente na arte, mostrando como a irrealidade estética
pode servir como artificio para a alienacdo do espectador, ofuscando a reaidade e
transmitindo um sentido totalmente ludibriante. Por isso, a fim de entendermos melhor o
contexto em que essa reflexdo ocorre, faremos uma breve descri¢éo dessa passagem.

Segundo os relatos de Roquentin, 0 museu de Bouville é um local sombrio e silencioso. Ele
adentra o recinto ndo como um visitante comum disposto a apreciar as obras expostas, mas
obstinado a encontrar uma obra especifica, uma obra que vira pela primeira vez no ano
anterior: o retrato do deputado Olivier-Blévigne. Na verdade, Antoine ja viera vé-lo vérias
vezes desde entdo, mas desta vez havia um fato novo, ele havia lido, em um velho jornal
chamado Satirique Bouvillois, algo que lhe fizera entender o motivo do seu incOmodo para
com a obra. Em consequéncia disso, ele passa depressa pela sala em gue se encontram as
ceramicas e outras artes menores, dirigindo-se imediatamente ao grande saldo, local em que
estdo expostos mais de 150 retratos dos homens mais importantes de Bouville, dos fundadores

morais dessa cidade.

E justamente nesse grande sal&o que fica 0 exposto o retrato de Blévigne, contudo, antes de se
confrontar com essa obra é preciso atravessar todo o local, ou sgja, € preciso ver outras obras.
Logo na entrada, Roquentin vé a primeira delas, mas ndo se trata de um retrato e sim de uma
grande pinturaintitulada La mort du célibataire. Tal obra figura um jovem celibatério que jaz
em sua cama, ao que parece, apos umalonga agonia. Além dele, podem ser vistos ainda: uma
empregada contando dinheiro, um homem gue fuma um cigarro enquanto aguarda e um gato
bebendo |eite, indiferente aos fatos.
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Esse quadro parece configurar-se como um aerta a todo aguele que ousar desrespeitar 0s
preceitos morais que fundamentam Bouville, visto que, salvo poucas excegdes, nos retratos do
grande sal@ ndo figuram celibatarios ou homens sem filhos, e tampouco encontram-se
homens que morreram sem receber o Ultimo sacramento. Os homens retratados sdo homens de
bem, homens que se sacrificaram por sua cidade e que tiveram “[...] direito a tudo: a vida, ao
trabalho, a riqueza, ao mando, ao respeito e, para terminar, a imortalidade” (SARTRE, 2011,
p. 114). Em contrapartida, o celibatario, esse homem que viveu somente para si, esse homem
gue ndo fez sacrificios e que ndo gerou frutos, terminou sua vida melancolicamente, e, como
gue por “[...] um castigo severo e merecido, ninguém viera lhe fechar os olhos no leito de
morte” (SARTRE, 2011, p. 114).

Apesar do alerta, o historiador prossegue sua caminhada, e, ao entrar no sal&o, alguns retratos
atraem sua atencdo, fazendo com que ele se detenha a fim de observé-los. O primeiro retrato
diante do qual Roquentin para € 0 de um certo negociante, o senhor Pacdme: homem de
postura distinta, face limpida, que esboca um sorriso, mas ndo sorri; ndo ha nele
mediocridade, pelo contrério, aparenta ser um homem sem falhas. Essa bela figura do passado
se faz presente através da tela-analogon, € uma imagem inacessivel que, apesar disso, parece
julgar seu espectador, questionando até mesmo seu direito de existir: Roquentin existia, mas
ndo poderia existir como aquele retrato, pois o senhor Pacbme ja ndo existia, ele
simplesmente julgava. A imagem daguele homem fora pintada para despertar admiracéo e
isso perturbava o historiador, j& que a representagcdo pictérica de Pacome lhe transmitia o
sentido de um chefe, de um homem moderado e perfeito que cumprira seus deveres e exigira

seus direitos, de um homem que ele, Roguentin, jamais seria.

Com efeito, nos retratos do grande sal@o, todos pareciam chefes. Talvez decorra dai a grande
preocupacéo com a decéncia, a auséncia de cores vivas e a predominancia de uma nuance
marrom-escura que ressaltavam o ar sobrio daquelas figuras. Antoine se sentia como um
soldado em meio a tantos comandantes. tanto o general Aubry, com seu sabre, quanto o
presidente Hébert, com seu rosto simétrico, apresentavam “[...] o olhar de aguia dos chefes”
(SARTRE, 2011, p. 119). Além deles, o velho ndo identificado, com seu colete branco e seus
cabelos cor de prata, com aquele olhar vago e agquele ar experiente “[...] que lhe conferia o
direito de falar sobre tudo e de dar a Ultima palavra sobre tudo” (SARTRE, 2011, p. 118), era

também um chefe.
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Havia ainda o rolico professor Rémy Parrottin, com seu olhar espirituoso, que apresentava um
rosto afavel e sorridente, despretensioso e sabio, como um chefe que néo provocava medo. Ao
lado, seu irmao, Jean Parrottin, um chefe que tinha olhos extraordinarios, olhos abstratos que
Ihe comiam a face com seu brilho, olhos que provocavam assombro, olhos de um homem que
“[...] tinha a simplicidade de uma ideia” (SARTRE, 2011, p. 121). Alias, todos os retratos
vistos por Roquentin pareciam compartilhar essa mesma simplicidade encontrada em Jean
Parrottin, pois, mais do que apresentar homens, aquelas telas tentavam mostrar a ideia do

“homem de bem”, daquele homem que defende a todo custo amoral e 0s bons costumes.

Depois de passar por todas essas “ideias” pintadas, Antoine finalmente chega ao retrato de
Olivier-Blévigne. Ele tinha diante de si uma obra bem executada, uma tela que figurava um
homem com um bigodinho preto e um rosto azeitonado, um homem que estava téo rigido que
“[...] parecia irromper da tela [...]. Seus olhos faiscavam: a pupila era preta, a cOrnea
avermelhada. Franzia os pequenos labios carnudos e apertava a mao direita” (SARTRE, 2011,
p. 126-127). Todavia, apesar da boa execucdo, Roquentin observou aguma estranheza no
retrato; ndo que houvesse alguma falha técnica, algum erro na perspectiva ou na proporcgéo do
desenho, mas no sentido de que o “[...] deputado ndo parecia estavel em sua tela” (SARTRE,
2011, p. 113), ou sgja, ele aparentava variar de tamanho, sendo que algumas vezes ele parecia

pequeno, e logo depois parecia grande.

Mas até ai, nada demais, nada a recriminar nessa pintura. No entanto, o historiador sabia
muito a respeito desse deputado, pois fizera uma pesquisa sobre ele no Pequeno dicionario
dos grandes homens de Bouville. Ele sabia que Blévigne se licenciou em direito em Paris, e
gue, nessa mesma cidade, presenciou a insurreicdo da comuna, fato que Ihe impulsionou a
dedicar suajuventude ao “restabelecimento da ordem”. Sabia que, de volta a Bouville, Olivier
fundou o “Clube da Ordem”, um circulo aristocratico que exerceu grande influéncia na
cidade. Sabia ainda que o jovem ficou conhecido por proferir célebres discursos que o
levaram a carreira politica. Contudo, apesar desse conhecimento biogréfico, ndo eram esses
fatos que haviam revelado a Roquentin a peculiaridade desse retrato, e Sim uma descoberta
recente reportada pelo Satirique Bouvillois, isto €, que o grande deputado Olivier-Blévigne, na
verdade, tinha uma estatura baixissima: somente um metro e cinquenta e trés. Além disso, a
publicacéo divulgou também que o deputado, conhecido como orador de méo cheia, possuia

umavoz coaxante, sendo algumas vezes motivo de risada na Camara de Bouville.



96

Assim, a partir dos conhecimentos que Roguentin possuia sobre Blévigne, ele conseguiu
compreender aquilo que tanto |he incomodava nesse retrato: o pintor utilizou de um trugue de
perspectiva para que o pequeno deputado parecesse na tela maior do que na realidade. Ora,
“[...] com um cuidado meticuloso, 0 rodeara de objetos que ndo deixam sobressair a
pequenez; um pufe, uma poltrona baixa, uma prateleira com alguns livros de formato in-doze,
uma mesinha persa” (SARTRE, 2011, p. 127). Desse modo, o retrato foi sendo construido
sobre umafarsa, o pintor jogou com airrealidade da arte afim de transformar um homenzinho
de um metro e meio e de voz engracada em um grande homem t&o ameacador quanto um
touro enfurecido, quer dizer, o artista utilizou a capacidade do irrea a fim de enganar o
espectador, de mistificar um homem, de mascarar areaidade.

Entretanto, mais do que a simples falsificacdo da altura de um homem, é preciso notar que
existe ainda uma falsificacdo mais profunda, que é a falsificagdo da pessoa como um todo.
N&o sO a tela de Olivier-Blévigne, mas todos os retratos do museu de Bouville operam,
através do irreal, um trabalho de mistificacdo que, como sublinha Astier-Vezon (2013, p. 45),
intenta ndo somente mostrar um homem grande, no sentido da sua estatura, mas, sobretudo,
“[...] fazer passar por um grande homem aquele que, como todos os burgueses, pensa de modo
vil*®”. Em decorréncia disso, podemos afirmar que o pintor desses retratos ndo buscou em
momento algum uma criagdo auténtica, mas se submeteu as imposicoes de sua clientela
burguesa, utilizando a arte a fim de transformar essa clientela em um artefato imortal e

intocével.

Nesse ponto de vista, mais do que exaltar os méritos e qualidades de um homem, tais retratos

funcionam como uma espécie de

[...] espelho deformador que dissemina a necessidade histérica dos grandes homens:
tal pessoa terd sempre sido esse personagem e ndo um outro, e a arbitrariedade do
chefe apagara assim a contingéncia do existente. Justificar a posicdo de poder, até
torné-laincontestavel **° (ASTIER-VEZON 2013, p. 52).

195. No original: “[...] faire passer pour un grand homme celui qui, comme tous les bourgeois, pense
bassement”.

196. No original: “[...] mirroir déformant qui mine la nécessité historique des grandes hommes: telle personne
aura toujours déja été ce personnage et pas un autre, I’arbitraire du chef gommant ainsi la contingence de
I’existant. Justifier la position de pouvoir, jusqu’a la rendre incontestable”.
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Entéo, através dos retratos, esses pintores ndo intentam se afirmar como criadores, e ndo
buscam, tampouco, gravar suas impressdes na tela, pelo contréario, eles estdo a servico da
classe dominante e fazem aguilo que Ihes € ordenado. Por tal raz&o, esses pintores ja sabem,
antes mesmo de comecar a pintar, aquilo que deve figurar natela, pois eles pintam umaideia,
e essa ideia serd basicamente a mesma em todas as obras. um retrato oficial deve ser sempre
como um “objeto religioso”, apresentando, ab mesmo tempo, um ar calmo, sereno, severo e

justo.

A partir dessa constatagdo sobre os retratos, é possivel encontrar no artigo “L’artiste et sa
conscience” uma critica ao modus operandi desse tipo de obra. Na passagem gque citaremos a
seguir Sartre ndo falara sobre retratos, e tampouco sobre pintura, mas sua reflexéo sobre a
mUsi ca encaixa-se perfeitamente aquilo que mostramos até agui:
Quando se reconhecem limites a priori, a misica, a despeito de s mesma, reforca a
alienacdo, celebra o dado, e, a0 mesmo tempo em que manifesta, a sua maneira, a
liberdade, frisa que essa liberdade recebe seus limites da natureza; ndo é raro que 0s
“fazedores de mitos” a utilizem para mistificar o auditério, comunicando-lhes uma
emocao sagrada, como se vé, por exemplo, na masica militar ou nos corais'”’
(SARTRE, 1964, p. 20).
Da mesma maneira que uma musica se torna aienante quando concebida segundo regras pré-
estabelecidas, se contenta em imitar ou se submete as regras da ordem vigente, também os
retratos, quando feitos sob medida a fim de imortalizar personagens ilustres, ndo visam
minimamente apresentar ao publico um sentido critico, mas agem como os “fazedores de
mitos”, tentando sacralizar alguns homens e mistificar seu publico. Assim, como enfatiza

198 esses retratos tentam sugerir

Sartre em um pequeno artigo chamado “Portraits officiels
“[...] através daimagem que o governante possui o direito de governar'®®” (SARTRE, 1970, p.

558).

197. No original: “Lorsqu’elle se reconnait des limites a priori, la musique, en dépit d’elle-méme, renforce
I’aliénation, célébre le donné, et, en méme temps qu’elle manifeste a sa maniere la liberté, elle marque que cette
liberté recoit ses bornes de la nature; il n’est pas rare que les ‘faiseurs de mythes’ I’emploient a mystifier
l'auditoire en lui communiquant une émotion sacrée, comme il apparait par I’exemple de la musique militaire ou
des cheeurs”.

198. Publicado em 1939 na revista Verve, esse pequeno artigo, originalmente anénimo, “[...] constitue un
commentaire original sur quate portraits reproduits dans le volume [...]. Ce commentaire est & mettre en relation
avec la fameuse description des portraits du musée de Bouville dans LA NAUSEE” (CONTAT; RYBALKA,
1970, p. 75). C.f. SARTRE, Jean-Paul. Portraits officiels. In. CONTAT, Michel; RYBALKA, Michel. Les écrits
de Sartre. Paris: Gallimard, 1970, p. 557-559.

199. No original: “[...] par I'image que le gourvenant a le droit de gouverner”.
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De fato, tais obras sdo criadas com o intuito de justificar ndo s6 o direito a existéncia, como
também o direito ao poder dos personagens retratados. Por essa razéo, 0 que encontramos
nessas telas sdo expressdes desencarnadas, e, por mais que se reconheca nelas uma boa
técnica e a exatiddo dos tracos, € como se a face dos retratados tivesse “[...] perdido a
misteriosa fragilidade dos rostos humanos” (SARTRE, 2011, p. 123). Esses retratos parecem
sem rostos e feitos de maneira impessoa, pois neles ndo € tanto a semelhanca com o0 modelo
gue preocupa o artista, e sim a semelhanca com uma ideia preconcebida, quer dizer, com uma
imagem abstrata que, como escreve Astier-Vezon (2013, p. 51), transporta sobre a tela ndo

um homem, mas “[...] aideia que se tem do poder, aideia que o poder tem de s mesmo®®”

A partir da explicagdo oferecida por Sartre em um outro pequeno artigo chamado

livisageszolﬂ

, poderiamos dizer ainda que esses retratos ndo buscam apresentar ao espectador
a face de um homem, mas a face de uma estatua. Esses artistas pintam os retratos para que
eles apresentem “[...] corpos sem rostos; corpos cegos e surdos, sem medo e sem cdlera,
preocupados unicamente em obedecer as leis da justica, isto € do equilibrio e do
movimento®®®” (SARTRE, 1970, p. 560). Destarte, além de transformar agueles homens em
ideias, tais retratos também transformam suas faces em coisas, de modo que as expressdes
humanas ja ndo possam habita-las. Ora, se as expressdes costumam trair os homens, eles se

encontram protegidos.

Diante disso, se nos retratos oficiais 0s rostos sdo apresentados como seres em-si, isto €,
enclausurados na imanéncia, esse ndo € o verdadeiro sentido de um rosto. Segundo Sartre,
“[...] o sentido de um rosto é de ser a transcendéncia visivel?®®” (SARTRE, 1970, p. 564). 1sso
significa que toda face apresenta sempre uma aura futura, uma brisa de devir que Ihe permite
estar um passo adiante daguilo que podemos apreender. Um rosto é imprevisivel, podendo ir
em direcdo a “[...] mil conclusdes particulares, ao deslizamento furtivo de uma olhadela, ao

200. No original: “[...] I'idée qu’on se fait du pouvoir, I’idée que le pouvoir se fait de lui-méme”.

201. Esse artigo também data de 1939, e foi publicado, juntamente com “Portraits officiels”, na revista Verve.
Como atesta Astier-Vezon (2013, p. 51), os artigos “Les portraits officiels” e “Visages” sdo “[...] textes
éponymes, parus I’un a la suite de I’autre, ne sont donc pas séparables, puisque I’un est un vernis de surface que
I’autre s’emploie a dissoudre pour en dévoiler la profondeur; ils sont comme I’envers et I’endroit I'un de
I’autre”. C.f. SARTRE, Jean-Paul. Visages. In;: CONTAT, Michel; RYBALKA, Michel. Les écrits de Sartre.
Paris: Gallimard, 1970, p. 560-564.

202. No original: “[...] des corps sans visages; des corps aveugles et sourds, sans peur et sans colére, uniguement
soucieux d’obéir aux lois du juste, c’est-a-dire de I’équilibre et du mouvement”.

203. No original: “[...] le sens d’un visage est d’étre la transcendence visible”,
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final de um sorriso®**”

(SARTRE, 1970, p. 562). A verdadeira face ndo se entrega como uma
coisa, e, para decifra-la, é preciso antecipa-la, é preciso projetar-se no futuro, que é onde ela

também se projeta, e onde se pode, mesmo que minimamente, compreendé-la.

Por isso, se no mundo dos homens a face reina soberana como um “fetiche natural”, se eu
experimento meu rosto como uma confidéncia transcendente que me escapa, Nos retratos
oficiais as faces se parecem com colunas doricas, apresentando-se impassiveis como realezas,
como um fato deslizado no passado. Mais do que com a semelhanca, o pintor oficia se
preocupa com a supressao do caréter interpretativo que habita um rosto, €le quer produzir uma
face impessoal que possa provocar em todos os espectadores quase 0 mesmo o efeito, ou sgja,
um efeito quase mistico. Logo, ndo sdo olhos que devem ser mostrados pela tela, mas o

conceito de olhos, pois olhos demasiadamente realistas poderiam ser muito reveladores.

Portanto, o retrato oficia € uma recusa a condicdo humana, e, como afirma Astier-Vezon
(2013, p. 54), ele é também uma maneira “[...] para se refugiar na natureza de um ser
definido, delimitado e imobilizado por uma figura objetiva®®”. Nesse sentido, a arte serve
para esconder, para enganar, para passar a imagem de um homem como uma verdade
inquestionavel, para fazer com gue o espectador ndo possua muita margem de interpretacéo,
mas sinta-se protegido “[...] contra a ingénua impressdo que vai de s mesma ao desrespeito;

0s bem intencionados nunca s&o irreverentes voluntariamente®” (SARTRE, 1970, p. 558).

Além disso, os pintores oficiais buscam uma pintura segura, isto € um objeto que ndo
surpreenda, mas que seja uma garantia. Suas obras, consoantes com esse preceito, apresentar-
se-80 como fachadas, como méscaras que tentam, sobretudo, dissmular a realidade. O
resultado disso é uma espécie de canonizagdo atraves do retrato, de sorte que o objeto estético
se transforma entdo em objeto histérico — em La Nausée, ao ver o retrato de Parrotin, o
visitante comenta com sua esposa: “Isso é Historia” (SARTRE, 2011, p. 124) —, ou em objeto
sagrado — esse mesmo casal entra N0 MUSeU COMO Se entrasse em uma igregja, ou em um

cemitério: ambos reverentes, vestidos de preto, de modo que, ao entrar no grande saldo, como

204. No original: “[...] mille achévements particuliers, vers e glissement a la dérodée d’un coup d’oeil, vers la fin
d’un sourire”.

205. No original: “[...] pour se réfugier dans la nature d’un étre défini, délimité et figé par une figure objective”.
206. No original: “[...] contre I"impression naive qui va d’elle-méme a I’irrespect; les bien-pensants ne sont
jamais irrévérencieux de leur plein gré”.
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guem entra em um lugar santo, “[...] o senhor maquinalmente tirou o chapéu” (SARTRE,
2011, p. 123).

Assim, nessas obras consagradas e desencarnadas encontramos uma arte desvitalizada, quase
morta, totalmente suspensa da realidade, paralisada e fechada em s mesma, desconectada do
mundo e ancorada no passado. Nesses retratos, o0 artista ndo reconhece a liberdade do
espectador, uma vez que eles ndo fazem verdadeiramente um apelo, ndo oferecem um sentido
aberto, pelo contrério, buscam limitar a possibilidade de interpretacdo do publico. Eles
guerem encarnar na tela uma imagem incontestavel de homens elevados, acobertando suas
fraquezas e ressaltando suas qualidades, eles tentam pintar homens ndo humanos, quase
divinos. Com isso, se esses semideuses olham em nossos olhos ndo € para buscar a
compreensdo de um igual, mas para impor sua superioridade. Tudo que figura no retrato visa
conferir a esses homens um ar de quem € rei por direito, de quem possui 0 poder
inquestionavel, dessa forma, toda tela sera uma grande mise en scéne perversa que visara o
engano e aaienacdo do espectador.

Todavia, a despeito dessas intengdes, 0 espectador tem sempre a possibilidade de ir além
dessa encenagdo, de desmascarar a farsa e encontrar, mesmo nessas obras propositalmente
alienantes, algo de revelador. Dessa maneira, se a passagem do museu de Bouville serve como
paradigma daguilo que seria uma arte alienante, ela serve também para mostrar que € sempre
possivel superar essa alienagdo. E justamente isso que faz Roquentin ao desmistificar o retrato
de Olivier Blévigne e, a partir dele, todos os outros retratos do museu: ele consegue “[...]
2073

desmistificar os homens de direito através de uma falsa apologia dos direitos do homem
(ASTIER-VEZON, 2013, p. 34).

De tal forma, o historiador opera um trabalho de desmistificagcdo que sb € possivel a partir da
mistificacdo apreendida nos retratos oficiais. Ou sga, € ao apreender o sentido falseado
daguelas telas que Antoine consegue fazer uma critica a sociedade, a0 seu modo de
funcionamento e a sua hierarquia paralisada. Prova disso € que ao se despedir daqueles “belos
lirios téo delicados” que repousam “em seus pequenos santudrios pintados”, Roquentin os
reconhece, ndo enquanto homens superiores, mas enquanto saafrarios (SARTRE, 2011, p.
129).

207. No original: “[...] démystifier les hommes de droit a travers cette fausse apologie des droits de |’homme”.
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3.2 TICIANOVECELLIO OU A LEVE BELEZA DA DISPERSAO

Como foi possivel observar até agui, a critica sartreana aos retratos oficiais € muito
contundente, de sorte que se pode pensar que todo retrato oficial sera umaforma de alienacéo.
No entanto, podemos afirmar desde ja que nem todo retrato tentara enganar o espectador, pois
a propria obra sartreana nos revelara como esse tipo de obra de arte pode apresentar-se de
uma maneira critica e auténtica. Contudo, antes de abordarmos essa possibilidade,
gostariamos de aprofundar um pouco mais nossa reflexéo sobre o caréter alienante que as

obras de arte podem assumir.

Seguindo ainda as indicacfes de Sicard, podemos notar que, aém dos retratos oficiais, 0
pintor italiano Ticiano Vecellio também é apontado como outro expoente dessa arte que busca
enganar 0 espectador’®. De fato, 0 maestro italiano aparece em Vvérios textos de Sartre,
principa mente naqueles dedicados a um pintor contemporaneo de Vecellio, Jacopo Robusti,
mais conhecido como Tintoretto. Os artigos sobre o Tintoretto sdo permeados de alusdes a
Ticiano, de modo que ao construir sua reflex@o sobre a obra tintorettesca, Sartre acaba por

oferecer também uma vis&o sobre a pintura de Ticiano.

Ticiano Vecellio talvez sefa 0 mais célebre representante da arte veneziana. Apesar de ndo ter
nascido na Serenissima®®, foi 14 que ele se estabeleceu enquanto artista, aprendendo o oficio
da pintura com grandes mestres, como, por exemplo, os irmaos Gentile e Giovanni Bellini.
Vecdllio foi adotado por Veneza e ainda muito jovem assumiu o posto de pintor oficia da
cidade, reinando soberano por aproximadamente sessenta anos. Essa posi¢ao privilegiada lhe
garantiu ndo sO um salario anua e a isen¢do dos impostos, como também muito prestigio.
Tais fatos, somados a0 imenso talento de Ticiano, fizeram com que o pintor alcangasse

rapidamente uma fama que excedeu os limites venezianos e italianos. Como relata Stefano

208. Com efeito, como menciona Simone de Beauvoir (1972, p. 101) em La force de I’age, desde o primeiro
encontro com a obra de Ticiano, em 1931 no Museu do Prado de Madri, Sartre demonstrou certa aversdo:
enquanto Simone se espantava com a virtuosidade técnica e “[...] restais volontiers plantée devant les toiles du
Titien [...], Sartre fut tout de suite radical: il s’en détournait avec dégout. [...] et il ajoutait: ‘Titien, c’et de
I’Opéra’.

209. Conforme relata Zuffi (2008, p. 10), Ticiano nasceu em Pieve di Cadore, pequena comuna localizada na
provincia de Beluno. Por falta de documentacdo oficial, ndo se sabe ao certo a data do nascimento, mas estima-se

gue gire em torno de 1490.
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Zuffi (2008, p. 14), astelas de Vecellio se tornaram cada vez mais requisitadas, permitindo-
Ihe o luxo de sb aceitar novos trabalhos “[...] mediante pagamentos cada vez mais altos, ou de
honrarias e presentes que contentam sua vaidade®®”. A vista disso, como acrescenta Sartre
(1964, p. 337) em “Le séquestré de Venise”, Ticiano conseguira algo muito raro aquela época,
isto &, “[...] tornar-se empregado da corte, mantendo a independéncia de um pegueno
patrao™”.

Ora, se, por um lado, Ticiano consolida seu talento internacionalmente, por outro, a Veneza
em que ele vive € uma cidade em plena decadéncia, e, consequentemente, sedenta por
prestigio. Esse contexto € mais uma razdo para que a Serenissima se orgulhe desse “filho
adotivo”, visto que ela 0 consagrou como seu pintor oficial, como o pintor dos doges e o doge
dos pintores. Para Veneza, € como se as glorias de Vecellio trouxessem a superficie suas
glérias submersas, é como se ela pudesse encontrar no sucesso do maestro um pouco da sua
magnificéncia perdida. Dessa maneira, Ticiano representa como que um patriménio dailha, e,
como foi Veneza quem lhe permitiu alcancar o inconteste sucesso, “[...] quando ele trabalha, o
direito divino se propaga através do tabique e irradia até a Praca de S8 Marcos, ela sabe,
entdo, que ele |he restitui o céntuplo daquilo que recebeu®?” (SARTRE, 1964, p. 336). Diante
de tais fatos, em seus quase cem anos de vida, Ticiano ndo terarivais, reinando soberano, €,

como uma grande academia de um homem s0, ele jamais sera contestado.

Vecellio ama os doges e os reis, e também é amado por eles; ele os reverencia em suas telas,
pois ameja ser como eles: ele os pinta sem contestar-lhes. Em tempos dificeis, os nobres
necessitam de um pouco de otimismo, e até mesmo pagam por isso, para que os artistas
mostrem os “[...] palécios, o esplendor das carnes, dos tecidos, a bonanca dos ricos™®”
(SARTRE, 1981, p. 174). Por tal razéo, o maestro ndo colocara em suas telas nenhuma critica
a sociedade veneziana, as relacdes de poder ou aos problemas da cidade, pelo contrério, como

especifica Sartre (1964, p. 340), “[...] ele atravessa a burguesia sem vé-la e se junta, no céu,

210. No original: “[...] davanti a compensi sempre piu alti oppure onori e regali che solleticano la sua vanita”.
211. No original: “[...] se faire employé de cour en gardant I’indépendance d’un petit patron”.

212. No original: “[...] quand il travaille, le droit divin fuse a travers la cloison et rayonne jusqu’a Saint-Marc,
elle sait alors qu’il lui rend au centuple ce qu’il a recu d’elle”.

213. No original: “[...] palais, la splendeur des chairs, des étoffes, le bonheur des riches”.
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aos seus verdadeiros mestres, ainda mais seguro de agradar-lhes porque lhes respeita
21455

sinceramente™ .

A relacdo que se estabelece entre Ticiano e Veneza € uma relagdo de perfeita complacéncia:
de um lado, a cidade transforma o homem em mito, em contrapartida, 0 homem pinta uma
cidade perfeita. O trabalho de Vecellio conquista a todos e sob seu reino a pintura parece tocar
os limites da perfeicdo. Ele pinta com a cerimdnia de quem conta uma historia, preferindo a
ordem ao movimento, buscando sempre a unidade: suas obras s& como uma caricia. Ticiano
manipula sua técnica a fim de transmitir ao espectador um sentido sereno, um sentido capaz
de mascarar a realidade e de transmitir uma tranquilidade que néo reflete o mundo, mas que,
ao contrario, suspende seu peso. E € justamente esse poder reconfortante das obras de
Vecellio que, segundo Sartre (1964, p. 338), cativa o publico veneziano e faz com que suas
obras sejam aclamadas: “[...] Ticiano zomba deles: eles o adoram®”.

Com efeito, aguilo que Ticiano faz em suas telas