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Resumo

Sartre, em O imaginario, denomina “vida imaginaria” a
identidade construida para além das demandas de um
mundo real de situagdes imprevisiveis. A “vida imaginaria”
¢ irredutivel a “vida real”. No entanto, na conclusdo da
mesma obra, compreendemos que a imagem s6 pode se dar
a partir da realidade concreta. Nao seria entdo contraditorio
dizer que a “vida imaginaria” € a constituicdo de uma
identidade fora do real? Argumentamos que ndo ha
contradi¢@o se assumirmos que a “vida imaginaria”, apesar
de irredutivel a “vida real”, se faz sempre em relacdo com
um fundo real de situagdes concretas.
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Abstract

Sartre, in The Imaginary, calls “imaginary life” the identity
constructed beyond the demands of a real world of
unpredictable situations. “Imaginary life” is irreducible to
“real life”. However, at the conclusion of the same work,
we understand that the image can only come from concrete
reality. Wouldn’t it then be contradictory to say that
“imaginary life” is the constitution of an identity outside of
reality? We argue that there is no contradiction if we
assume that “imaginary life”, despite being irreducible to
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“real life”, is always created in relation to a real
background of concrete situations.
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IINTRODUCAO

Sartre escreve em O imaginario (1940) que podemos pensar em classificar
os individuos em duas categorias, segundo a preferéncia que demonstram em levar
uma “vida imagindria” ou uma “vida real”. Quando escolhemos a “vida
imagindria”, ndo escolhemos esta ou aquela imagem, escolhemos o estado
imaginario. A “vida imaginaria” € a constitui¢do de uma identidade que permite
nos colocar para além das demandas de um mundo real de situagdes imprevisiveis
que exigem constantemente nossa acao. Ha uma irredutibilidade entre essas duas
identidades que ndo podem coabitar em um mesmo plano. No entanto, na
conclusdo da mesma obra, compreendemos que a imagem so6 € possivel a partir do
ponto de vista das situagdes, situacdes que sdao definidas como “os diferentes
modos imediatos de apreensdo do real como mundo” (SARTRE, 1996, p. 242).
Nesse sentido, “uma imagem nao ¢ o mundo negado, pura e simplesmente, ela € o
mundo negado de um certo ponto de vista, exatamente aquele que permite colocar
a auséncia ou a inexisténcia de um determinado objeto” (SARTRE, 1996, p. 240).
Podemos dar um simples exemplo para mostrar como a imagem nao nos isola do
mundo real: se imagino um grande amigo que morreu, enriqueco minha

consciéncia do real enquanto mundo onde meu amigo est4 agora ausente.

Deste modo, ja que a imagem ¢ necessariamente relagdo com a realidade,
ndo seria contraditorio dizer que a “vida imaginaria” ¢ a constituicdo de uma
identidade fora do real? Argumentamos que nao ha contradi¢do se assumirmos que
a “vida imaginaria”, apesar de irredutivel a “vida real”, se faz sempre em relacao
com um fundo real de situacdes concretas. Como consequéncia dessa posi¢do,
podemos compreender que ha entre a “vida imagindria” e “vida real” uma
multiplicidade de nuances e composi¢des possiveis, variando de acordo com as
situagdes concretas vividas por cada sujeito singular. Como ponto de partida,
examinamos a distin¢do da afetividade em sua composi¢do com a percepgao € o
imaginario. Essa distingcdo ¢ feita na quarta parte de O imagindrio e é a base a partir
da qual Sartre distingue “a vida imaginaria” da “vida real”.
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1. A IMAGEM NAO TEM PODER CAUSAL SOBRE A
CONSCIENCIA

A descrigao fenomenologica da consciéncia imaginante efetuada por Sartre
na primeira parte de O imagindrio mostra que nés mesmos colocamos como saber
as qualidades “sensiveis” do objeto da imagem mental. Esse objeto ¢ dado com
uma “pobreza essencial” em relacdo as coisas reais, pois “A imagem mais
determinada ndo possui sendo um numero finito de determinagdes, precisamente
aquelas de que temos consciéncia” (SARTRE, 1996, p.30). Desse modo nao ha,
como diz Sartre, a menor defasagem entre a consciéncia imaginante e as qualidades
do objeto que ela intenciona. As qualidades limitadas e fugazes da imagem
mental®? sio totalmente colocadas pela espontaneidade da consciéncia. O “mundo”
das imagens ¢ um “mundo” onde nada acontece, onde o objeto ndo pode nos
surpreender, pois nunca precede a intencdo (SARTRE, 1996, p.24-25). A
consciéncia imaginante ¢ espontdanea, da a si mesma as qualidades do seu objeto.
Tal espontaneidade est4 ligada ao ato posicional da imagina¢ao que coloca o objeto
como uma nada: o objeto real ndo estd aqui oferecendo as suas qualidades a
percepcao sensivel, entdo, minha consciéncia imaginante cria o objeto irreal da
imagem como se ele possuisse qualidades sensiveis. Ja a relagdo da consciéncia
com o objeto percebido € passiva, ndo podemos prever as qualidades que o objeto
percebido constantemente nos oferece, ha defasagem entre objeto e consciéncia

(SARTRE, 1996, p.28-29).

S6 na percepgao ha verdadeiramente observagao: “¢ preciso compreender
por isso que o objeto, ainda que entre por inteiro em minha percepcao, s6 me €

dado de um lado de cada vez” (SARTRE, 1996, p.20). Ha algo de inesgotavel no

82 Especificamos aqui a imagem mental, mas no segundo capitulo da primeira parte, “a familia da
imagem”, Sartre consegue, por meio do conceito de analogon, ampliar o terreno da imagem para
além da imagem mental. A fotografia, a pintura, a imitacdo, a interpretacdo de um ator, as formas
de animais das nuvens, e at¢ mesmo a musica sdo imagens: “A inten¢ao profunda nio variou. Nos
diferentes casos que estudamos, tratava-se sempre de animar certa matéria para fazer dela a
representacdo de um objeto ausente ou inexistente” (SARTRE, 1996, p.76).
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modo como o objeto se d& a percepgao, o objeto percebido deve ser constantemente
apreendido (SARTRE, 1996, p. 20-21). J4 a imagem d4 em um s6 bloco o que ela
possui e tudo o que encontro em seu objeto € por mim colocado, nela tudo ¢
previsivel. Mesmo quando o objeto aparece como indeterminado na imagem, como
um rosto que nao sabemos bem a quem pertence, essa indeterminagao ¢ totalmente
colocada pela espontaneidade da consciéncia. Neste caso, ndo podemos observar o
objeto imaginado para descobrir a quem pertence o rosto desconhecido. Se de
repente o rosto que procuravamos na imagem aparece, ¢ porque produzimos uma
segunda imagem que, ao contrario da primeira, nos d4 um objeto que agora
podemos reconhecer. Colocamo-nos como observadores diante do objeto
imaginado, mas nao observamos. Sartre denomina esta ambiguidade do imaginario

de quase-observagao.

Assim como ndo observamos um objeto cujas propriedades ja conhecemos,
ndo podemos ser afetados pelo mesmo. Nao podemos admitir uma relagdo causal
que iria da imagem a consciéncia: fazer isso seria considerar a imagem como uma
parte do mundo real (SARTRE, 1996, p.180), um objeto que excede a consciéncia

com desdobramentos imprevisiveis sobre esta.

Disso resulta que nossa atitude diante da imagem vem a ser
radicalmente diferente de nossa atitude diante das coisas. O amor, o
6dio, o desejo serdo quase-amor, quase-0dio, etc., assim como a
observacdo do objeto real ¢ uma quase-observagdo. (SARTRE, 1996,
p-162).

Nao ¢ esta a posi¢do do psicologo Frances Piéron, citado por Sartre na
quarta parte de O imaginario: “evocacdo de imagens desencadeadas por um
mecanismo central de excitagdes sensoriais pode ter o mesmo efeito que um
estimulo direto. (SARTRE, 1996, p.179)” Segundo Piéron, um dos fatos que
confirma essa tese ¢ que a imagem de um objeto muito préximo gera reflexos de
convergéncia dos olhos. Esta verificacdo contradiz o que nos mostra a descri¢ao
fenomenoldgica da imagem e Sartre adota outra hipotese para explica-la: “ndo ¢

porque os objetos aparecem tao perto de mim que meus olhos convergem, mas ¢ a
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convergéncia de meus olhos que imita a proximidade do objeto” (SARTRE, 1996,
p.181). No primeiro capitulo da segunda parte de O imaginario, no item trés, ha o
relato de uma experiéncia em que pessoas, ao imaginarem um balango em
movimento, tendem a deslocar levemente os olhos. Do mesmo modo que no caso
anterior, ndo ¢ o movimento da imagem que faz com que desloquemos os olhos,
mas os olhos ¢ que s3o deslocados para “dar movimento” a imagem (Sartre, 1996,
p.113). Sartre constroi hipdteses de como os movimentos de nosso corpo, em sua
maioria imperceptiveis, ddo forma e movimento as imagens mentais. Servindo
como “substitutos” dos movimentos corporais que fariamos diante de objetos reais
percebidos, os movimentos do nosso corpo, movimentos que compdem a sintese
imaginante, sdo denominados por Sartre como analogon sinestésico®. Todo o
nosso corpo colabora na constitui¢ao da imagem. Essa “colaboracdo” ndo se da
apenas para produzir as qualidades sensiveis da imagem, mas usamos também o
corpo para constituir o carater afetivo do objeto imaginado: “E por isso que,
durante a narrativa de um acidente ou a descrigdo da miséria, certas pessoas
exclamam: ‘E medonho!” ou ‘Que horror!” e imitam o horror com alguns gestos

esquematicos. (SARTRE, 1996, p.182).”

Lembramos ainda, para deixar claro que a imagem nao pode exercer uma
acdo causal sobre a consciéncia, que o objeto da imagem ¢ um irreal. Quando
imagino um objeto proximo e fago convergir os olhos para imitar essa proximidade,
ndo posso dizer que esse objeto se encontra a dez centimetros de distancia de meus
olhos pelo simples fato de que meus olhos sdo reais € 0o que imagino ndo esta
presente (SARTRE, 1996, p.169). Além do mais, o objeto da imagem, ao ser visado

como saber, ¢ possuido de modo imediato como uma totalidade pela consciéncia.

8 Na segunda parte de O imagindrio, Sartre escreve sobre os principais fatores da sintese
imaginante, dentre eles o Saber, a afetividade e o movimento. Esses fatores sdo atos da consciéncia
que constituem a imagem. Ao final dessa parte Sartre lembra que “Ao indicar os fatores principais
da imagem, ndo quisemos de modo algum reduzi-la a simples soma desses fatores. Ao contrério,
afirmamos enfaticamente a realidade irredutivel da consciéncia da imagem. E so abstratamente que
podemos separar movimentos, saber e afetividade” (Sartre, 1996, p.127-128).
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A distancia ndo ¢, portanto, observada como distancia real da imagem em relacao
a mim, mas ¢ uma qualidade absoluta da imagem. Esse carater absoluto da imagem
que se da de modo imediato como totalidade a consciéncia ¢ bem exemplificado
quando Sartre se refere a experiéncia de imaginar o Panthéon. Quando imaginamos
o Panthéon, ndo conseguimos contar as suas colunas, pois o objeto irreal ndo tem
partes, da-se como um todo absoluto (SARTRE, 1996, p.122, p.170). O objeto
irreal ndo possui nenhuma relagao com a infinidade inesgotavel de objetos reais,

ndo ocupa o espaco das coisas.

2. O AFETO NA IMAGEM

Até aqui, verificamos que o objeto irreal ndo pode agir sobre nos: “O irreal
recebe sempre e ndo da jamais” (SARTRE, 1996, p.183). A afetividade, assim
como o saber e os movimentos corporais, ndo ¢ provocada pela imagem, mas
compde a sintese constitutiva do objeto irreal (SARTRE, 1996, p.181). Mas antes
de analisarmos as relagdes da imaginacdo com a afetividade, precisamos primeiro

esclarecer o que Sartre entende por afetividade em O imaginario.

Para Sartre, a afetividade ndo ¢ uma modifica¢do fisioldgica posteriormente
percebida de modo reflexivo e que permanece encerrada no sujeito que a
experimenta. A afetividade ¢ uma consciéncia e ndo pode existir sem um objeto

que intenciona.

Uma alegria, uma angstia, uma melancolia sdo consciéncias. E
devemos aplicar a elas a grande lei da consciéncia: toda consciéncia é
consciéncia de alguma coisa. Em suma, os sentimentos sdo
intencionalidades especiais, representam uma maneira — entre outras
— de transcender-se. O 6dio ¢ 6dio de alguém (...). Odiar Paul é ter a

intencdo de Paul como objeto transcendente de uma consciéncia.
(1996, p.98).

Algo muito distinto ocorre quando a consciéncia afetiva se liga a
consciéncia do objeto percebido. Ao observarmos um objeto real, temos que
aprender constantemente as suas qualidades que precedem a consciéncia. Ao

contrario do objeto imaginado, a coisa percebida se dd em uma multiplicidade de
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faces que ndo se esgotam em uma constituicdo momentanea, “Dai algo de
transbordante [débordant] no mundo das ‘coisas’: a cada instante, ha sempre
infinitamente mais do que podemos ver; para esgotar a riqueza de minha percepgao
atual, seria necessario um tempo infinito” (SARTRE, 1996, p.98). Essas qualidades
que surgem de modo imprevisivel fazem com que a afetividade, em relagdo ao

objeto real, se desdobre também de modo imprevisivel:

O estado afetivo segue o progresso da ateng@o, desenvolve-se com
cada nova descoberta da percepcao, assimila todos os aspectos do
objeto; em consequéncia, seu desenvolvimento permanece
imprevisivel porque, continuando espontaneo, estd subordinado ao
desenvolvimento do seu correlativo real: a cada instante, a percepgdo
o ultrapassa e o sustenta (...). (SARTRE, 1996, p.184).

Mas o que ocorre quando produzimos uma consciéncia afetiva na auséncia
do objeto visado? Para ter uma consciéncia afetiva ndo € preciso estar diante do
objeto real intencionado e nem mesmo representar esse objeto em imagem. No item
afetividade do primeiro capitulo da segunda parte de O imagindrio, temos o
exemplo de um homem que expressa afeto amoroso pela finesse das maos delicadas
e brancas de uma mulher. A mulher esta ausente e 0 homem, tendo uma consciéncia
afetiva pela mulher ausente, vai beber algo doce e fresco e tem vontade de dormir.
Ha um objeto intencionado pelo afeto, mas o0 homem nao sabe do que se trata: “nao
¢ nem a bebida, nem sono, nem nada real, e qualquer esfor¢o para defini-lo, esta
destinado ao fracasso” (SARTRE, 1996, p. 101). Como escreve Sartre na terceira
parte de O imaginario “esses sentimentos tateiam no escuro” (1996, p. 16). Neste

caso, tenho consciéncia do correlato de meu afeto como

uma massa indiferenciada e refrataria a qualquer descrigdo. E essa
massa afetiva tem uma caracteristica que falta ao saber mais claro e
completo: esta presente. Pois, com efeito, o sentimento esta presente,
e a estrutura afetiva dos objetos constitui-se em correlagdo com uma
consciéncia afetiva determinada (SARTRE, 1996, p.100).

O objeto do afeto, na auséncia de sua colocacdo na percep¢do ou na imagem,
torna-se “massa indiferenciada”. Mas o amor por Annie ou a indignag¢do contra
Paul podem sair deste “estado indiferenciado” ao colocarem na imagem o seu
objeto (SARTRE, 1996, p.186). Neste processo, um afeto que existia apenas como
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presenga difusa, ao projetar como imagem o seu correlato transcendente, organiza-

se de forma mais nitida e ganha mais intensidade.

Sartre, mostrando que o afeto toma consciéncia de si e ganha nitidez ao
projetar o seu correlato na imagem, pdde explicar experiéncias em que se observam
alteracdes fisicas em individuos que em determinadas condi¢des produzem

imagens:
Niao poderiamos desconhecer o seguinte fato: antes de produzir um
frango assado enquanto imagem, eu tinha fome, mas mesmo assim nao
salivava; antes de produzir uma cena voluptuosa enquanto imagem, eu
estava talvez perturbado, talvez meu corpo, ap6s uma longa castidade,
estivesse com uma espécie de desejo difuso do ato sexual — no entanto,
ndo tinha ere¢do. Nao poderiamos, pois, negar que minha fome, meu
desejo sexual, meu desagrado tenham sofrido uma modificagdo

importante ao passar pelo estado imaginante. Concentram-se, tornam-
se precisos, ¢ sua intensidade cresceu. (1996, p.183).

O afeto, assim como o saber e os movimentos sinestésicos, ndo ¢ algo
acrescentado “de fora” a imagem, mas faz parte da unidade sintética desta. As
caracteristicas sensiveis da imagem sdo inseparaveis da relagdo que possuem com
a afetividade a ponto de ndo distinguirmos o que ¢ afetivo e o que € representacao
na imagem: um rosto, uma cor, um sabor ou uma paisagem so sdo colocados na
imagem como representacoes que se ligam a certas reacdes afetivas. Sartre cita

Stendhal para ilustra a sintese entre representacao e afetividade na imagem mental:

“Nao posso”, diz Stendhal, “ver a fisionomia das coisas. SO tenho
minha memoria de menino. Vejo imagens, lembro-me dos efeitos em
meu coragdo; mas, quanto as causas ¢ a e a fisionomia, nada. Vejo uma
séric de imagens bem nitidas, mas sem fisionomia particular. Ou
melhor, s6 vejo essa fisionomia pela lembranga do efeito que
produziam em mim”. (SARTRE, 1996, p.103).

Quanto ao desejo, que em O imaginario ¢ descrito como um esforco da
consciéncia para possuir no plano representativo o que ¢ intencionado no plano
afetivo (SARTRE, 1996, p.101), este ndo pode se satisfazer com a produgao da
imagem. O objeto do desejo ndo esta presente, ¢ um vazio, pois a auséncia ¢

estrutura do modo de se dar do objeto imaginado. Sendo assim, o desejo, quando
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produz o objeto desejado como imagem, nutre-se de si mesmo, nutre-se de seu

proprio reflexo:

Esse objeto passivo, que ¢ mantido em vida artificial, mas que, a
qualquer momento, est4 prestes a dissipar-se, ndo poderia preencher os
desejos. Entretanto ndo ¢ inutil: constituir um objeto irreal ¢ uma
maneira de enganar por um instante os desejos para exaspera-los em
seguida, um pouco como a agua do mar faz com a sede. Se desejo ver
um amigo, vou fazer com que apareca irrealmente. E uma maneira de
Encenar a satisfagdo. Mas a satisfagdo ¢ apenas encenada, pois meu
amigo ndo esta presente de fato. Eu ndo dou nada ao desejo; mais ainda:
¢ o desejo que constitui o objeto na maior parte dos casos; a mediada
que ele projeta o objeto irreal diante de si, ganha precisdo enquanto
desejo. (SARTRE, 1996, p.166-167).

3. ANNIE E ANNY

Os afetos diante da imagem se auto-sustentam por uma espécie de auto-

criacdo continua. Falta ao sentimento que se dirige a imagem “essa parte de

passividade que faz a riqueza dos sentimentos que constituem o real” (SARTRE,

1996, p.185). Ha uma diferenga de natureza entre os sentimentos diante do real e

os sentimentos diante do imagindrio (SARTRE, 1996, p.189). O amor que tenho

por Annie, por exemplo, ¢ muito mais rico diante da presenca real dela do que

quando a coloco ausente na imagem.

Meu amor-paixdo estava subordinado ao seu objeto: era um
aprendizado incessante, de maneira incessante ele me surpreendia, a
cada instante eu devia refazé-lo, readaptar-me a ele — nutria-se da
propria vida de Annie. Assim como acreditamos que a imagem de
Annie era apenas Annie ressurgida, poderia parecer evidente que essa
Annie provocava quase as mesmas reagdes em mim que a Annie
verdadeira. Mas agora sabemos que Annie enquanto imagem ¢
incomparavel a Annie captada pela percepcdo. Ela sofreu a
modificagdo trazida pela irrealidade, e nosso sentimento sofreu uma
modificagdo correlativa. No inicio ele se paralisou; ndo “acontece
mais”, pode apenas arrastar-se nas formas que ja assumiu: de algum
modo, tornou-se escoldstico, s6 se pode dar-lhe um nome, classificar
suas manifestacdes: ndo ultrapassa nunca suas defini¢des, sdo
exatamente limitadas pelo saber que ja possuiamos a seu respeito. Ao
mesmo tempo, o sentimento degradou-se, pois sua riqueza, sua
profundidade inesgotavel vinham do objeto (...). Assim, o sentimento
que a cada instante se ultrapassava estava cercado por uma vasta aura
de possibilidades. Mas essas possibilidades desaparecem junto com o
objeto real. Por uma reversdo essencial, agora ¢ o sentimento que
produz seu objeto, e Annie irreal ndo passa do estrito correlativo de
meus sentimentos por ela. (SARTRE, 1996, p.190, ultimo grifo nosso).
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Podemos identificar o que apontamos aqui sobre as relagdes do amor com
o real e com o irreal, caracteristicas dos afetos que o protagonista de 4 Ndusea,
Antoine Roquetin, sente por Anny (mesmo nome que em francés Sartre utiliza para
ilustrar uma mulher amada em O imagindrio). Quando Roquentin tinha com Anny
uma relacdo concreta, 0 amor intenso que sentiam um pelo outro era algo rico que
se ligava as experiéncias reais que viviam. Essa relacdo era tdo intensa que, como
“um fardo”, se tornou dificil de suportar. Quando eles se separam, a realidade que
alimentava o amor estd agora ausente, no passado, ndo tem mais relagdo com a

realidade persente vivida por Roquentin:

Sera possivel pensar em alguém no passado? Enquanto nos amamos,
ndo permitimos que o mais infimo de nossos instantes, a mais leve de
nossas dores se desligassem de nos e ficassem para tras. Os sons, 0s
odores, os matizes do dia, até os pensamentos que nao nos tinhamos
contado, tudo isso nos acompanhava e permanecia Vvivo: ndo
cessavamos de desfruta-los ou de sofrer por eles no presente. Nenhuma
lembran¢a; um amor implacavel e torrido, sem sombras, sem recuo,
sem refugio. Trés anos presentes ao mesmo tempo. Foi por isso que
nos separamos: ja ndo tinhamos forgas suficientes para suportar esse
fardo. E entdo, quando Anny me deixou, de uma s6 vez, os trés anos,
como um todo, desmoronaram no passado. (...) E ai estd: meu passado
¢ apenas um enorme buraco. Meu presente: essa empregada de corpete
preto entregue a seus devaneios perto do balcdo, esse homenzinho.
(SARTRE, 1984, p.100-101).

Em O imaginario, Sartre diz que o sentimento, possuindo apenas a pobreza
do objeto irreal para se auto-sustentar, perde com o tempo a sua nuance particular:
“Annie ndo estd mais aqui para conferir-lhe essa individualidade que fazia dele um
sentimento irredutivel” (1996, p.191). Conforme o tempo da auséncia da amada se
amplia, o amor enfraquece e tende a se tornar uma mera representagdo. Escrevemos
cartas, sofremos por estarmos sozinhos, escutamos uma musica que lembra a
amada, mas o amor sofre “um empobrecimento radical. Seco, escolastico, abstrato,
voltado para um objeto irreal que perdeu a sua individualidade, evolui lentamente
para o vazio absoluto” (SARTRE, 1996, p. 192). Com o enfraquecimento dos
afetos, com a distdncia do mundo real concreto em que o amor se exercia, nem
imaginar a amada é mais possivel. “E nesse momento que escrevemos assim: ‘nio

me sinto mais perto de vocé, perdi sua imagem, sinto-me distante como nunca me
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senti antes’” (SARTRE, 1996, p. 192). Mas as cartas podem fazer a consciéncia
afetiva reavivar as imagens. Isso ocorre porque, com a chegada da carta, a
consciéncia afetiva tem um objeto concreto para se direcionar: “o papel cheio de
letras, os signos negros, o perfume, etc.” (SARTRE, 1996, p. 192). A carta ndo ¢
visada apenas como coisa com determinadas caracteristicas sensiveis que se
relaciona de determinadas maneiras com as outras coisas ao meu redor: a
consciéncia visa nesses objetos reais presentes alguém que ndo se encontra
presente. Em A Nausea, quando Roquentin recebe das maos da “patroa” da pensao
onde se instalou em Bouville uma carta de Anny que ha cinco anos ndo mandava
noticias, sente seus afetos renascerem. Roquentin revé as letras de Anny que
conserva o mesmo tipo de papel em suas cartas, decepciona-se, como no passado,
com o estilo laconico dela escrever, pensa com ansiedade que em breve ird se

encontrar com ela, observa a tinta roxa com que a carta foi escrita.

Numa espécie de bruma revi um daqueles sorrisos, adivinhei seus
olhos, sua cabeca inclinada: quando estava sentado, ela se postava a
minha frente sorrindo, me tomava pelos ombros e me sacudia me
estendendo os bracos (SARTRE, 1984, p.95-96).

Mas a inesperada presenga concreta da carta que mobiliza os afetos, apesar
de motivar um lampejo inicial de consciéncia imaginante, nao funciona por muito
tempo. Um pouco depois, no mesmo capitulo do trecho acima (7er¢a-feira gorda),
Roquentin lamenta ter perdido a imagem de Anny. Ao ter em suas maos a carta
enviada por esta, Roquentin tenta reavivar, sem sucesso, a ternura que sentia no

passado para produzir uma imagem de seu sorriso.

Perdi primeiro a lembranga de seus olhos, depois a de seu corpo esguio.
Guardei o mais que pude seu sorriso, ¢ finalmente, ha trés anos, perdi-
o também. Ainda agora, bruscamente, no que pegava a carta das maos
da patroa, ele retornou; julguei ver Anny sorrindo. Tento lembra-lo
novamente, preciso sentir toda a ternura que Anny me inspira; essa
ternura esta presente, esta bem perto, desejosa de nascer. Mas o sorriso
ndo retorna; terminou. Permanego vazio e seco (SARTRE, 1984, p. 99-
100).

O amor, ao perder a individualidade do objeto real que o sustentava, sofre

um empobrecimento radical: “torna-se o amor em geral e se racionaliza de algum
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modo; € agora esse sentimento eldstico que o psicologo e o romancista descrevem:
converteu-se em algo tipico” (SARTRE, 1996, p.191). Pouco a pouco o sentimento
se esquematiza e cristaliza-se em formas cada vez mais rigidas. O mesmo ocorre
quando Roquentin tenta imaginar os lugares em que esteve: “As vezes, em meus
relatos, ocorre que pronuncie esses nomes bonitos que se leem nos livros: Aranjuez
ou Canterbury. Provocam em mim imagens totalmente novas como as que formam,
a partir de suas leituras, pessoas que nunca viajaram” (SARTRE, 1984, p. 57). As
imagens do passado que vém a memoria de Roquentin se encontram fragmentadas
e jando € possivel saber o que representam ou se ocorreram de fato. Com o tempo,
as memorias do passado desaparecem enquanto imagens. Nem mesmo a pobreza
da imagem mental para viver um amor ausente e relembrar aventuras estd
disponivel para Roquentin. As imagens — que mesmo essencialmente pobres ainda

guardam algo de afetivo — sdo substituidas pela abstragdo das palavras:

Essas [imagens] sdo evocadas por mim com precaugdo, algumas vezes,
ndo com muita frequéncia, por medo de desgasta-las. Pesco uma,
revejo seus personagens, seu cendrio, as atitudes. De repente paro:
senti uma deterioragdo, vi apontar uma palavra sob a trama das
sensagoes. Posso adivinhar que essa palavra em breve tomara o lugar
de varias imagens que amo. Paro imediatamente, penso rapido em
outra coisa; nio quero fatigar minhas recordagdes. E inutil; da proxima
vez que as evocar, boa parte delas se tera congelado (SARTRE, 1984,
p.57-58).

Temos aqui a ilustracdo do completo fracasso de se tentar possuir no plano
representativo o que ¢ intencionado no plano afetivo. Tal fracasso ocorre seja
porque o objeto imaginado ndo nos d4 nada, mas apenas o reflexo de nosso proprio
desejo, seja porque as proprias imagens ¢ o desejo se apagam quando o objeto

amoroso nao faz mais parte das demandas concretas da realidade presente.

4. “VIDA REAL” E “VIDA IMAGINARIA”

O contraste entre a pobreza do imaginario e a riqueza inesgotavel da
realidade se evidencia quando Roquentin encontra-se com Anny em Paris: Anny
cortou os cabelos, engordou, seus seios estdo volumosos, perdeu antigos habitos
que para Roquentin faziam parte da Esséncia de Anny. Em O imaginario, a
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“personagem” homonima a ex-companheira de Roquentin, explica da seguinte
maneira esse “choque” que ocorre quando encontramos uma pessoa amada que ha

muito tempo ndo viamos:

o0 objeto irreal, ao se banalizar, vai tornar-se cada vez mais conforme
os nossos desejos de que Annic fosse exatamente dessa maneira. A
volta de Annie vai explodir essa constru¢do formal. Depois de um
periodo de adaptag@o que pode ser mais ou menos longo, o sentimento
degradado vai dar lugar ao sentimento real. (SARTRE, 1996, p.191).

Mais adiante, Sartre escreve:

Eu desejava a vinda de Annie — mas a Annie que eu desejava era apenas
o correlativo de meu desejo. Agora ela esta aqui, mas ultrapassa o meu
desejo de todas as maneiras, ¢ preciso um reaprendizado. (1996, p.194).

Do mesmo modo, o amor de Roquentin em relagdio a Anny muda de
natureza quando ele a encontra em Paris: deixa de ser simples esfor¢o de constituir
imagens referentes ao passado para se dar a partir da riqueza do objeto real que o
ultrapassa e que exige sempre esforcos renovados de aproximagdo (SARTRE, 1996,

p-191):

Bruscamente dei um salto! Deixo de procurar uma Anny desaparecida.
E essa moga, essa moga gorda de aparéncia deteriorada que me toca e
que eu amo. (SARTRE, 1984, p.211).

Nao s6 com relagdo ao amor observamos essa dissipagdo de nossos afetos
imagindrios diante do objeto real, mas em relacdo a qualquer outro afeto, como por

exemplo, o 6dio. Em O imagindrio Sartre escreve que:

Alguém que passa a pensar obsessivamente em seu inimigo ira sofrer
tanto moral e fisicamente que acabara sem defesa quando estiver
realmente na presenca dele. O que aconteceu? Nada além do fato de
que, agora, 0 inimigo existe realmente. Antes apenas o sentimento dava
o sentido da imagem. O irreal estava ali para permitir ao 6dio objetivar-
se. Agora, o presente ultrapassa o sentimento por todos os lados, e o
odio fica em suspenso, derrotado. Néo ¢ esse ai que ele odiava; a esse
homem de carne e 0sso, vivo, novo, imprevisivel, o 6dio ndo conseguiu
adaptar-se. Odiava-se apenas um fantasma que era talhado exatamente
a sua medida e que era a sua réplica exata, seu sentido. Proust mostrou
muito bem esse abismo que separa o imaginario do real, fez-nos ver
que ndo ha passagem de um a outro e¢ que o real vem sempre
acompanhado pela derrocada do imaginario, mesmo quando ndo ha
contradi¢ao entre eles, porque a incompatibilidade vem de sua natureza
e ndo de seu contetido. (SARTRE, 1996, p.192).
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Assim, quando tentamos antecipar um acontecimento, podemos ser
surpreendidos quando o acontecimento passa a nos afetar de modo real com toda a
sua imprevisibilidade e exigindo de nds atitudes que até entdo ndo esperavamos.
Essa imprevisibilidade das conseqiiéncias de nossas acdes no mundo real pode

inclusive fazer com que adiemos a nossa a¢ao por medo do que possa ocorrer:

Se bato imaginariamente em meu amigo o sangue nao vai correr ou
entdo vai correr tanto quanto eu quiser. Mas diante do inimigo real,
diante dessa carne real, posso pressentir que o sangue vai correr
realmente, e isso pode fazer com que eu me detenha. (SARTRE, 1996,
p-192).

5. ENTRE A “VIDA REAL” E A “VIDA IMAGINARIA”

Vimos que a relagdo real que Roquentin tinha com Anny tornou-se um fardo,
algo intenso que se ligava a tudo o que viviam. Quando o amor empobrece € se
esquematiza torna-se mais fdcil — ou até menos doloroso conforme diz Anny
quando revé Roquentin® — ndo exige a constante adaptago diante do real. Por isso,
algumas pessoas podem preferir viver um amor imaginario com o que ele tem de
facil do que se arriscarem a viver uma relagdo amorosa real (SARTRE, 1996,

p.195).

A impossibilidade de abarcar a totalidade do mundo, que s6 pode ser dado
de uma perspectiva finita em relagdo a qual as coisas transbordam, anuncia também
o inacabamento da consciéncia que a todo o momento ¢ “chamada” a coloca as
coisas de outra perspectiva. Ha inconstancia e indeterminacao em um mundo cujas
faces que estdo por se revelar sdo imprevisiveis. E por isso que Sartre diz em O

imagindrio que as coisas sao exigentes. A impossibilidade de prevermos totalmente

84«_ Vivo no passado. Recordo tudo o que me aconteceu e ordeno-o. Assim de longe no

doi, e quase nos deixariamos enganar. Toda a nossa historia € bastante bela. Dou-lhe uns
retoques e o que fica é uma seqiiéncia de momentos perfeitos. Entao fecho os olhos e tento
imaginar que ainda vivo dentro deles. (...).

— Pois bem, isso absolutamente ndo me satisfaria — digo.

— E acha que a mim satisfaz?” (SARTRE, 1984, p.223).
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como o mundo serd dado nos obriga a mudar ou mesmo a abandonar certas
condutas que planejemos. O mundo dado a percepc¢do, contingente € sempre nos
exigindo atitudes a tomar, pode levar alguns individuos a viverem uma vida
imaginaria. Sartre escreve que podemos pensar em classificar os individuos em
duas categorias, segundo a preferéncia que demonstram em levar uma vida
imagindria ou uma vida real. Mesmo em um tUnico sujeito encontra-se um conflito

entre um eu imaginario e um eu real:

Torna-se necessario distinguir em no6s mesmos duas personalidades
separadas: o eu imaginario com suas tendéncias e desejos — e o real.
Ha sadicos ou masoquistas imaginarios, ha violentos em imaginagéo.
A cada instante, em contato com a realidade, nosso eu imaginario
explode e desaparece, dando lugar ao eu real. Pois o eu real e o
imaginario, por esséncia, ndo podem coexistir. Trata-se de dois tipos
de objetos, de sentimentos e de comportamentos inteiramente
irredutiveis (SARTRE, 1996, p.193-194).

Quando escolhemos o mundo imaginério, ndo escolhemos esta ou aquela
imagem, escolhemos o estado imaginario. Os esquizofrénicos ou os sonhadores
morbidos, por exemplo, mergulham em uma vida imaginaria ndo tanto pelo fato de
que no mundo que constroem sejam ricos, importantes, ou tenham uma relagao
amorosa, mas por causa da pobreza essencial desse mundo previsivel e
esquematico. A vida imaginaria oferece uma fuga da prépria forma do real com
seus objetos presentes e suas relagdes inesgotaveis que estdo sempre exigindo de
nds uma reagdo. “Essa vida ficticia, cristalizada, diminuida, escolastica que, para a
maior parte das pessoas € a pior possivel, ¢ exatamente a ela que o esquizofrénico

deseja” (Sartre, 1996, p.193).

O sonhador moérbido que se imagina um rei ndo se adaptaria a uma
realeza de fato; nem tampouco a uma tirania em que todos os seus
desejos fossem atendidos. Pois, com efeito, um desejo nunca ¢
literalmente satisfeito, precisamente por conta do abismo que separa o
real do imaginario. O objeto que eu desejava, podem até da-lo a mim,
mas sera num outro plano de existéncia, ao qual tenho de me adaptar.
Ei-lo bem aqui, diante de mim: se eu ndo estivesse pressionado pela
acdo, deveria hesitar por algum tempo, surpreso, sem reconhecer essa
realidade rica e plena de conseqiiéncias. Deveria perguntar a mim
mesmo: “Era isso que eu queria?” O sonhador mérbido ndo vai hesitar:
ndo era de modo nenhum isso que ele queria. (SARTRE, 1996, p.193-
194).
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A impossibilidade de dar significado a existéncia real e o desejo de viver
na “forma” irreal do imaginario faz de Roquentin alguém semelhante a um
esquizofrénico. Mas a “vida imaginaria” que Roquentin ilustra ndo ¢ a de uma
patologia psicologica, mas aquela do artista. SO o imaginario pode “salvar”, e ja
que a existéncia real ndo possui razdo de ser, ¢ preciso criar a necessidade em uma
obra bela e irreal. Essa esperanca de “salvar-se” da Nausea ¢ pressentida quando o
personagem escuta um velho ragtime no Rendez-vous dés Cheminots. A descoberta
da ndo existéncia da musica que “atravessa o nosso tempo de um lado ao outro, e
o recusa e o dilacera com suas pontas secas e agucadas” (Sartre, 1984, p.42), faz
Roquentin compreender que ndo deve tentar justificar a existéncia — o que seria
impossivel — mas construir fora da existéncia algum sentido para a sua vida.
Roquentin compreende que essa construgdo fora da existéncia real das coisas
poderia ser constituida na elaboragdo de um romance de aventuras, uma obra sobre
0 que ndo existe. Relacionando 4 Nausea e O imaginario, Leopoldo e Silva nos

mostra que Roquentin busca de colocar-se fora do mundo pela producdo imaginaria:

Ja vimos com que contundéncia os objetos da percepcio se apresentam
a Roquentin depois que ele passou a vé-los como contingentes. Ja ndo
pode manter aquela espécie de apatia que caracterizava a sua relagdo
com eles quando os acreditava “previamente dados” na constancia das
determinagdes. O mundo contingente ¢ inseparavel da inconstancia e
da incerteza. Por isso o sujeito abre a si mesmo a possibilidade de criar
0 “seu proprio objeto”, idea-lo liberto da consciéncia perceptiva.
Deixara assim talvez de ser agressivamente solicitado pelas coisas que
existem, “demais” e sem recato (...). Se a consciéncia depende do que
ela visa, ela pode por-se como fora do mundo se visar objetos
inexistentes, se visar a sua propria produg¢ao. Ja que ¢ dificil lidar com
o mundo percebido, posso inatualiza-lo e instituir a atualidade da néo
existéncia, presentificar o nada (Leopoldo e Silva, 2004, p. 104).

Apesar dessa busca de viver uma “vida imaginaria”, ha particularidade das
condutas de Roquentin possuem diferengas capitais em relagdo aos esquizofrénicos
descritos por Sartre em O imagindrio que contribuem para tornar mais complexa a
relagdo entre imaginacao e a realidade. Roquentin nao quer, como o esquizofrénico,
acreditar que os objetos imaginados sdo reais. A lucidez com que Roquentin

distingue real e imaginario torna impossivel para o personagem a confusdo entre
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essas duas esferas. E justamente essa lucidez que o faz desistir das aventuras que
embaralhavam realidade e imaginario. A “vida imaginaria” que Roquentin busca
ndo ¢ também a do nostalgico que produz imagens para reviver afetivamente o
passado. Roquentin quer elevar-se acima da existéncia na producao de uma historia
que ndo existe, uma historia que “fosse bela e dura como o ago e que fizesse com
que as pessoas se envergonhassem de sua existéncia (SARTRE, 1984, p. 158)”. No
entanto, sabe que uma possivel criagdo de um romance de aventuras nao o
impediria de existir e de sentir que existe. O protagonista de 4 Nausea nao quer
cortar totalmente os lagcos com o real na criagdo de seu romance de aventuras,
deseja que pessoas reais leiam o que escreveu “haveria pessoas que leriam esse
romance e diriam: ‘foi Antoine Roquentin que o escreveu, era um sujeito ruivo que
estava sempre nos cafés” (SARTRE, 1984, p. 258). Deste modo, a ““vida imaginaria”
do escritor de romances de aventura ndo elimina a “vida real”, mesmo se tratando

de “mundos irredutiveis” que ndo podem ser coabitados.

O seguinte excerto do Dicionario Sartre, de Nouldemann, ao enfatizar que
a “salvagao” pela arte faria Roquentin se relacionar com a alteridade e dar sentido
a si a a realidade, ancorando-se no mundo, serve de contraponto ao trecho de
Leopoldo e Silva supracitado. Com tal contraponto, queremos enfatizar nossa

posi¢do de que a “vida imaginaria” ndo se opde a “vida real”:

Roquentin decide entdo que seu caminho de salvagdo sera escrever um
romance, entendido ndo como um espago de fuga do mundo, mas como
a Unica possibilidade de atribuir um sentido a si mesmo e a realidade.
Porque ser lido ¢é ser constituido pelo outro e assim estar ligado a
sociedade e ancorado no mundo (NOUDELMANN, 2013, p. 275).

Chegamos a concepcao de vida imaginaria partindo da descri¢do
fenomenoldgica da consciéncia imaginante que coloca seu objeto como nada para,
posteriormente, mostrar a relacdo indissociavel da imaginacdo com a consciéncia
afetiva. Diferente da consciéncia perceptiva onde os afetos seguem o progresso
surpreendente do transbordar das perspectivas de seu objeto, a imagem deve cria o

seu objeto a partir de um saber prévio. Assim, na imaginag¢do, os afetos se
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autossustentam em uma criagdo constante correlativa a criagdo da imagem. O
objeto imaginado ¢ reflexo de nossos proprios afetos e desejos, o que nos faz ter
um quase-amor, um quase-odio, etc. Se por um lado, contra a pobreza das imagens
mentais, podemos desejar viver a riqueza da imprevisibilidade da realidade
percebida com sua “vasta aura de possibilidades”, esta mesma aura, com sua
indeterminagdo, pode frear a acdo pelo medo do que ¢ imprevisto e pela
“exigéncia” das “solicitacdes” dificeis de acontecimentos que demandam agdes
nao planejadas. No segundo caso, preferimos viver a “vida imagindria”, mesmo
com a pobreza essencial dessa vida que nao € mais do que aquilo que constituimos.
No entanto, vimos que ha uma ambiguidade na criagdo artistica que — como nos
mostra Leopoldo e silva — constitui seu objeto fora do mundo real e que, por outro
lado — como mostra Noldemann — nos ancora no mundo ¢ da sentido a realidade.
Neste ponto, apesar da irredutibilidade entre imaginario e realidade, ¢ preciso

tomar muito cuidado e seguir o alerta de Thana Souza:

A negacao feita pelo imagindario € vista pela maioria dos comentadores
como demonstracdo de alienagdo. Para eles, o imaginario é negagdo do
real, do que ¢ aqui percebido e, como tal, ¢ abstragdo e alienagao, ¢
uma maneira de se refugiar da condigdo da realidade humana (...).
Pensamos, entretanto, que (...) o carater nadificador da consciéncia ¢é
ambiguo, que ele pode mostrar-se como alienagdo e a0 mesmo tempo
como possibilidade maior de inser¢do no mundo (SOUZA, 2008, p.
90).

Para nuancar a ambiguidade entre a “vida real” e a “vida imaginaria”, ndo
podemos nos deter na descricao fenomenologica da imagem em sua composi¢ao
com o afeto, mas devemos recorrer a conclusao de O imagindrio € mostrar como a
consciéncia imaginante — e a consciéncia em geral — ndo pode se dissociar de uma
situagdo no mundo: “E a situagio-no-mundo, apreendida como realidade concreta
e individual da consciéncia, que serve de motivacdo para a constituicdo de um

objeto irreal qualquer” (SARTRE, 1996, p, 241).

Como ja vimos, um afeto que antes se dava de modo “difuso”, torna-se
preciso ao colocar no objeto imaginado o seu correlato. A imagem coloca como

presente o ausente, mas, a0 mesmo tempo, nos faz compreender a propria situagao

166
Rio de Janeiro

ISSN 1679-6799



Revista Itaca, n. 40, 2024 ||| Universidade Federal do Rio de Janeiro

real em que me encontro que pode se dar como ddio por Paul ou amor por Annie.
Portanto, ndo apenas na produgdo artistica, mas também em situagdes banais nas
quais imaginamos pessoas por quem temos afetos, j& podemos compreender a
relagdo indissociavel entre os dominios irredutiveis da imaginagao e da realidade.
Para relacionar esse “aumento de nitidez” dos afetos com a situagao-no-mundo,
podemos trazer o exemplo de uma consciéncia afetiva de tristeza por um amigo
recém falecido: “a aparicdo de um amigo morto como irreal faz-se sobre o fundo
de apreensao afetiva do real como mundo vazio desse ponto de vista” (SARTRE,
1996, p. 244). Quando minha consciéncia afetiva de tristeza era difusa, quando
estava triste sem saber o porqué, havia a falta implicita no mundo que pode ser
explicitada quando imagino o amigo falecido: “entdo era por isso que estava triste”.
Assim, colocar em imagem o amigo ausente como presenga irreal ¢, a0 mesmo
tempo, posicionar o proprio mundo real como auséncia do amigo. Neste processo,
uma auséncia no mundo que ndo era posicionada, torna-se explicita quando
imaginamos o que falta. E por isso que “o imaginario representa a cada instante o
sentido implicito do real” (SARTRE, 1996, p. 244). O amigo imaginado ¢ irreal,
nao ocupa o espaco do mundo, mas nos faz compreender o proprio mundo em que

a imagem nao pode ocupar.

Portanto, ndo concordamos com comentadores que, como Cabestan,
defendem que a liberdade em O imagindrio ¢ um conceito negativo que apenas
diferencia a consciéncia da coisa: “a consciéncia ndo ¢ uma coisa, um simples
objeto no interior do mundo real, ela ndo se submete ao encadeamento determinista
daquele, pois ela ¢ capaz de colocar um irreal para além do mundo, de o nadificar”
(CABESTAN, 2015, p. 98-99). Ricoeur, no artigo Imaginagdo e metdfora também
vé em O imaginario uma liberdade negativa enquanto um dirigir-se ao que nao &,
uma suspensao que nos ausenta de todas as coisas (1981, p. 9-10). Ao contrario, a
nadificacdo da imagem pressupoe a posi¢ao e o desvelamento do sentido implicito
do mundo vivido em situagdo, abrindo um horizonte de possibilidades de a¢ao que

motiva a acdo real no mundo. Mais do que isso, producdes imagindrias como a
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escultura, a pintura, a musica e a atuagdo teatral sdo acao real enquanto trabalho
com o analogon, seja com os materiais plasticos ou sonoros, seja com o proprio

corpo enquanto analogon sinestésico real.

Sobre a relacdo entre o analogon real e a agdo real para produzir a unidade
de uma obra imagindria, Vinicius Hoste explica que que uma escultura ¢ feita por
um artista “que trabalha sobre a pedra, que executa sobre ela modificagdes reais e
a partir de uma técnica lhe dé outra forma. No entanto, a obra de arte ndo ¢ essa
realidade, mas a imagem que se dé através dela” (HOSTE, 2018, p. 277). Em outras
palavras, a imagem ndo ¢ redutivel a realidade do analogon, mas depende dele para
de constituir. Temos assim, conforme Hoste, uma rela¢do instavel entre real e
imaginario na obra de arte. Se a unidade estética da obra imaginaria se da fora das
relagdes como o mundo real, a0 mesmo tempo “é da matéria e na matéria que ela
emana.” (2018, p. 277). E ndo é s6 da matéria real das coisas que a obra imaginaria
emana, mas da acao, ou seja, de um “trabalho real sobre um material real” (HOSTE,
2018, p. 176). De modo semelhante ao trabalho do escultor com a pedra ou de um
pintor com o colorido das tintas, o musico que dedilha as cordas do violao produz
um conjunto de sons que se apresentam em uma unidade irreal. Como explica
Sartre, apreendo um tema musical “como uma sucessao absoluta, € ndo como uma
sucessdo real que se desenrolaria, por exemplo, nesse tempo em que Pedro,
simultaneamente, faz uma visita a um de seus amigos.” (SARTRE, 1996, p.250).
O tema musical possui uma “universalidade”, pois transpassa os acontecimentos
do tempo real: reconhe¢co 0 mesmo tema, seja ele tocado no violao ou no saxofone,
por esse ou aquele instrumentista, neste teatro, naquele bar ou no disco®®. Mas é
preciso uma agao real que move as cordas e produza vibragdes sonoras reais para

que ocorra a unidade imaginaria. E € preciso uma técnica, um certo angulo na mao,

8 Sartre expressa 0 mesmo pensamento de modo literdrio em A Ndusea: “o disco se arranha e se
gasta, a cantora talvez esteja morta; eu vou embora, vou tomar meu trem. Mas por tras do
existente que cai de um presente para o outro, sem passado, sem futuro, por trds desses sons que
dia a dia se decompde, se lascam e deslizam para a morte, a melodia permanece a mesma, jovem
e solida, como uma testemunha”. implacavel (SARTRE, 1984, p. 190).
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um jeito de pressionar as cordas que varia de acordo com o som que se quer
produzir. A técnica de um pintor € exercida nas tintas reais que sao o seu analogon,
ja o analogon do musico ¢ o som. O instrumentista pode estar mais ou menos atento
ao modo como vai produzir o som ou produzi-lo “sem pensar”, focando-se
totalmente na “imagem sonora”. Diferente do espectador, ele esta no “entre” o real
€ 0 imagindrio, assim como o pintor no momento em que langa pinceladas na tela.
E mesmo o espectador, principalmente se também souber pintar ou tocar,
pode atentar-se para esse “entre”, oscilando entre visar a imagem ou as técnicas
reais que foram utilizadas para produzir a imagem. Ao invés de misturar tintas
reais, o violonista pode, por exemplo, aproximar a mao direita do cavalete para
conseguir um som mais metalico ao dedilhar o violao. E ao contrério do pintor, que
primeiro trabalha com o analogon para s6 depois mostrar ao espectador a obra
acabada, o instrumentista constitui sua unificagdo irreal (a musica) a0 mesmo
tempo que manipula o instrumento real. Irredutivel a realidade, a criacdo

imaginaria do artista é inseparavel do agir no mundo real 8

CONCLUSAO

As relagdes entre ser e nada, real e irreal no imaginario, se ddo de multiplas
e distintas maneiras, seja nas patologias como a esquizofrenia, na criagdo artistica
ou na rememorag¢ao e antecipacdo de acontecimentos quando produzimos imagens
mentais em nosso dia-a-dia. H4 diferentes nuances de relacdo entre a “vida
“imaginaria” e “vida real”, esses dois dmbitos irredutiveis um ao outro. Como
vimos, na “vida imaginaria” do nostalgico amoroso que busca incessantemente

viver em imagem um passado que ndo se relaciona mais com as demandas

8 poderfamos, fazendo um exercicio para pensar a situac3o real do artista para além do que Sartre
escreve em O imagindrio (mas motivados por essa mesma obra), contextualizar a musica na
criagdo de uma “cena musical” que mobiliza relagGes entre artistas em determinado espacgo
urbano. Poderiamos pensar nos tramites burocraticos que um grupo de musicos faz para
apresentar sua obra imaginaria em um espago publico, na relagdo entre artista e espectador e na
relacdo entre os musicos que tocam coletivamente em uma orquestra municipal composta por
jovens que, gragas ao incentivo publico, ndo precisam se preocupar com os gastos de um curso de
musica.
169
Rio de Janeiro

ISSN 1679-6799



Revista Itaca, n. 40, 2024 ||| Universidade Federal do Rio de Janeiro

concretas da realidade presente, a imaginacao ¢ insuficiente para preencher o vazio
de alguém ausente. Neste caso, o objeto imaginado ndo nos da nada, é apenas o
reflexo de nosso proprio desejo. Por outro lado, a imaginacdo artistica ¢
comunica¢do com pessoas reais, uma atividade que demanda agdes reais € que, ao
compartilhar em imaginag@o o reflexo dos proprios desejos impreenchiveis, pode
fazer o publico explicitar as mesmas faltas e auséncias do mundo compreendido
pelo artista. Assim, a “vida imaginaria” do artista que “pode por-se como fora do
mundo se visar objetos inexistentes” (Leopoldo e Silva, 2004, p. 104) pode tornar-
se “a unica possibilidade de atribuir um sentido a si mesmo e a realidade” a unica
possibilidade de “ser constituido pelo outro e assim estar ligado a sociedade e
ancorado no mundo. (NOUDELMANN, 2013, p. 275). Temos, no caso de
Roquentin, o paradoxal caso de alguém que, querendo fugir da realidade criando
um romance de aventura, quer, a0 mesmo tempo, dar sentido a sua propria
realidade. Além disso, o personagem deve tomar atitudes concretas no mundo real
se quiser constituir o mundo imaginario de sua obra artistica (escrever, ir atrds de
publicar o livro, fazer modificagdes exigidas pela editora, etc.). Com isso,
concluimos que sdo multiplas e distintas as relagdes entre a “vida “imaginaria” e a
“vida real” em cada situacdo concreta vivida por cada sujeito singular. Tal
ambiguidade de “mundos irredutiveis” que se correlacionam expressa a
ambiguidade da propria consciéncia imaginante que s6 pode se dar em relagdo a
uma situagao concreta, que cria seu objeto fora do mundo desvendando um sentido

implicito no mundo e que constitui o objeto irreal através de um analogon real.
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