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Resumo

Essa escrita fluiu para uma tematica sobre o fenémeno da auséncia e da morte
na vida psiquica e na arte, em especial na arte literaria. Partindo de um estudo entre a
fenomenologia das emocbes em Jean-Paul Sartre e 0 signo expressivo em Jacques
Derrida, um cendrio se abriu para inscri¢cdo desses dois filosofos em uma dobra entre
fenomenologia e semiologia, entre engajamento e disseminacdo, tendo como suporte
escritural os termos da desconstrucdo. A literatura ganhou destaque nos momentos em
que se trata da irrealidade da imagem e dos siléncios da escrita como fendmenos da
auséncia e da morte.

Palavras-chave: emocdo, expressao, literatura, morte, auséncia.

Abstract

This writing flowed into a theme about the phenomenon of absence and death
in psychic life and art, especially in literary art. Starting from a study between the
phenomenology of emotions in Jean-Paul Sartre and the expressive sign in Jacques
Derrida, a scenario opened for the inscription of these two philosophers in a fold
between phenomenology and semiology, between engagement and dissemination,
having as scriptural support the terms of deconstruction. Literature has gained
prominence at a time when it is about the unreality of the image and the silences of
writing as phenomena of absence and death.

Keywords: emotion, expression, literature, death, absence.

Resumé

Cette écriture a débouché sur un theme concernant le phénomeéne de l'absence et
de la mort dans la vie psychique et dans I'art, en particulier dans I'art littéraire. Partant
d'une étude entre la phénoménologie des émotions chez Jean-Paul Sartre et le signe
expressif chez Jacques Derrida, un scénario ouvert a l'inscription de ces deux
philosophes dans un repli entre phénoménologie et sémiologie, entre engagement et
dissémination, ayant pour support scripturaire les termes de déconstruction. La
littérature a pris de I'importance a un moment ou il est question de l'irréalité de I'image
et des silences de I'écriture en tant que phénomeénes d'absence et de mort.

Mots-clés: émotion, expression, littérature, mort, absence.
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ADVERTENCIA PREFACIAL: INVITATION OU HORS LIVRE?

Comecar pelo prefacio ou prefaciar sobre o comeco?

Prefaciar € um ato de escrita que ndo deveria se deixar passar sem uma breve
consideracdo inicial ou pelo menos um “fora do texto” que aqui se delimita como
adverténcia. Afinal, Derrida em Hors livre adverte que um prefacio desde ja anuncia
uma teoria e uma pratica desconstrutora. Por um lado, o prefacio € um ponto de partida
implicado por um movimento de promessa que antecipa a instancia do instante, isto € da
morte e do despertar metaforicos: “I” instance a la fois de la mort et du réveil. Lieu
limite de la preface . Nisso, um telos sera perseguido, anunciado ou denunciado por
sentidos que decifrardo os textos por vir. Por outro lado, o prefacio € uma pratica de
pensamento ja contaminado ou mesmo engajado. Uma (pré)sentacdo elaborada
preliminarmente sob a égide de um sistema de pressuposi¢cdes elucidadas, pois “la
question serait déja engagée dans I assurance dun pré-savoir 2. Nisso, tem-se um
resumo do que vira, a cena dos proximos capitulos.

Quase sempre se escrevem preféacios, introducGes, predmbulos, prolegdmenos
ou preliminares. Livros devem ter prefacios. Teses devem ter prefacios. Em Posicdes,
Derrida diz que seus textos sdo prefacios um do outro ou epigrafes um do outro, textos
qgue um dia ele teria a audacia de escrever. Sartre escreveu diversos prefacios nédo
apenas para as proprias obras, como é o caso de Questfes de Método que abre tanto O
idiota da Familia, obra inacabada da biografia e psicanalise de Gustav Flaubert, quanto
a Critica da Raz&@o Dialética, obra filosofica da fase historico materialista do fil6sofo.
Ele também escreveu prefacios para diversos escritores e artistas da sua época®. Nisso,
ambos fazem do prefacio o ato da palavra que teria uma eficacia reprodutora e
transformadora de ideias ou mesmo, metaforicamente, um garanh&o prestes a lancar seu
sémen, afinal, ambos constatam que um prefacio “dissemina” o livro por vir, é a
semente que faz nascerem muitos leitores. Nisso também se podem averiguar 0s rastros

de um pensamento contaminado ou um engajamento presente que desde ja sabe da

! DERRIDA, J. La Dissémination. Paris: Seuil, 1972, p. 56.

2 Ibid., pp. 9-10.

% Conf. breve pesquisa apenas a titulo de citagdo: 1) Prefacio a obra de Frantz Fanon: Os condenados da
terra, publicado em Situacfes V; 2) Prefacio a obra de Paul Nizan: Aden Arabie, Rieder, Paris, 1931; 3)
Prefacio a Baudelaire: Baudelaire, Gallimard, 1959; 4) Prefacio a Genet: Saint Genet, Ator e Martir; 5)
Prefacio a Alberto Giacometti; 6) Prefacio a obra de Juan Hermanos: El fin de la esperaza; 7) Prefacio a
obra de Henri Alleg, La torture, 1958; 8) Prefacio a obra de Antonin Liehn: 3 gera¢des, didlogos com
escritores na primavera de Praga, Grava Press, 1970.
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disseminacdo futura, com toda a carga e responsabilidade das palavras em atos-
promessa. Promessa de fracassos ou dadivas do res-ponder.
Res-ponder ao livro € a conversa responsavel e franca que se tem ao escrever e

» 4 ndo significa ter

ao abrir-se para a escrita. Contudo, ser “capaz de responder
condicBes de responder a tudo e a todos, em face de todas as objecOes e criticas,
circunscrevendo e presumindo a intengdo de uma promessa. Portanto, a intengdo nessa
apresentacdo deve ser assim ndo apresentar, pois do que se trata a apresentacéo sendo de
um desejo de escrever que se reveste em promessa? Cumprir essa promessa é matar esse
desejo. Todavia, é preciso antecipar, € preciso dar o tom, o tom do desejo. Os
preliminares ao ato (sexual) das palavras necessitam de um cenario propicio.

Criar um cenério propicio talvez seja o0 melhor caminho até porque na auséncia
do prefacio onde se poderia falar de método? Um método exige certa determinacao em
um movimento orientado de sequéncias, como diria Derrida, em uma presenca
manifesta do por vir, um livro “porvir’ °. Logo, seria preciso tracar diretrizes. Mas
também é preciso atencdo ao movimento do marcar aquilo que une e escapa ao clima
aqui pretendido, ficar atento ao movimento da desconstrucdo, posicionando-se por vezes

no foco, por outras escapando, saindo do limite da luz, retraindo-se e retracando-se.

Cenografia dos estudos sobre a emocao e a expressao

Sobem a escada. E alguém que chega da rua. Sera que é ele, meu Deus,
gue esta voltando? Ele é bem capaz disso, se 0 desejo o assaltar. Mas
ndo é ele, porque 0s passos sdo pesados — ou entdo — o coragdo de Lulu
saltou-lhe no peito... (SARTRE, “Intimidade” in “O Muro”, p.105)

A cenografia dos estudos sobre a emocéo e a expressdo, mostra que as emocoes
induzem modificacdes fisiologicas e/ou fisiondmicas, algumas mais viscerais como a
raiva ou 0 medo que apresentam em nos um aumento dos batimentos cardiacos,
sudorese e modificagdes faciais. Outras emocdes mais finas, como a leve timidez, a
singela admiracdo, o desejo contido podem ter a escassez ou mesmo auséncia de
expressdo. Desse modo, as emogdes podem ser concebidas como eventos mentais que

ocorrem em determinadas circunstancias que vao desde a simples excitacdo fisiologica

* DERRIDA, J. Paixdes. Trad. L6ris Z. Machado, Papirus Editora, Campinas, S&o Paulo, 1995.
> BLANCHOT, M. O livro por vir. Trad. Leyla Perrone-Moisés, Martins Fontes, Sdo Paulo, 2005.
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até uma tendéncia para a a¢do. Por exemplo: a tendéncia de a¢do no caso da vergonha é
esconder ou desaparecer; da ira, atacar; do medo, correr ou paralisar; da alegria, dancar.
Sartre analisa o fenbmeno circunstancial como uma condicdo que interfere em nossas
emocdes e, portanto, em nossas a¢es, como € o caso de suas andlises sobre o fenémeno
circunstancial ou liberdade situada. Mas, hé certas emogdes a que ndo necessariamente
corresponde uma acao: as emogoes estéticas parecem nao ter nenhuma.

Quando se pensa o ser humano atraves da fisiologia, a emocéo, assim como as
patologias decorrentes, é associada ao sistema nervoso, mantendo assim o dualismo
inerente a tradicional compreensdo do ser humano: matéria e pensamento, corpo e alma.
A psicologia é uma ciéncia que ha tempos tem necessidade de enfrentar esses dois
dominios como irredutiveis para uma ciéncia humana. A tradicdo epistemologica
dividiu o primeiro como pertencente as ciéncias da natureza e o segundo, as ciéncias do
espirito. A tarefa da psicologia e, pode-se dizer de todas as ciéncias humanas, encontra
obstaculos até hoje, como Nico Frijda nos apresenta em seus escritos sobre as emocdes®.
Historicamente, nessa investigacdo da psicologia, duas teorias merecem destaque: a
teoria mecanicista e a teoria dos reflexos.

Em especial, a psicologia no século X1X apropriou-se das leis mecénicas para
uma afirmagao de certo determinismo psicoldgico. Dizer “certo determinismo” € pensar
nos estudos psicoldgicos que consideram a emocdo como resultado de elementos
causais ou uma forca que poderia determinar nossos atos. Mas, a teoria das emocoes,
principalmente de William James ’ ja demonstrava os equivocos de tal procedimento
tedrico para as manifestacdes corporais:

Minha tese, pelo contrério, é que as mudancas corporais seguem diretamente a
PERCEPCAO do fato excitante, e que a nossa percepcdo dessas mesmas
mudancgas assim que elas ocorrem é a emogdo. O senso comum diz: se
perdemos a nossa fortuna, lamentamos e choramos; se encontramos um urso,
nos assustamos e corremos; se somos insultados por um rival, nos irritamos e
atacamos. A hipdétese a ser defendida aqui diz que essa ordem de sequencia é
incorreta, que um estado mental ndo é imediatamente induzido por outro e que
as manifestagdes corporais devem ser interpostas entre eles primeiro, e que a

afirmacdo mais racional ¢ que nos sentimos desolados porque choramos,

® FRIJDA, Nico, Laws of emotion, American Psychologist, Mat, 1988
" JAMES, Willian, O que é uma emocao? (1884), trad. Raphael Silva Nascimento, Clinica e Cultura,
2013.
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zangados porque atacamos, temos medo porque trememos, € ndo que nos
choramos, atacamos, ou trememos, porque lamentamos, temos raiva ou medo,
conforme o caso. Sem os estados corporais seguindo-se a percepcao, ela seria
puramente cognitiva em sua forma, pélida, incolor, destituida de calor

emocional &,

O diferencial da teoria de James, e que merece ser considerado em uma tese
sobre a emocao, ¢ o elemento “percep¢ao”. A sugestdo de James nao ¢ simplesmente
inverter causa e consequéncia, isto é, tomar a expressdo como causa e a emogao como
consequéncia, mas pensar a “percep¢ao sensivel” como primordial para uma tese sobre
as emocgOes. Os individuos séo diferentes porque cada um percebe o mundo de forma
diferente e logo sua emocdo diante de um mesmo objeto/mundo/fendmeno também sera
diferente, assim como a significagdo do mundo.

Atualmente, do lado da psicologia, o estudo sobre a percepg¢éo é sustentado por
varias correntes (neurociéncia, psicologia comportamental, Gestalt), tendo como
principio a ideia na qual a percepcao é mais do que um estimulo sensorial, mas é a porta
de entrada para a criacdo de significados. Pavlov, por exemplo, constituiu uma
importante pesquisa experimental tentando provar a ligacdo entre o estado fisico e o
psiquico nas expressdes corpdreas ou no desejo/emocao manifestado.

A relacdo entre emogao e signo ganhou forca na teoria dos reflexos de Pavlov®
porque seu estudo foi inovador ao mostrar o papel do signo como representacao.
Elementos causais podem ser substituidos em um sistema de representacdo que atuaria
diretamente como reflexo em nosso sistema psiquico. O condicionamento de reflexos
pode ser experimentado causando relagdes voluntarias ou involuntarias diante de causas
que ndo estdo presente em si mesma, mas diante das representagcdes dessa causa.

A pesquisa experimental com cées possibilitou a Pavlov o estudo cientifico de
processos psiquicos em animais superiores. Partindo da noc¢édo de reflexo em Descartes,
isto €, a nogcdo segundo a qual os reflexos nos animais sdo automaticos, como uma
maquina que responde a certo estimulo, Pavlov perseguiu o desenvolvimento
conseqliente da pesquisa cartesiana, incluindo na teoria dos reflexos psiquicos dados

como memoria, aprendizagem e adaptagéolo. Esses elementos mostram que existem

8 .

Ibid., p. 98.
S PAVLOV, I. Conditioned Reflexes, Oxford University Press, 1926.
19 Exemplo cléssico de Pavlov:
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reacfes que sdo automaticas e determinadas desde o nascimento pela propria
organizagdo do sistema nervoso, mas o0s agentes externos que estimulam as reagdes séo
diversos e, no caso do ser humano ou até como observado em animais superiores, 0s
agentes podem ser constituidos por um sistema de signos sociais. Essa diversidade de
agentes e consequentemente de reaces diversas induziram uma ideia inovadora em
Pavlov: o reflexo de liberdade. A pesquisa mostrara que o animal em cativeiro recusara
ou inibira o reflexo mais rudimentar do ser vivo: o reflexo alimentar e assim morrera de
inanicdo. No caso do ser humano, a privacao de liberdade pode ter efeitos catastroficos,
a ndo ser que seja substituida por outros estimulos, como por exemplo, o denominado
por Pavlov de “0 que é iss0?”, ou seja, o estimulo da curiosidade e da investigagdo,
orientada para o futuro, uma transcendéncia do tempo e do espaco.™

Contudo, ainda temos estudos nos quais “a liberdade”, terreno da incerteza, da
indeterminacdo pode causar desordenamentos psiquicos. Um dos estudos mais
influentes na pesquisa sobre a natureza humana encontra-se nas obras de Kurt
Goldstein'® e na demonstracdo de como a falta de liberdade pode comprometer
seriamente a capacidade de abstracdo das pessoas. Ao mesmo tempo, hd casos
patoldgicos nos quais o condicionamento de tarefas seria a Unica saida.

Esse neurologista e psiquiatra alemé&o, bastante conhecido na Europa e nos
EUA estudou casos de soldados que sofreram lesdes cerebrais'®, durante a primeira
guerra mundial. Seu estudo visava as emocdes em sua relacdo psiquica e fisica. Ele

parte do principio de que o estudo em pacientes com algum distarbio psiquico, sejam as

UNCONDITIONED CONDITIONING CONDITIONED
RESPONSE i X RESPONSE

Meat == Salivation Meat + Sound = Salivation Sound = Salivation

1 PAVLOV, I. Conferéncias sobre o Trabalho dos Grandes Hemisférios Cerebrais (1926). Trad.
Elena Olga Andreoli, Academia Militar de Medicina. Ed. Nova Cultural, Sdo Paulo, 2005, pp. 125-146.

2 GOLDSTEIN, K. Human Nature in the light of Psychopathology, Cambridge: Harvard University
Press, 1940.

3 Oliver SACKS foi um dos difusores do pensamento de Goldstein nos EUA. Na Franga, Goldstein foi
citado por Jacques Derrida na obra La Vérité en Pointure e em Jean- Paul Sartre verifica-se uma profunda
afinidade, principalmente na leitura dessa obra que trata da natureza humana a luz da psicopatologia.
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vitimas lesionadas fisicamente ou 0s pacientes esquizofrénicos, pode auxiliar na
compreensdo da natureza humana em geral e ndo apenas dos individuos ditos “doentes”.
O estudo de base psicossomatica encontra apoio na holistica e assim ele concebe o
termo “organismo”, conforme sua Teoria Organismica. Pacientes que sofreram lesdes
cerebrais apresentavam mudancas de personalidade o que prova que ndo podemos
valorizar apenas as influéncias do ambiente, sejam elas sociais culturais ou geograficas
como causas de determinados comportamentos ou mesmo como simples reflexos
fisicalistas. O ponto principal em sua pesquisa e que traremos para nosso estudo é o
fato, de que, de modo geral, quando o individuo é confrontado com uma situacao
desconhecida ou solicitado a executar uma tarefa para a qual ndo esta habilitado, ele
apresentara um comportamento desordenado.

Esse ponto é destaque no estudo de Jean-Paul Sartre sobre as emocdes™. A
emocdao seria um comportamento desordenado diante de uma situa¢do néo familiar ou
uma atitude de evitacdo? A Teoria Organismica de Kurt Goldstein trabalha com a ideia
de que a repeticdo de padrdes de comportamentos ja conhecidos e a fuga de situacdes
novas evitam a ansiedade. Para Goldstein, liberdade significa imprevisibilidade e esse é
um dos fatores que podem causar sentimentos/emocdes como ansiedade, medo, terror.

Mas, 0 que € uma emog¢do? Ao longo da histéria da filosofia estudiosos do
campo da consciéncia, se debrucaram sobre fatores que pudessem explicar
comportamentos e sentimentos psiquicos. No século XIX o cérebro humano foi
mapeado na tentativa de explicacdo das funcGes cognitivas e volitivas. William James,
pioneiro nos estudos cientificos sobre a emocdo, mostrou que quando se tratava do
ambito estético, isto €, ‘“seus prazeres e dores”, as emog¢des eram ignoradas,
resguardando esse dominio para as geracOes futuras, dada as complexidades de tal
estudo.™

A complexidade da qual falava James pode ser compreendida em estudos mais
recentes de Nico Frijda: as emocges e 0s sentimentos sdo muitas vezes considerados o
mais critico dos fenbmenos psicoldgicos porque, além deles sugerirem a liberdade

humana, eles séo inefaveis, o que explica a lentiddo dos estudos psicoldgicos sobre as

1 SASS, S. D. Goldstein e Sartre: consideragdes a cerca da teoria das emocdes in Revista de filosofia
Moderna e Contemporanea, Brasilia, No. 2, 2015: tudo leva a crer que Goldstein leu Sartre e vice-versa.
A obra The organism foi publicada em 1939, e Esbogo da teoria das emog¢des em 1936: “Na leitura dessas
obras e mesmo posteriormente na leitura de O Ser e o Nada encontramos certa afinidade argumentativa
entre os dois autores, no que se refere a uma ‘performance significativa das emogoes ™, p.106.

1*JAMES, W. O que é uma emocdo? Trad. Raphael Silva Nascimento, Rev. Clinica e Cultura, 2013.
Publicado originalmente em Mind, Vol. 9, No. 34. (Abril, 1884), pp. 188-205.
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emocdes nos Gltimos 100 anos™®. Diante dessa dificuldade epistemolégica, para esse
cientista, os estudos sobre a emocdo consideraram leis que fizeram das emocdes
respostas as estruturas de significado concernentes as determinadas situagdes.

No que tange a essa premissa determinista das situacdes, a inteligéncia
emocional passa a ocupar os espacos da midia, incentivando seu estudo para a qualidade
de vida, para as relagdes sociais e melhor desempenho profissional, na prerrogativa de
que as emoces possam ser previstas e manipuladas'’. Os politicos, por exemplo,
aprendem rapido esse instrumento e abusam dos mecanismos da lei emocional para
incitar multiddes em prol de interesses proprios. Afinal, o que nos ensina a inteligéncia
emocional? Ensina que podemos reconhecer nossos proprios sentimentos, 0s
sentimentos dos outros ¢ lidar com eles, pressupondo assim uma “natureza humana”
controlavel. Por isso, talvez se possa compreender o porqué de um dos pontos mais
fundamentais da discussdo contemporanea sobre as emocdes (Jon Elster'® (1940-),
Martha Nussbaum®® (1947-)) dizer respeito as emocdes sociais como a vergonha, 0
odio, a culpa, a raiva, o orgulho.

Nessa esteira, assistimos 0 século XXI explorando teses enfatizadas em artigos
cientificos e até em best-sellers, mostrando que a emocdo embora emane de uma
consciéncia subjetiva é essencialmente relacional. H& um objeto causador da emocao,
seja ele real ou irreal, identificado ou ndo identificado, presente ou ausente, vivo ou
morto. Chamamos a esse objeto de fendmeno e seu aparecer causal de circunstancial,
dadas as relag@es culturais, politicas, 0 meio e o estado fisico e psiquico do sujeito em
determinado momento e lugar. Contudo, ha uma circularidade nessa logica, ja que o

objeto causal da emocdo (fenbmeno circunstancial) ao provocar a emogdo

®ERIJDA, N., Laws of emotion, American Psychologist, Mat, 1988, p.350.

YRevista MINAS FAZ CIENCIA « MAR/ABR/MAI 2016, p. 10: “Na tltima década, com 0s avancos
das Neurociéncias, diversos especialistas passaram a explorar o componente emocional inerente as
tomadas de decisdo. “O desenvolvimento de tecnologias apropriadas, o conhecimento das manifestagdes
comportamentais e dos respectivos processos neurobiol6gicos envolvidos nestes estados emocionais
permitiram que pesquisadores de éareas diversas se associassem a neurocientistas para compreender
melhor o papel das emogdes nos processos decisorios”, relata o cientista social Carlos Magno Machado
Dias, doutorando do Programa de PoOs-Graduagdo em Neurociéncias da UFMG. Com base em
fundamentos do Neuromarketing e da Neuroeconomia, 0 pesquisador investiga as emog@es associadas a
imagem de eleitores em relagdo a candidatos a cargos politicos — e como elas interferem em suas
preferéncias e escolhas. Uma das ferramentas usadas para “medir” tais emog¢des é um programa de
computador capaz de identificar a intensidade das expressfes faciais dos participantes (supostos
eleitores), ao assistirem a videos de um candidato ficticio.”

8 ELSTER, J. Strong Feelings: Emotion, Addiction, and Human Behavior, The Jean Nicod Lectures,
MIT Press, 1999.

¥ NUSSBAUM, M. A fragilidade da bondade. Trad. Ana Aguiar Cotrim. Editora WMF Martins Fontes,
2009.
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(consequéncia) faz com que esta seja, por sua vez, a causa de consequéncias como as
politicas e as culturais®.

O fato é: seja causa ou consequéncia, a emocdo foi descrita nesse jogo, no qual
0s elementos sdo postos, as regras sdo ditas, mas, ainda é preciso dizer: todo jogo tem
uma finalidade (telos) e pode-se tentar prever ou antecipar as jogadas, caminhar com
cautela, frear nossos impulsos, mas a certeza do resultado ninguém tem. Afinal, essa
ansia de determinacdo ainda € tarefa da ciéncia e a logica ndo vive sem seus
pressupostos que fazem das premissas seu ponto de partida para o alcance dos fins. Sem
a certeza dos pressupostos, as teses cientificas sobre a emo¢do caminham assim no
territorio da incerteza, 0 que incomoda substancialmente uma ciéncia que pretenda
manter as bases logicas de suas teorias. Diante dessa prerrogativa, pode-se afirmar que,
do ponto de vista cientifico e 16gico, ha um telos para a emocdo, mas é preciso ainda
que se descubra qual o seu significado ou seu sentido, é preciso que se descreva,
explique e ainda que se possa lidar com a alegria, a tristeza ou o riso e o choro como
fendbmenos do aparecer da emocéo. E preciso que se busque a significacdo da emocéo.

A teoria da significacdo percorre o dominio da percepcédo e da representacao,
das realidades imediatas do meio e sua absorcao pelo signo e seu carater de repeticao,
que podem tanto projetar significagdes futuras quanto evocar as emocdes passadas,
conforme a teoria do inconsciente, reminiscéncias blogueadas, reprimidas. Quer dizer:
o0s signos (as palavras, os gestos, objetos, imagens) realmente sdo capazes de evocar
situacOes passadas ou antecipar reacOes diante de um futuro imaginado. Mesmo na
auséncia dos elementos sensoriais ou auséncia de situacOes concretas, a emogéo
simplesmente pode acontecer.

O certo é que os signos interagem com as consciéncias individuais, sendo
Obvio gue um sistema de signos s6 pode ser constituido em uma organizacgdo social. A
propria ideia de consciéncia-de-si (ideal hegeliano) s6 é possivel na interagdo com 0s
fendmenos significativos, ndo apenas porque para o ser humano, o meio fisico, assim
como o0 meio social e as esferas morais e intelectuais possuem uma significagéo
intrinseca, mas, sobretudo, porque uma consciéncia s6 pode existir por meio dos signos.

Dessa forma, pode-se dizer: sem a semiologia, os fenbmenos sdo vazios e 0 ser humano

20 Cf. Veremos, do lado de Sartre, ndo existe propriamente causa e sim motivo, pois causa é entendida
como fatos antecedentes que levam a uma determinada acdo presente. No motivo a acdo presente
acontece com base na projecdo, ou seja, 0 motivo se encontra no futuro e ndo no passado. Do lado de
Derrida, a différance é causa e efeito ao mesmo tempo porque ndo existe uma coisa no presente, no
passado ou no futuro que ocasione outra coisa e sim um jogo de remissdes que faz as diferencas jogarem,
portanto o que existem sdo os efeitos do jogo.
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ndo existiria ou como dito por William James: “Recuse-se a expressar uma emogao, e
ela morre” .,

A palavra ganha assim um foro privilegiado para as significacbes humanas, no
modo como o ser humano julga, age, expressa e no poder que ela (palavra) emana
das/para as emocdes. A palavra é o signo essencialmente humano. E ela que permite a
comunicagdo, a preservacao da memoria e a da historia. Entretanto, segundo Edmund
Husserl, parece que existe uma situacdo fenomenoldgica em que ndo ha a necessidade
da palavra: a chamada “vida interior”. O pensar solitario talvez utilize de outros signos
que ndo sdo as palavras. Os significantes do pensamento solitario sdo assim isentos da
grafia ou de uma phoné expressa. Uma voz silenciosa que conversa consigo mesmo em
uma espécie de sentimento puro.

A questdo que se impde ¢: como conciliar “verdadeiramente” sentimento e
signo representativo? A palavra “MESA” pode ser compreendida racionalmente e usada
convencionalmente, mas o sentimento, que chamamos diante da palavra em um
enunciado® é de outra natureza. Talvez algum de nds conheca pessoas, ou até mesmo
seja um desses, que sente um terror, um medo, por vezes acompanhado de nauseas,
calafrios diante da simples imagem de uma mesa de jantar e, ao invés, sentir uma
excitacdo, uma alegria esfuziante diante de uma mesa de bar (ou vice-versa). Isto é:
vocé pode estar de acordo intelectualmente com o0s signos e as representacdes
universais, mas emocionalmente o sentido se da de forma diferente?. Logo, poderia se
pensar que as palavras ou 0s signos representativos ndo conseguem dar conta da
expressdo dos sentimentos. Sera?

Notadamente a significacdo percorre o campo da linguagem, ou melhor, do
signo linguistico, porque, por um lado, a linguagem se liga um signo que é fixado por
sua caracteristica de significado dentro de um determinado contexto ou algo que
mantém um sentido para uma ideia: por exemplo, “MESA”. Essas quatro letras, nessa
ordem, em nossa lingua, significam um objeto que é imediatamente compreensivel por

qualquer pessoa alfabetizada. A palavra “MESA” representa tal objeto. E o que

2L JAMES, W. O que é uma emog&o? (1884). Trad. Raphael Silva Nascimento, Clinica e Cultura, 2013,
p. 95.

“2 Sentimento expresso como materializagdo do sentimento. Ex. uma pedra negra pode ser significada de
varias maneiras. Mas se a carrego de um significado definitivo (morte p. ex.) ela se torna signo da morte.
Portanto significagdo € a acdo de dar significado ao significante.

% para Descartes 0 sujeito ndo se relaciona com a coisa (objeto), mas com a ideia (imagem, signos, ideia
sensivel). Isso faz pensar uma oposigéo entre intui¢do e representagdo: “intuir é ver, representar ¢ ver uma
coisa através de outra. N&o vejo a bandeira, mas o pais.
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chamamos de linguagem convencional. Por outro lado, nossa relagdo com o objeto pode
dar-se ndo pelo campo de fixacdo necessario a compreensao logica da linguagem, pois
ultrapassamos quase sempre o ambito racional dos signos em direcdo a emocdo ou
aquilo que nos faz sentir e assim até o nosso agir é contaminado, mostrando que a
linguagem também se liga uma mobilidade propria do ser humano que vive e, portanto,
muda a cada instante.

O grande problema das teses sobre o ser do ser humano esta em sua
caracteristica de devir. Alias, se pensassemos em um ser humano sem esta caracteristica
ou até mesmo um ser humano desprovido de liberdade, ndo haveria emocdo. Mas,
pensar 0 ser humano como “devir” e buscar uma objetividade para este estudo acaba
levando a investigacdo para as aporias. Ndo estamos falando de um objeto programado,
dai o problema: como fixar signos representativos e considera-los em ligacdo com a
emocdo se noOs somos seres viventes e tais vivéncias (Erlebnis) é que
“comandam/provocam” a emo¢ao? A analise objetiva da emocdo e expressdo deve
considerar o ser humano vivente, pois este ja €, por esta caracteristica mesma de vivente
social, associado a significacdo do objeto como representacéo.

Dois avancos sdo percebidos nesta etapa, embora sejam avangos que
desemboquem em um impasse: 1) A emocdo acontece, sobretudo (pode ainda haver
causas puramente organicas) conforme as interacGes sociais, diante de significacdes
convencionais e 2) Mas, a experiéncia de vida de cada individuo pode transformar os
signos em uma espécie de re-significacdo totalmente singular. E assim caimos no
impasse, pois se verifica que o grande obstaculo para as duas ciéncias, isto é, a
fenomenologia, enquanto sintoma ou “aparecer” da emogdo, e a semiologia enquanto
“representar” da emog¢do se constata na percepcdo de que ha uma lacuna entre a
representacdo (ideal) e a coisa a ser representada (real).

Pensando na possibilidade ndo apenas de lidar com essa “lacuna”, mas té-la
como base fundamental para a expressdo da emocdo, alguns pontos deverdo ser
investigados, pois, se € verdade que o significado para ter um sentido necessita da
concordancia com aquilo que é expresso, como um conceito universal e ideal (pois,
afinal, sem isso ndo podemos falar, ouvir ou nos relacionarmos com o mundo e nossos
semelhantes) também é verdade que a realidade da coisa depende de nossa interpretacdo
(realidade particular e subjetiva).

A busca de significado para a emocgdo evidencia o impasse entre as duas

ciéncias (fenomenologia e semiologia) como descrito acima. Assim, talvez, uma teoria
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objetiva das emogdes em geral deva buscar procedimentos que considerem a
sistematicidade e a universalidade, apelando assim para as leis e para imperativos
categoricos. De outra forma, talvez uma teoria estética das emocdes deixe-se levar pelas
hipdteses, pelo relativismo e subjetivismo, evidenciando a tese da impossibilidade
finalista e objetiva como uma necessidade tedrica.

Quando se “fala” para alguém: “MESA”. Essa pessoa compreende tal fala, ndo
porque toma essa palavra com todas as letras ou os sons emitidos, mas porgue toma a
imagem de uma mesa qualquer, sem muitos detalhes, apenas uma “nuance de mesa”.
Isso quer dizer que nossa relagdo com o mundo ndo é por significados, mas por
significantes, através de imagens como na ideia saussuriana do significante sensivel®*.
Mas até que ponto esse significante sensivel esta relacionado diretamente com a
imaginacdo?

Tal questdo tem sua importancia para a condugdo da refutacdo de certos
equivocos epistemoldgicos, para ndo dizer certa ingenuidade da tradicional metafisica
da presenca, que privilegia a percepcao sensivel para todo conhecimento. Somos de
certa forma vitimas da ilusdo do “ver para conhecer”. Mas a epistemologia lida com
conceitos, 0 que necessariamente se faz com a abstracdo do mundo sensivel, isto €, o
signo enquanto representacdo opera um deslocamento do mundo sensivel, como uma
representacdo de uma ndo presenca. Esse legado filosofico levou (e ainda leva) boa
parte dos filésofos a investigar ou até mesmo julgar que, para além dos sentidos, da
experiéncia, o conhecimento sempre encontra a fantasia/imaginacdo como a grande
aliada.”

Kant (1704-1804) foi um dos fildsofos que se preocupou com tal relacdo e
desenvolveu um amplo estudo no campo da estética. Na terceira critica®®, o belo é um
prazer provocado por uma harmonia livre entre a faculdade de imaginar e a faculdade
do entendimento. Todavia, essa harmonia se d& sem interesse, ou como uma finalidade
sem fim, tornando a expressdo da beleza algo indeterminado. Logo, como o belo pode
ser universal? Como entdo exprimir o belo ou criar uma epistemologia do belo com as
exigéncias tedricas da verdade? Parece que certos sentimentos, como o caso do prazer

do belo, criam uma lacuna para a objetividade do sujeito, tornando assim a expressao da

%4 Significado e significante sdo indissociaveis: o significante é a face material do signo e somente através
dele pode-se pensar na identidade do signo

% AGAMBEN G., Estancias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental. Tradugdo de Selvino
Assmann. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007, p. 136.

% KANT, I. Critica da faculdade do Juizo, Trad. Valério Rohden e Antdnio Marques, Forense
Universitaria, 2005
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emocdo algo impossivel. No entanto, quando falamos de belo, prazer, expressdo da
beleza estamos usando termos que sdo comuns a criag&o artistica.

Do lado oposto ao criticismo kantiano, existe a formulacdo de Alexander
Baumgarten: “na estética lidamos com a questdo da verdade, mas ¢ uma verdade que
se conhece de modo sensivel” *’. Analisemos a emogao através da experiéncia sensivel
estética. Alva Noé (1964-) na obra “Varieties of Presence”, inicia um relato sobre uma
experiéncia cotidiana: | begin with an everyday experience (continua livre traducao):
“Vocé vai a uma galeria de arte e olha para uma obra de arte de um estilo ndo familiar
feita por um artista que vocé ndo conhece. Acontece, por vezes, em uma situacdo como
esta, que a obra de arte golpeia vocé como plana ou opaca. Vocé nao a obtém. Ela é
incompreensivel %, Entretanto, vocé néo desiste e percebe que o objeto se parece com
algum outro que vocé ja tenha visto ou o titulo da obra Ihe d&a uma idéia ou mesmo vocé
ouve 0 comentario de alguém e por ai vai. De repente a obra se abre para vocé ou se
revela. O que aconteceu? Na obra ndo aconteceu nada, ela é a mesma, a alteracdo
acontece em vocé mediante uma situacdo estabelecida por um carregamento de
significados.

Diante desse relato, parece que o acontecer da obra de arte necessita de certa
compreensdo ou uma percepcdo da obra por suas qualidades associativas ou puramente
intelectivas, mas sempre por signos convencionais: ha, portanto, uma légica para 0s
sentidos que pressupde a necessidade de unido entre significante sensivel e significado
representacional. Nesse caso, perguntamos: Seria a verdade sensivel apenas um ponto
de partida para a criacdo de significados?

O proéprio termo “verdade” ndo encontra um consenso entre os filésofos, por
exemplo, verdade como revelacdo ou verdade como adequacdo. Também existe a tese
metafisica da verdade que pretende uma independéncia desta diante de nossas crencas e
até dos nossos sentidos: a ideia de nos atermos aos fatos, as evidéncias para o alcance da
verdade. Ndo devemos esquecer também a tese na qual a verdade é primeiramente

subjetiva e s6 posteriormente pode ser adequada aos consensos. Todavia, 0S CONsensos

2 BAUMGARTEN, A. G. Estética: a légica da arte e do poema. Trad. de Miriam Sutter Medeiros.
Petrépolis: Vozes, 1993. Trata-se de uma tese dogmatica, segundo a qual a experiéncia estética alcanca
uma verdade sensivel.

8 NOE, Alva. Varieties of Presence, Harcover, 2012, p. 14: “I begin with an everyday. You go to an art
gallery and you look at a work of art in an unfamiliar style by artist you don’t know. It happens,
sometimes, in situations like this that the work of arte strikes you as flat or opaque. You don’t get. It is
incomprehensible”.
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que posteriormente representam a verdade podem nado ser “verdadeiros”, ou seja, nao
compactuarem com a realidade.

Assim caminhamos para a decifragdo de dois conceitos que costumam ser
confundidos: “verdade” e ‘“realidade” ndo significam a mesma coisa: realidade é
pessoal, leva em conta nossas crengas e opinides, enquanto a verdade pretende ser
universal e isenta de interpretac6es. Tudo isso demonstra a dificuldade da formulacao
de Baumgartem, assim como as dificuldades de uma teoria sobre a emocéo.

Portanto, ndo seria melhor perguntarmos sobre o sentir e ndo sobre a verdade?
O que sentimos quando olhamos para uma foto? O que sentimos quando olhamos para
um objeto? O que sentimos quando absorvemos um conceito? Parece que Sdo trés
sensacOes diferentes ou trés significantes sensiveis. Assim perguntamos ainda: O que
sentimos quando olhamos para uma obra de arte?

A obra “One and three chairs” do artista plastico Joseph Kosuth expressa bem
essas inquietacdes: uma cadeira fisica (objeto real), uma fotografia dessa cadeira
(representacdo/imagem/signo) e a defini¢do da palavra “cadeira” (conceito). Em
principio, em uma énfase epistemoldgica intelectual perguntariamos: Qual cadeira é
verdadeira? A cadeira real e concreta, a imagem/representacdo da cadeira ou a palavra
“cadeira”, enquanto conceito convencional? Certamente, a grande maioria diria que a
cadeira fisica que se d4 presentemente aos sentidos, “em carne e 0sso” ¢ a verdadeira, as
outras sdo copias, imagens ou representaces=’.

A0 que parece, quando se trata da obra de arte (e mesmo em algumas relacoes
mundanas) nossa comunicacdo se da pela disposi¢do dos sentidos. John Elster prop6s

%Joseph Kosuth, “Uma e trés cadeiras, 1965
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(como Sartre) uma teoria fenomenologica das emoc6es, relacionando emocgdes,
racionalidade e acBes®®, mas no caso das intrigantes emocdes estéticas, ele pensa que a
excitacdo ndo precisa ser muito forte e pode discursivamente estar ausente, ficando no
grupo que ele estabelece como “disposi¢cdo” emotiva. Mas o que seria uma disposi¢ao
emotiva? Seré que todas as pessoas possuem essa disposi¢do?

Disposicéo: esta palavra é bastante ambigua. Dentre os seus varios sentidos
destacam-se: 1) o0 modo como algo esta distribuido ou organizado no espaco, 2) uma
condicdo fisica ou espiritual para algo, como esporte, trabalho ou arte, 3) a idéia de se
abrir mao de algo, dispor de algo e 4) a ideia de dispor como estar disponivel para
receber, ajudar ou resolver algo. Nas palavras de Heidegger, dis-posé significa
literalmente: ex-posto, iluminado e com isto entregue ao servico daquilo que € e ser dis-
posto, (étre dis-pdsé) significa corresponder®’. Analisando a obra de André Gide,
Heidegger fala da disposicao para a escuta como disposi¢do para o outro na literatura. A
literatura é aquilo que nos toca, (nhous touche) em nosso ser, sendo assim um objeto
afetivo na medida em que se dirige a nos e dis-pde nosso corresponder como abertura.
Em Ser e Tempo o “pré” da pré-senca € uma abertura para 0 mundo, justamente a partir
da disposicdo. Antes de falar sobre a disposicdo mais fundamental da angustia,
Heidegger demonstra tal abertura através do fenémeno da disposi¢cdo ao temor, O
“temivel” ¢ sempre um ente dado como co-pre-sen¢a, que vem ao NOSSO encontro no
mundo. N&o se trata de relatar quem é o ente temivel nem o que nele o faz temivel, mas
fenomenalmente determinar a temeridade.*

Como veremos em seguida, esse pensamento de Heidegger tem grande
influencia na teoria fenomenoldgica sobre as emocg6es proposta por Sartre, pois, além
deste pensar o significado (sentido) para a emogdo através do fendmeno husserliano, “a

realidade humana” ganha seu contorno na abertura para 0 mundo através da emocao.

Esse cenério é uma tentativa de mostrar que nossa relagdo com o mundo ndo é
apenas sensivel, nem apenas inteligivel, mas, sobretudo, emotiva. Quando se falou
sobre a diferenca entre realidade e verdade, sendo o conceito de realidade como da

“coisa real sentida e particular”, iSS0 n0os permitiu pensar em uma abstracdo do mundo

%0 ELSTER, J. Alchemies of the Mind: Rationality and the Emotions. Cambridge, MIT Press, 1999, p.
328.

S'HEIDEGGER, M. O que é a Metafisica? Colegdo Os Pensadores, trad. Ernildo Stein, Sdo Paulo, 1973,
p.219. De acordo com nota do tradutor: Disposi¢do (Stimmung) € um originario modo de ser do ser ai,
vinculado ao sentimento de situacdo (Befindlichkeit) que acompanha a derelic¢do (Geworfenheit).

%2 |d. Ser e Tempo. Trad. Méarcia de S Cavalcante. Editora VVozes. Petrépolis, 2000, p.195
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dos signos em favor do mundo dos sentidos. Abstrair do signo é como liberar a emogéo
de qualquer significado que comporte uma definicdo ou até mesmo uma verdade, mas
qguando se pensa em abstracdo para a expressdo, deve-se ter em mente aquilo que tem
sentido ou valor semantico na linguistica.

Derrida abstrai da nogéo de signo (significante e significado) e pensa o rastro.
A ex-pressdo da emoc¢do passa a ser pensada como carater de fora da l6gica husserliana
de intencionalidade. Quem faz a mediacdo entre consciéncia e coisa € a uma disposicao,
portanto, é algo que ndo existe ou é indizivel ou irrepresentavel. Assim, o mundo
magico pensado por Sartre na teoria das emogdes coincide com a magia dada na teoria
da imagem porque é notavel que na ideia estabelecida da imagem como um irreal ha o
pressuposto da existéncia de algo que movimenta nosso ser como uma magia dada pela
e-mocdo®. Tal emocdo ganha forca na perspectiva de um pensamento desconstrutor
que nos permitira pensar sobre o invisivel, o irrepresentavel, assim como o prazer e o
desprazer do sentimento sublime, abrindo cenas para a questao motriz que percorrera
essa tese:

O pensamento da différance e da desconstrucdo consistira numa chave

proficua para uma analise da emocao estética e, por conseguinte, da emocao

em geral enquanto realidade humana?

Pensando na emocado estética para se falar desse indizivel, isto é, como um
caminho para o estudo das emogdes em geral talvez ndo seja sem razdo a observancia de
Jacques Derrida (1930-2004) no poliléquio Restitutions: La vérité en pointure, sobre a
homenagem que Meyer Schapiro (1904-1996) presta a Kurt Goldstein (1878-1965). O
que levaria um critico de arte a escrever um artigo em homenagem a um médico,
psiquiatra (um ser humano que trabalha as emocBGes na perspectiva cientifica)
justamente criticando a obra de um filésofo, como Martin Heidegger (1889-1976), que
descreve um quadro de Van Gogh (1853-1890)? Seria apenas uma questdo politica?
Qual ¢ o papel do “afédsico”, como dito por Derrida, em um texto que trata da obra de
arte? Serd que Derrida ndo queria o apoio cientifico de Goldstein para um debate ou
participacdo no poliloquio? Ou ainda pensando em Antonin Artaud (1896-1948) e o
teatro e o seu duplo: “Ndo basta que essa magia do espetdculo prenda o espectador, ela

ndo o aprisionara se ndo se souber onde pega-lo. Basta de magia casual, de uma

%% E-mogao com o hifen para significar o movimento exterior e=exterior + mogdo=movimento.
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poesia que ndo tem a ciéncia para apoia-la. No teatro, doravante poesia e ciéncia

devem identificar-se. Toda emogdo tem bases orgdnicas” **

ApOs essa tentativa de circunscrever um cenario sobre os estudos sobre as
emocdes, ainda insisto que adverténcia/convite que “intitulou” essa entrada de cenas
ndo tem apenas como inten¢do a apresentacdo de alguma obra que vird, mas sim colocar
em questdo a propria “apresentacdo” ou a questdo “O que é?”. Em outras palavras é
preciso que se interrogue sobre “O que é?”” numa espécie de indagacdo prefacial. Nesse
caso, se pode perguntar se ndo seria melhor um posfacio? Essa pergunta é uma
provocacao porque tanto em Derrida quanto em Sartre ndo poderia haver um posfacio
com o intuito de fechar alguma coisa. Um fechamento seria um absurdo, pois contraria
tudo que é dito no decorrer do livro. Se para Derrida, o fim do livro € 0 comeco da
escritura, para Sartre, a publicacdo do livro ndo € o seu fim, mas o comeco da conversa
com o leitor que € o verdadeiro responsavel em dar a vida ao livro.

Nem prefacio, nem posfacio, mas contaminado por Heidegger deixar que o
pensamento de Sartre e de Derrida “retorne a vereda que o caminho estira através da

» %0 caminho se dara entdo em um clima dobrado de paixdo (in(til) e

campina
errancia (necessaria). “Entre” a inutil paix&o sartreana e a necessaria errancia derridiana,
nas cenas que se seguirdo, encontra-se a diade que comporta um movimento de
“engajamento” e “disseminacdo” *, lembrando ainda que diade n&o seja oposicdo dual
como remédio/veneno, bem/mal, mas uma légica do “entre” ou do “himen” que resiste
ao movimento do dentro e fora do texto. Portanto, resistindo a tirania dos limites

textuais, a tese explorara as seguintes cenas que se abrem na travessia:

Cena I: Cartografia das herancas de Husserl, Heidegger e Freud;

Uma cartografia se faz por tracos e retracos, uma atencdo as dobras, aos “entre”
campos e movimentos. Uma cartografia das herancas se faz pelas marcas tracadas e
também pelo direito do herdeiro de tomar posse do territério herdado retracando-o.

Marcas e direito sdo regras que impdem limites, mas pode-se estender o olhar e o0s

% ARTAUD, A. O teatro e seu duplo, Trad. de Fiama Hasse Pais Branddo. Martins Fontes, sd, p. 160.
(versdo digital)

* HEIDEGGER, M. O caminho do campo. Trad. Ernildo Stein. Sd. (versdo digital)

%Disseminacio ndo contraria 0 engajamento quando pensado em proximidade com um engajamento
marginal: pensamento em que se deixa escapar, ndo Se aprisionando a um sistema, nem prosa, nem
poesia, nem filosofia, nem literatura, mas, a0 mesmo tempo, se deixando contaminar por tudo isso,
mantendo-se as margens.
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ouvidos, entrever o0 além das montanhas e dos rios que delimitam o mapa cartografico
do texto e, por vezes, na cegueira ouvir aquilo que se sussurra ao longe. Nessa primeira
cena trés personagens sdo focalizados: Edmund Husserl, Martin Heidegger e Sigmund
Freud. Alguns momentos de suas obras serdo refletidos e delimitados por uma luz que
procura manter a exigéncia de pontos especificos que serdo retomados nas cenas
seguintes, mas como as herangas das obras se fazem por leituras que pdem em risco 0s

limites textuais, as luzes dos refletores podem sobrepor-se formando intercessoes.

Cena I1: O double Bind entre Sartre e Derrida

Nessa cena encontram-se referéncias aos personagens da cena anterior que
serdo retomados numa tentativa de esclarecimento de alguns momentos das obras dos
dois personagens principais que passam a comandar a narrativa. Num “double bind”, de
um lado do palco, Jean Paul Sartre e seu encantamento pela teoria das emocdes e pela
teoria da imagem, do outro, Jacques Derrida e sua inquietacdo frente ao signo
expressivo, seu pensamento desconstrutor e seus indecidiveis. A busca do “significado”
da emocdo fard o olhar fenomenoldgico de Sartre percorrer a exegese da psique
considerando o ser humano como ser no mundo, como ser que interroga sobre seu ser e
como aquele que se pergunta sobre o fendmeno da emocdo. Em Derrida a significagéo
passara pelo problema do signo, expresso na crise da linguagem, propondo um jogo da
diferenca na busca de rastros psiquicos. Ambos avancam para 0 proscénio, sendo
iluminados por dois refletores distintos, mostrando ndo s6 a autonomia dos dois
pensadores, como a impossibilidade de interacdo entre eles. Posicionados no mesmo
palco, eles ndo contracenam. Os trés personagens da cena anterior recuam para o fundo
e como fantasmas podem em algum momento serem requisitados e até mesmo falarem.
Nesse momento, a emo¢do € um objeto cénico visto sob diferentes perspectivas,

conforme a posi¢éo do espectador.

Cena I11: Emocao, expressao e literatura

A platéia composta por espectadores/leitores é chamada a interagir, a responder
a cena. A emocao ganha destaque e de mero objeto cénico se transforma em musa.
Vestida em trajes signos ela convoca o espectador a decifra-la ou ser devorado.
Conforme o feixe de luz que nela é jogado, ela mantém-se, por vezes, na sombra ou
mesmo na escuriddo, obrigando o espectador a uma leitura do invisivel e dos rastros de

um pensamento impensado. Sartre e Derrida, movidos pela paix&o, paixao pelas artes,
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principalmente pela arte literaria pdem em cena pintores, escultores, escritores e poetas
que passam a alimentar seus desejos, talvez, inconscientes. H& um movimento de

engajamento e disseminacao.

Cena IV: O fendmeno da auséncia e da morte na vida psiquica e na arte

Nessa cena a cegueira da razdo reconhece o fendmeno da auséncia e da morte.
Terror e piedade diante da finitude humana, auséncia das formas na arte e a escuriddo da
psique. No lugar do um fechamento de cena, hd uma recusa de realizagdo. O movimento
do desejo quer se realizar, mas ha um impedimento que o0 puxa para tras, ele recusa-se a
parar, recusa-se a uma totalizacdo finita. A cortina se fecha, a cena escapa, 0 cenario
desaparece. Momento sublime em que realidade e ficcdo se misturam. VVé-se a morte no
apagar das luzes e, no entanto, ainda ha algo que continua como rastros e suplemento

para o espirito.
Cenas suplementares ou sobre a necessidade do suplemento

Inicia-se nesse momento a escrita como ressonancia das cinzas que se

disseminaréo cenas suplementares.
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CENA |I: CARTOGRAFIA DAS HERANCAS DE HUSSERL,
HEIDEGGER E FREUD

A 'fenomenologia hermenéutica' havera de decifrar, pois, o sentido do texto da
existéncia, esse sentido que precisamente se oculta na manifestacdo do dado. E
até talvez possa-se encontrar aqui uma analogia com a psicanalise, que é
também um deciframento da existéncia, uma elucidacdo do sentido profundo

que entranham, sem conhecé-los, os dados imediatos do psiquismo®’.

Herdar ndo é ter no seu DNA as marcas de outro. Herdar também ndo é tomar
partido, mas posicGes (que podem ser contrarias), o que significa que de acordo com o
caminhar do texto poder-se-4 explorar territorios, convocar, posicionar e articular os
mestres. Herdar também pode ser saber de antemdo que vocé estd contaminado.
Verifica-se, portanto, a contaminacdo de ambos, pois ao considerarem 0 psiquico como
fendmeno na leitura de Husserl, entende-se a importancia da questdo do ser em

Heidegger e a relevancia da base empirica tracada pela psicanalise freudiana.

A heranca de Husserl

E inegavel a influéncia de Husserl na filosofia de Sartre, em temas como o
imaginario, o ego e a emocao. Conforme a cronologia das obras de Sartre atribui-se essa
influéncia a primeira fase do seu pensamento que vai desde A Transcendéncia do Ego
(1933), A imaginacdo (1936), passando por Esbogco para uma teoria das emocOes
(1939), O imaginario (1940) até O Ser o Nada (1945). Nessas obras, Sartre reflete
sobre a fenomenologia para constituir o que serd chamado de fenomenologia existencial
ou as diretrizes para uma psicologia fenomenoldgica.

O marco inicial da influéncia de Husserl em Derrida foi uma tradugédo
comentada de A origem da geometria (1961). Nessa obra ele pensava encontrar uma
articulacdo entre ciéncia, fenomenologia e escrita. Em A Voz e o fenébmeno (1967), a
fenomenologia se apresenta na busca de uma filosofia rigorosa que pudesse dar conta de

uma metafisica da “volta as coisas mesmas®® e assim assegurasse a idealidade do

¥ DARTIGUES, André, O que é a Fenomenologia? Ed. Centauro, 2003, p. 149

\/oltar as coisas mesmas é fazer da filosofia ciéncia do rigor, ¢ se livrar dos preconceitos ou da atitude
natural ou do senso comum. Mas em “ldeias” verificamos o papel da ficgdo como elemento vital da
fenomenologia: fonte para o conhecimento das verdades eternas. Afinal, a imaginacdo é uma maneira de
filosofar.
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sentido. No capitulo “Génese, Estrutura e a fenomenologia” da obra A Escritura e a
diferenca (1967) encontram-se as influéncias da Psicologia da Gestalt no que ele chama
de Psicologia Fenomenoldgica. Em O problema da génese na filosofia de Husserl
(1990), Derrida analisa os argumentos de Husserl em torno do fenémeno, da origem, do
signo, da psicologia clarificando a proposta husserliana de um ideal do pensamento

cientifico.

A obra de Husserl que influenciou a filosofia no século XX e foi base
fundamental para se falar dessa heranga fenomenoldgica chama-se Recherches Logiques
(1900). Mas, como bem questiona Guenancia: “Qu’est-ce que la phénoménologie a a
faire avec la logique?” *°. Guenancia nos lembra que a fenomenologia é um
procedimento que parte da descricdo das “diversas maneiras” pelas quais a consciéncia
compreende o fendmeno, mas se trata de um processo rigoroso, a exemplo da l6gica e
da matematica. Além disso, a matematica e a légica ndo detém o monopdlio da
significacdo das coisas, dos objetos, enfim dos fenémenos, por isso um dos textos que

nos chama atencdo € justamente A ingenuidade da Ciéncia:

A matematica é a maior de todas as maravilhas técnicas, e junto com ela a
ciéncia natural matematica e também a técnica desenvolvida a partir dai no
sentido comum. Noés podemos admirar a0 maximo a genialidade que se
manifesta nessas produgdes. Também podemos compreender a evidéncia que
existe em tudo isso, & qual se pode chegar a condicéo de aluno de seminérios e
institutos. E uma evidéncia pratica, que surge na situacdo pratica — mas aquele
gue questiona seriamente em que medida isso pode ser ciéncia do mundo, da
natureza, do espaco, do tempo etc., e qual a relacdo dessa evidéncia com a
compreensdo, devemos responder abertamente: todas essas ciéncias sao,
enquanto producGes do conhecimento para o mundo, uma pretensdo

incompreensivel40.

A ciéncia pretensiosa visa 0 saber e com ele a verdade, mas é preciso alguém

que questione tal pretensdo. Em geral, o cientista executa os procedimentos necessarios,

% Cf. GUENANCIA, P. Une histoire personnele de la philosophie, la voie de la conscience, PUF,
Presses Universitaire de France/Humensis, 2018, p.11

“ HUSSERL, E. A ingenuidade da ciéncia [Die Naivitat der Wissenschaft]. Trad. Marcella Marino
Medeiros Silva, Sao Paulo, Scientiae Studia, v. 7, n. 4, p. 666.
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faz suas pesquisas indutivas ou dedutivas e ndo se pergunta sobre a esséncia do seu
fazer, sobre a “razdo de ser” do seu trabalho. A ingenuidade do cientista se deve
justamente por ndo se perguntar sobre os fatores subjetivos que comandam o seu fazer.
A ciéncia é uma préatica na qual é necessario efetivar respostas a certos questionamentos

praticos e estar convicto do poder dessa atividade, assim como das suas finalidades:

Elas (as ciéncias) ndo sdo teorias cristalinas nas quais a fungéo de todos 0s seus
conceitos e teses estivessem completamente concebidos, todos 0s pressupostos
rigorosamente analisados, e o todo se tivesse assim elevado acima de qualquer

davida teorética “.

Husserl questiona as ciéncias da natureza e a pré-concepgao que caracterizou o
cientista como um pensador maduro e racional: “Eu, este homem (este ser racional), eu
estou no mundo, sou sujeito da vida e da validez do mundo [Weltgeltungsleben]” 2. O
problema é que o mundo da técnica esta carregado de signos e palavras irrefletidas e,
entdo, surgem complicacdes em relacdo ao pressuposto nédo esclarecido dos cientistas,
ou seja, a constatacdo de que a ciéncia e 0 mundo verdadeiro dos cientistas tém seu
sentido relativo. Por um lado, no mundo pré-dado [vorgegeben] a verdade e a falsidade
relativas aos “homens racionais e normais”, devem pressupor uma dose grande de
sensibilidade nos juizos ditos racionais e técnicos. Por outro lado, nas ciéncias do
psiquismo, o psicélogo também tem sua dose de ingenuidade ao pensar de modo
subjetivista desprezando consideracdes acerca da razdo como pressuposto para a
cientificidade de sua tarefa.

A ciéncia psicologica experimental trabalha com uma esséncia velada que
precisa ser desvendada. Cabe a psicologia superar 0s preconceitos da ciéncia naturalista
que tem sua base na experiéncia, para interpretar os fenébmenos psiquicos. Husserl tece
toda uma critica ao psicologismo para mostrar que a psicologia deve passar da atitude
natural, caracteristica das ciéncias positivas, para a atitude transcendental da filosofia
fenomenoldgica. A psicologia fenomenoldgica seria transcendental e se preocuparia
com a esséncia das coisas, analisando e interpretando o sentido das esséncias

fundamentais como a recordacdo, a fantasia, a representacdo e a imaginacao justamente

*1d. InvestigacBes Ldgicas, - Prolegdmenos & Légica Pura. (Husserliana XVII1). Trad. Diogo Ferrer,
Forense, 2014, p.8.

*21d. A ingenuidade da ciéncia [Die Naivitat der Wissenschaft]. Trad. Marcella Marino Medeiros Silva,
Séo Paulo, Scientiae Studia, v. 7, n. 4, p. 662.
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porque fazer da psicologia fenomenoldgica uma ciéncia do rigor é se livrar dos
preconceitos da atitude natural ou do senso comum, mas, sobretudo, considerar o papel
da ficcdo como elemento vital para a fenomenologia: afinal imaginar € uma maneira de
se fazer ciéncia®. Em outras palavras, uma ciéncia do rigor ndo é puramente
matematica ou mesmo exata, mas leva em consideragdo a imaginacéo e a ficcdo como
base tracada em nossas experiéncias cotidianas e nas emogOes que permeiam essas
experiéncias.

E certo que Husserl mantém grande apreco pela ciéncia, por ela ter nos
proporcionado um dominio inimaginavel sobre a natureza, mas ele reconhece os limites
do poder epistemoldgico das ciéncias ndo apenas das humanas como das exatas e talvez
por isso apresente a fenomenologia como uma atitude mais coerente para tratar os
fendmenos psiquicos. A fenomenologia busca o sentido das coisas, se tornando Util
para uma pesquisa sobre o objeto psiquico, inclusive quando este envolve as “coisas
mais complicadas”, como é o caso da emocdo (como veremos em Sartre) e do signo
expressivo (como veremos em Derrida).

Contudo, ainda €é preciso uma investigacdo no campo da metafisica para se
fixar e testar pressupostos significativos que subjazem a todas as ciéncias que
pretendam dar conta do real, assim como as ciéncias que tratam de determinacfes
ideais. E preciso, portanto, uma ciéncia das ciéncias: “complexa disciplina, cuja
especificidade € a de ser ciéncia das ciéncias, disciplina que, precisamente por isso,
deveria designar-se da maneira mais expressiva, doutrina da ciéncia” **.

Husserl quer chamar atencdo sobre o papel da evidéncia na formacgdo das
teorias cientificas, pois a evidéncia ndo pode ser analisada como uma dadiva natural que
se oferece como representacdo do estado das coisas, dispensando o método. A doutrina
das ciéncias, isto €, a logica, € um procedimento extremamente necessario para
ultrapassagem do imediatamente evidente. Assim, ele tece multiplas considera¢es
sobre a possibilidade e justificacdo de uma l6gica como doutrina da ciéncia, ao referir-
se & ideia de ciéncia como saber e a refletir sobre essa pretensdo de significacdo do
saber enquanto verdade: sera que uma ciéncia s6 tem sentido (significagdo) enquanto
saber verdadeiro? Para apreender uma proposi¢cdo como verdade e torna-la um saber é

preciso método. Contudo, os métodos podem ser diferentes, assim como sdo diferentes

3 1d. Ideias para uma fenomenologia pura. Trad. Marcio Suzuki, Ideias & letras, Sdo Paulo, 2006, &4.
* 1d. InvestigacBes Légicas, (Husserliana XV111). Trad. Diogo Ferrer. Forense, 2014, §6, p.9.
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0s objetos analisados. Isso levanta outra questdo importante sobre o papel da logica nas
ciéncias teoréticas: seria a logica essencial para a doutrina de todas as ciéncias?

Para uma possivel resposta a essas questdes, Husserl se depara com uma
controvérsia sobre a relacdo entre a psicologia e a logica. As opinides dos estudiosos da
época sdo diversas. Ha, por exemplo, a opinido que liga o saber a instancia de juizo
correto, mas isso ndo é suficiente, pois nem todo juizo é correto. Nem toda posi¢do ou
rejeicdo de posicdo é um saber do ser ou do ndo ser do estado das coisas e, por vezes, é
preciso recorrer a certa “evidencia luminosa” do que é e do que ndo é para ndo cairmos
no ceticismo extremado®. Tecnicamente, o conceito de saber se baseia na evidéncia de
que certo estado de coisas deve existir ou ndo existir de tal maneira (a evidéncia, por
exemplo, de que S é P). Contudo, a tarefa da ciéncia é mais do que a busca do saber,
pois a ciéncia ndo se resume ao saber ou mesmo a multiplicidade de saberes. Quando
percebemos um estado de coisas temos um saber, mas ainda ndo temos uma ciéncia. A
consisténcia de uma ciéncia reside na sua reproducdo enquanto obra escrita, ou seja, na
objetividade literaria. SO assim ela se torna significativa para o ser humano e se
estabelece como saber tedrico. A ciéncia requer uma unidade sistematica em sentido

teorética:

Pertence assim & esséncia da ciéncia a unidade da conexdo de fundamentagéo,
na qual recebem unidade sistemética, juntamente com 0s conhecimentos
isolados, também as proprias fundamentagdes e, com estas, igualmente os

complexos superiores de fundamentag&o a que chamamos teorias*®.

Husserl mantém a posicéo da l6gica como doutrina das ciéncias, mas também
entende que a validade das ciéncias depende das evidéncias. Por isso, é preciso
distinguir os modos como essas evidéncias aparecem a consciéncia. A fenomenologia,
como filosofia da consciéncia, se junta a logica pura para uma demonstracdo da
necessidade da ciéncia na psicologia fenomenoldgica transcendental, isto é, a
necessidade de uma ciéncia que considere os “modos de aparecer da evidéncia”, assim
como a prova logica da evidencia (método + certeza).

Em suma, a partir das investigacdes logicas, da critica a ciéncia e da elaboragéo

das bases para a fenomenologia pura, a fenomenologia apresenta analises sobre a teoria

*® |bid., §6, p.9.
“® Ibid., 86, p. 11
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da representacdo e da imagem, surgindo uma reavaliacdo de uma questdo base, isto é,
aquela ideia na qual a consciéncia visaria 0 mundo por intermédio de uma representacdo
mental ou mesmo via um signo psiquico. Esses pontos sdo 0S que merecem nossa
atencdo para uma pesquisa sobre a expressao das emocdes e, portanto, sdo esses pontos

que se pretende averiguar da heranga husserliana.

Fantasia, consciéncia de imagem e memoria

Resumiremos nesse topico algumas reflexdes de Husserl desde a constituicdo da
apresentacdo das imagens via percepcdo das coisas até o ato imaginativo que privilegia
a significagdo. Uma apreensdo perceptiva se caracteriza por uma “presentacdo”
(présentierend) da coisa, enquanto a apreensao imaginativa se caracteriza por uma
representacdo (re-prasentierend), um representante que indica outra coisa ou uma
remissdo a outro objeto. Isso faz da representacdo um signo. Todavia, se na aparicao
sensivel temos algo como o suporte da presentacdo, ha na intencdo perceptiva outra
intencdo que a ela se une e a0 mesmo tempo a extrapola: a imaginacdo. A
intencionalidade nesse caso é dupla e Husserl pensa que se deve complementar a
fenomenologia da percepgéo analisando a fenomenologia das fantasias.

Entre 1898 e 1925 Husserl se dedicou a questdo da esséncia da imagem e da
imaginacdo e teve como principal herdeiro dessa pesquisa o entdo jovem Jean-Paul
Sartre?”. Na obra Fantasia, consciéncia de imagem e meméria*®, Husserl se interessa
pelas experiéncias objetivas da fantasia, isto é, a consciéncia da imagem fantasiosa,
assim como o papel da memdria em nossa vida como, por exemplo, as experiéncias em
gue uma pessoa vé imagens que se formam sejam elas centauros, personagens historicos
Ou paisagens e nas quais se possa fazer um contraste entre a imaginacdo e a Visdo
externa do mundo.

Por vezes se compreende o termo “fantasia” em conex&o com as atividades
artisticas, como é o caso da fantasia criadora da arte ou na conexdo com a psicologia, no
caso dos estudos patolégicos em que se diz fantasia produtora. Do ponto de vista do
senso comum e mais geral, o termo fantasia se opde & percep¢do e mesmo a posi¢do
intuitiva do passado e do futuro como verdadeiras. A percepcdo faz com que uma

realidade presente nos apareca como presente e como realidade; a memoria coloca uma

*" Conf. Cena Il desta tese: O analogon psiquico e cena IV: O fendmeno da auséncia e da morte na
vida psiquica e na arte.

*® HUSSERL, E. Phantasy, Image consciousness and Memory (1898-1925), Springer, vol. XI,
University Washington, 2005.
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realidade ausente como realidade ja acontecida e pode-se ainda projetar algo como um
futuro plausivel e real. A fantasia é de outra ordem, pois carece da consciéncia da
realidade em relacdo ao que é fantasiado. E ainda ha mais: geralmente o termo,
particularmente paralelo a fantasia, isto €, a “imaginacdo”, expressa irrealidade,
fingimento, quer dizer, o que é fantasiado é meramente algo imaginado *°. O senso
comum ainda diz que fantasia significa certa disposi¢do do espirito, uma capacidade,
como quando dizemos de um ser humano que ele possui imaginacdo fértil ou pouca
imaginacdo, ou ainda que ele ndo possua imaginacdo. Também falamos das fantasias do
artista que desperta em nds por meio de suas obras as vivencias psiquicas.

Do ponto de vista fenomenoldgico o que interessa a Husserl sdo 0s
fundamentos para uma analise de esséncias da imagem que inclui os vividos
intencionais, que sdo costumeiramente compreendidos ora como “atividade de fantasia”,
ora como “representacOes de fantasia”. Por exemplo, os vividos nos quais o artista
visualiza suas figuras de fantasia, ou mesmo aquele olhar interno proprio que permite
trazer a intuicdo centauros, figuras herdicas, paisagens, etc., que ndo existem numa
percepcao externa.

Objetivamente os centauros que sdo imaginados ndo estdo no mundo e,
portanto, ndo seriam fenomenoldgicos. Entretanto, essa experiéncia da fantasia, mostra
a peculiaridade imanente de trazer a luz precisamente esse objeto que aparece de tal e
tal maneira, e de apresenta-lo. Esta € uma determinacdo imanente da apresentacdo da
fantasia que pode ser entendida como uma certeza, uma evidéncia de que ha
experiéncias puramente internas.

E importante lembrar que um ato de apresentacéo da fantasia, seja ele artistico
ou ndo artistico, voluntario ou ndo voluntario, inventivo ou ndo inventivo, possui um
elemento comum, para além das variadas conexdes empiricas e psicoldgicas e mesmo
para além das diferentes caracteristicas de consciéncia individual. Esse elemento
comum também pode ser encontrado no caso da memoria e das expectativas em relagdo
ao futuro. Nessas experiéncias encontramos precisamente aquilo que € designado como
apresentacdo e que, em seu carater especifico fechado, se destaca em contraste com a

|50

apresentacdo perceptual®, ou seja, para alem da apresentacdo da percepcdo, Husserl

quer chamar a atencdo para outro conceito denominado “apreensédo perceptual”.

* Ibid., p. 4.
% 1bid., p. 5.
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Na apresentacdo da percep¢do lidamos com o aparecer fenomenoldgico e na
apreensdo perceptual acontece uma extensdo desse fendmeno, um aparecer como
presente que se estende. Atos intencionais como “acreditando”, ‘“duvidando”,
“desejando” e assim por diante - podem entdo ser combinados com essa apreensao,
surgindo dai fendmenos complexos que estdo para além da percepcdo presente e, no
entanto, estdo conectados em uma temporalidade psiquica que envolve o passado € 0
presente. Essa apreensdo pode ser encontrada tanto nas chamadas alucinacdes e ilusdes
quanto nos casos da “presentacao” fisica.

Para Husserl, a imagem fisica & mais complicada que a imagem mental, pois
necessita do suporte fisico, além disso, mesmo sendo imagem fisica, ela necessita da
colaboracdo da imagem mental. Na imagem fisica, hd um objeto fisico que exerce a
funcdo de despertar uma “imagem mental” e no sentido comum da imagem-fantasia
existe uma imagem puramente mental desligada de tal excitante fisico. Nos dois casos,
encontramos a imagem mental, seja solitaria ou como auxiliar de um tema representado
fisicamente, portanto, o confronto entre a consciéncia € 0 mundo representado é uma
soma de contetdos subjetivos, de sensacdes nas quais jamais seria possivel um
conhecimento objetivo. Mas é preciso admitir que a consciéncia tenha o poder de
constituir uma representacdo de uma coisa e visa-la intencionalmente, o que nos leva a
admitir também a necessidade de um suporte mental para lidar com o mundo.

Entrelacada a imagem fisica, a imagem mental é despertada, como por
exemplo, uma pessoa ou uma paisagem que aparece nas cores da fotografia ou mesmo
uma forma branca aparecendo através da escultura e assim por diante. A materialidade
disponivel a sensacdo é um aliado para a apreensdo e formacgdo da imagem. Para além
da imagem fisica, temos na fantasia uma aparéncia que muitas vezes se desvia
consideravelmente da realidade e, na maioria dos casos, flutua e muda muito em suas
determinaces internas. 1sso porque a apreensdo de um contetido passa pela imaginacdo
e a imaginacdo modifica a percepg¢édo. Portanto, na imagem fantasia, queremos dizer
outro objeto, diferente do objeto percebido.

Dessa forma, é preciso se perguntar: 0 que a apresentacdo de imagens envolve?
Deve-se considerar o envolvimento do ato intencional: o ato de duvidar, de desejar, de
investigar, de temer, de esperar e assim por diante? Analiticamente numa apresentacao
distinguimos a imagem e 0 assunto: o assunto € o objeto pretendido pela apresentacéo e,
em virtude de caracteristicas qualitativas combinadas a ele (caracteristicas intelectuais

ou afetivas), esse objeto é considerado real; a imagem € uma representacdo de um
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assunto/ tema/ ideia que pode corresponder ao objeto real, mas ela é irreal. Temos entdo
em uma apresentacdo um misto de realidade e irrealidade.

Um exemplo de Husserl: se “pensamos” (ato intencional) num palacio em
Berlim, entdo o palacio em Berlim é precisamente o0 assunto, o tema que nos surge em
imagem. Do palacio em Berlim, no entanto, distinguimos a imagem que paira diante de
nos (0 que naturalmente ndo € uma coisa real) do palacio que sabemos estar fisicamente
em Berlim (que é real). Husserl deseja com esse exemplo apresentar duas apreensoes
que pertencem a constituicdo da representacdo imaginativa. N&o se trata de dois vividos
de apreensdo separados e do mesmo nivel que se mantivessem unidos por um vinculo
qualquer. N&o temos duas apreensdes separadas, nem duas apari¢Oes separadas quando
colocamos, por exemplo, duas imagens fisicas uma ao lado da outra ou realizamos
consecutivamente duas representacdes de fantasia. A apreensdo que constitui o objeto-
imagem (imagem do palécio de Berlim) é também fundamento para a representacdo que
constitui o outro objeto por meio dele (o palécio real).

Considerando essas caracteristicas, € preciso manter o ato intencional como
doador de significado. O objeto real torna-se intencional de maneira muito peculiar.
Além de ndo haver necessidade de uma aparicdo que lhe corresponda ele ndo esta
separado, dado numa intuicdo propria, isto é, ele ndo aparece como uma segunda coisa
ao lado da imagem. Mas, na doacdo de significado, hd uma segunda apreensdo que se
une a primeira. Assim, 0 objeto real aparece na imagem e com a imagem, na justa
medida em que a representacdo de imagem vem a tona. Se dissermos que a imagem
representa a coisa, nao significard que a coisa é dada de modo intuitivo numa nova
representacdo, mas sim no aspecto que faz com que a aparicdo do objeto que tem funcéo
de imagem seja sentida por nossa consciéncia, por nossa disposicdo interna,
precisamente como uma representacgao.

A representacdo de uma paisagem pertencente a percep¢do corresponde a ela
mesma; assim como a sala percebida corresponde a sala fantasiada. Em vista disso,
parece claro que quase todas as distingdes que Husserl faz no caso da percepgdo
também encontram aplicacdo no caso da fantasia. Por exemplo, a distin¢cdo entre
percepcao sensivel e percepgdo interna: no primeiro caso existe 0 apoio dos Orgaos
sensitivos e mesmo dos estados viscerais do corpo e no segundo caso, a percepgédo
interna se apolia nas vivéncias ditas espirituais como o pensar, 0 sentir e 0 querer.
Falando no sentido de possibilidade ideal, podemos caracterizar como evidente que a

cada apresentacdo perceptual possivel pertence uma possivel apresentacdo de fantasia
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que se refere a0 mesmo objeto e, em certo sentido, até mesmo se refere a ele exatamente
da mesma maneira.

Inicialmente, Husserl separa duas formas de apreensdo da imagem, a apreensao
da imagem que possui um suporte fisico (fotografia, pintura, desenho) e a apreensao da
Imagem puramente mental, para mostrar que, na esfera da imaginacdo, ndo apenas as
apresentacdes de imagens internas, isto é, as apresentagdes por meio de imagens
mentais, mas também apresentacdes de imagens fisicas devem ser consideradas para a
distingdo entre “imagem” e “coisa” na representacao.

A coisa € 0 objeto visado pela representacdo, incluindo as caracteristicas
qualitativas co-entrelagadas, como a afetividade e a inteleccdo. Tem-se desse modo que
uma imagem como coisa fisica, isto €, uma tela pintada e emoldurada ou um papel
impresso podem ser deformados, rasgados ou pendurados na parede, etc e a imagem
mental que nos aparece de tal forma, através de sua determinada coloragdo, etc. ndo
pode ser rasgada efetivamente, pois na imagem mental, ndo temos o0 objeto
representado, mas apenas o analogo mental.

A pergunta mais comum que se faz €: onde estd a imagem mental? Uma
interpretacdo ingénua diria que a imagem esta escondida “dentro” da mente e teria um
objeto semelhante existindo “fora”. No entanto, se fantasiamos, por exemplo, um
dragdo, tem-se apenas a imagem mental. Para Husserl, o problema esta para além da
relacdo imagem e objeto existente, pois a no¢gdo que precisa ser repensada € a Visao
ingénua que concebe a imagem mental como um objeto que realmente habita a mente.

E fato que na investigacdo dos fendmenos é possivel dizer que quando
apresentamos ou percebemos uma cor ou um som, também 0s apresentamos ou 0S
percebemos em fantasia, pois existe uma consciéncia do som ou da cor que faz com que
possamos pensad-los sem té-los no momento, mas a nossa maneira, isto €, como
experiéncia. Perceber em fantasia essa cor ou esse som € uma experiéncia.
Exemplificando: um ato de perceber alguma coisa, como ver e ouvir, ndo é um contetdo
novo que seria dado como o conteddo do som ou como conteudo colorido, mas
experiéncia, porgue atos como perceber, imaginar e lembrar sdo atos psiquicos que, para
além atitude natural, exigem uma atitude transcendental. Nesse momento, Husserl inclui

a nocdo de “eu transcendental”, partindo das meditacGes sobre cogito cartesiano.
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Vivencia intencional e a temporalidade do ato psiquico

Todas as experiéncias psiquicas tém uma relacédo indefinivel com o eu puro ou
eu transcendental. Influenciado pelo método das ciéncias matematicas, Descartes teria
transposto este método para a investigacao filosofica, privilegiando a deducdo. Husserl
propde a reducdo fenomenoldgica que faz justamente a desconexdo com o mundo
natural para se obter a intencionalidade da consciéncia. Desta forma, s6 poderia haver
eu puro quando se coloca 0 mundo e a atitude natural entre parénteses.

De fato, uma cor ou um som sdo conhecimentos obtidos pela experiéncia, pela
sensibilidade e nesse caso, poderia se pensar apenas no eu empirico, mas, no ambito do
procedimento de reducdo, a fenomenologia husserliana encontra o eu transcendental,
enquanto doador de sentido, pois com a intencionalidade da consciéncia todo sujeito
(consciéncia) existe em referencia aos objetos por ele constituidos.

A certeza do eu transcendental é compreendida em textos nos quais Husserl
trata da subjetividade transcendental, como em Licdes sobre a fenomenologia da
consciéncia intima do tempo (1893-1917). Neste encontram-se as andlises que véo
desde o tema da presenca, da ndo-presenca, da retencdo e da protensdo até uma
configuracdo da subjetividade transcendental. A nocdo de consciéncia do tempo foi
elaborada por Husserl a partir de Franz Brentano (1838-1917). Este tentou explicar a
diferenca entre consciéncia que tenho de um som presente e um som passado, assim
como o papel vital da imaginacdo, como a Unica fonte que dispomos para apreensdo da
temporalidade. S6 é possivel uma percepcdo da duracdo temporal porque passado e
futuro séo representacfes imaginarias. Assim, no plano da temporalidade ocorre uma
sintese que unifica a multiplicidade de fendbmenos como apresentacao.

A fenomenologia trata da temporalidade interna a nossa consciéncia, como a
experiéncia de um som que dura. Para ouvir a melodia como som que dura temos a
consciéncia do momento presente, mas também do passado e do futuro. Husserl
compreende que uma analise sobre a temporalidade deve considerar a intencionalidade
da consciéncia, pois as propriedades da forma do tempo residem na consciéncia e ndo
no contetdo do objeto. Nesse ponto caberia aqui uma exposi¢do do capitulo Il das
Investigacdes Logicas que trata justamente da consciéncia como “vivencia intencional”
ou ““ato psiquico”.

Husserl se depara com a delimitacdo de Brentano entre fendmenos fisicos e

psiquicos e questiona tanto a definicdo da psicologia como “ciéncia dos fenbmenos
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psiquicos” quanto da ciéncia da natureza como “ciéncia dos fenémenos fisicos”:
Husserl ndo concorda com tal distingdo. Na sua critica a Brentano ele ira salientar que
existem fendbmenos fisicos que comportam fendémenos psiquicos. Husserl concorda que
uma analise da consciéncia como ato psiquico encontra-se numa necessaria conexao
com o conteddo psiquico: a consciéncia intencional é um ato que visa certo conteudo,

» 51 isto é, 0 contelido

especialmente o “contetdo de nossas representacdes, juizos, etc.
psiquico.

Para Brentano ha uma classe rigorosamente delimitada de vivencias, que em
um sentido pleno entende existéncia psiquica como consciéncia. Para que um ser possa
ser considerado como ser psiquico é preciso que ele pratique certos atos como
representar, interpretar, julgar, indo além de um complexo de sensac@es. A esséncia do
conceito de consciéncia como ato psiquico conduz a outras criticas especialmente sobre
a divisdo entre percepcdo interna e externa que compreende, isto €, por um lado, a
consciéncia intencional que visa aquilo que lhe aparece de maneira externa como
fendmeno sensivel e, por outro lado, a consciéncia que visa aquilo que Ihe aparece de
maneira interna como fenémeno mental.

A afirmacdo de que “Todo e qualquer fenbmeno psiquico contém em si

qualquer coisa como objeto, se bem que cada um ao seu modo” >

mostra que mesmo
um raciocinio dedutivamente correto pode ser analisado com ressalvas, isto é, “cada um
ao seu modo”. Esse “modo” de referencia da consciéncia a um conteldo seja como
juizo (verdadeiro ou falso), seja como movimento afetivo (fenémenos do amor e do
odio, por exemplo) é representativo. E ainda é preciso acrescentar que nessa
intencionalidade existem suposicdes, ddvidas, esperancas, temores, prazeres e
desprazeres que tornam os atos de consciéncia vivencias intencionais complexas. Ha
tipos e subtipos essencialmente diferentes de intencdo, como, por exemplo, uma
representacdo estética pode ser ajuizada como aprovacdo ou desaprovacdo. Em outras
palavras, avaliar um juizo como acertado ou ndo, seja ele estético, volitivo ou técnico é
uma vivéncia afetiva.

Brentano trouxe uma determinacdo valiosa para a pesquisa de Husserl ao dizer
que os fendmenos psiquicos tém em sua base as representacfes: “Nada pode ser

ajuizado, mas nada pode ser tambem desejado, nada pode ser esperado ou detestado se

> |d. Investigacdes Logicas. (Husserliana XV1I1). Trad. Diogo Ferrer. Forense, 2014, §6, p. 313.
*?|bid., §11, p. 315.
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ndo for representado” .

Essa “representacdo” é compreendida ndo apenas pelo
contetido representado, mas, sobretudo, pelo ato de representar. O conceito de ato seria
um ponto de partida natural e necessario para se livrar de conviccdes dadas a
proposi¢cdes que entendem por vezes que “todo e qualquer fendmeno psiquico é objeto
de uma consciéncia interna” e/ou “toda e qualquer vivéncia é precisamente um
fendmeno” °*. Essas duas pressuposicdes devem ser investigadas justamente por serem
fontes de uma ma interpretacao.

Na primeira pressuposicdo, dizer que os objetos percebidos, fantasiados,
julgados ou desejados “entram” na consciéncia ou mesmo que tais objetos sdo
“recebidos” pela consciéncia nos leva a uma ma interpretacdo por entender esse
processo como “realidade” entre um “eu consciente” e a “coisa” e, também por entender
que nessa relacdo o ato e o objeto encontram-se na consciéncia. Na ma interpretacdo, a
peculiaridade das esséncias intencionais se refere aos diversos modos de intencdo
através dos quais 0s objetos sdo representados, isto €, um objeto é visado, é “tido em
vista” segundo um modo de representacdo e ao mesmo tempo segundo um modo de
julgar. Se n6s podemos representar o deus Jupiter é porgue este se encontra presente de
forma imanente durante nosso ato de representar. Mas, ndo podemos encontrar esse
deus Japiter, mesmo em uma analise descritiva de decomposicéo, justamente porque ele
ndo existe de todo.

Na segunda pressuposicao, do ponto de vista fenomenolégico, mesmo que o
objeto intencionado ndo exista a situacdo ndo precisa ser alterada. Para a consciéncia
que visa, 0 objeto representado € 0 mesmo quer exista na realidade, quer seja uma
ficcdo ou mesmo quer seja um contrassenso. Por isso uma pergunta necessaria diz
respeito a significacdo da imagem, pois mesmo constituindo uma imagem exatamente
de acordo com o tema, essa relacdo ainda ndo se constitui como apropriada para uma

significacéo.

Sobre a teoria da significacéo

O ato de significar pressupfe algo a ser significado. Mas, embora o objeto da
imagem nos pareca semelhante, ndo estamos satisfeitos com isso, mas significamos
outro objeto “através” dele. Na apresentagdo de fantasia, vimos que esta &€ construida

com base em outras, mesmo que ela ndo exista na realidade (um centauro néo existe,

>3 Ibid., §11, p. 318.
> Ibid., §11, p. 319.
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mas existe o cavalo, existe 0 ser humano). Mas, quando nenhuma apreensado objetiva
estd a mao, como o ato de significar pode apontar para uma representacdo de um objeto
dado por palavras como “liberdade” ou como o “amor”?

Para Husserl as palavras/codigos/simbolos funcionam como apontamento, isto
é, como um sinal que aponta/indica para uma coisa, Sem necessariamente essa ter uma
imagem similar ou uma existéncia fisica. Nao se trata de uma palavra-aparéncia, pois a
palavra é tomada como um sinal, isto é, ela significa precisamente alguma coisa.

A Primeira das Investigacfes Logicas, sobre Expressdo e Significacdo, aponta
o interesse de Husserl em seu duplo enfretamento: ora a ciéncia da natureza, ora a
psicologia. Se, de uma parte verifica-se o interesse da psicologia em utilizar métodos
das ciéncias da natureza em busca de uma objetividade; de outra, verifica-se que mesmo
as ciéncias da natureza nao podem deter o valor de verdade. A pergunta husserliana se
resume em: se a ciéncia trabalha com conteudo ideal, sendo seu sentido um enunciado
cientifico acessivel formal e universalmente, como investigar um estado psiquico,
particular, relativo, fugaz e temporal?

“Expressédo e significacdo” seria de fato um bom ponto de partida para essa
pergunta, pois se entende que esses dois conceitos podem ser ideais e atemporais, ndo
dependendo das circunstancias, dos fatos e nem mesmo da vivéncia psiquica, eles
possuem nessa isencao situacional, pois o que interessa € a intencionalidade ou a visada
dirigida a algo para conferir-lhe valor objetivo. Mas é preciso uma investigacdo maior
sobre esses conceitos.

Husserl chama a atencéo sobre a distin¢do entre expressao (Ausdruck) e signo
(Zeichen). Os termos signo e expressdo algumas vezes sdo empregados como
sinbnimos, mas, de acordo com a lei da intencionalidade, todo signo é signo de algo,
mas nem todo signo tem uma significacdo, isto € um “sentido” expresso pelo signo. Ha
signos que sdo indicativos, como os sinais de fumaca que indicam fogo, uma bandeira
que indica uma nacdo ou um time de futebol ou mesmo sinais no planeta Marte que
podem indicar a existéncia de vida. Esses signos tém apenas uma funcgdo indicativa e
ndo expressam nada.

Contudo, essas diferencas ndo retiram do signo indicativo, sua funcgéo
fundamental de indice judicativo. A esséncia da indicacdo € a sua funcgdo judicativa
porque o ato judicativo é formado por um motivo que relaciona os indicadores a coisa
indicada. E um motivo com base em probabilidades, crencas ou até mesmo convicgio

que julga que determinado objeto ou estado de coisas (marcianos inteligentes) possam
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significar algo com base em indicadores (marcas no solo de Marte). Nesses casos néo se
trata de demonstracdo ou deducdo baseada na reflexdo precisa, mas numa reflexdo
ideativa, isto é, que vislumbra uma conexao entre premissas e consequéncia a partir da
associacdo de ideias que podem vincular tanto dados provaveis a partir de fenémenos
presentes quanto novos fendmenos fundamentados em vivéncias psiquicas.

Na funcdo judicativa, o conceito de “indice” se estende para além das marcas
distintivas. Num sentido proprio, algo s6 pode ser denominado “indice” quando servir
de indicacdo de uma coisa qualquer para uma consciéncia em determinada circunstancia
tendo em vista um “motivo”. Um julgamento se atém aos motivos e assim, um estado-
de-coisa pode existir porque tais outras coisas sdo dadas, numa conexao causal que é o
correlato objetivo da motivagdo, numa deducao logica intelectiva.

Contudo existem indicacbes que ndo se baseiam num carater intelectivo:
“Certamente que muito do que damos como demonstragdo, no caso mais simples, como

» % Isso acontece

conclusdo, ndo esta acompanhada de inteleccdo e é mesmo falsa
porque quando demonstramos algo (premissas) temos a pretensdo de que a
consequéncia (conclusdo) sera correta. Subjetivamente tomamos a consciéncia de que
essa idealidade é objetiva, mas falando objetivamente quando dizemos que o estado-de-
coisas (sinais em Marte) A é um indicie do estado-de-coisas B (marcianos inteligentes)
ndo significa que exista uma relacdo inteligivel ou uma conexdo objetivamente
necesséria entre A e B,

Portanto, ndo sdo os signos indicativos aqueles que mais interessam a Husserl,
mas as expressoes que sdo chamadas de signos significativos (Bedeutsame Zeichen). As
expressdes possuem duas faces: o seu lado fisico (o signo sensivel, o complexo fonico
articulado, o signo escrito no papel e coisas semelhantes) e o seu lado psiquico ou as
vivéncias psiquicas que faz da expressdo uma significacdo. Mas, essa concepgao se
mostra insuficiente para fins l6gicos. E preciso salientar as distingdes logicamente
essenciais, considerando a expressdo na sua funcdo comunicativa. Na funcgéo
comunicativa as expressfes atuam como indices, mas o0 que torna as expressdes
“verdadeiras”, quer dizer “essencialmente” expressdes, € a manifestacdo “fantastica”,

isto €, a manifestagdo imagética que comanda o ato de comunicar. No soliloquio (como

> |bid., §3, p.23.
% Cf. Cena II: Sartre e a emocao: o choro ndo significa necessariamente tristeza.
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veremos) a fantasia impera, pois ndo sdo os caracteres escritos ou falados que se
apresentam, mas as representacdes fantasticas. >’

Em suma, a comunicacdo acontece por meio de expressdes que dao sentido as
manifestacbes acerca de algo. Num discurso comunicativo, “0 complexo sonoro

articulado ou o signo escrito efetivamente grafado” >

sO se torna comunicacao porque
aquele que fala ou escreve pretende se exprimir com algum propdsito. Essa
comunicacdo também s se torna possivel porque aquele que ouve/lé, compreende a
intencdo daquele que fala/escreve.

Entretanto, as expressfes sdo por vezes embaralhadas, pois além da parte fisica
ou sensivel da expressdo, como por exemplo, a palavra articulada ou escrita no papel,
existe a parte ndo fisica que entra no discurso como as vivéncias psiquicas. Certamente,
Husserl deseja chamar atencdo sobre o papel das expressfes na vida psiquica e as
expressdes que usamos, por exemplo, na comunicacdo, na conversa viva, merecem
realmente serem bastante investigadas >°.

Em geral, essas vivéncias psiquicas sdo chamadas de “sentido” ou
“significacdo da expressdo”, engquanto a parte sensivel € chamada de “significante”.
Fazer essa distincdo é necessario para o alcance da esséncia da expressdo. Ha, portanto,
um novo conteddo fenomenoldgico derivado das relagbes vivenciais que Husserl
investiga a partir das distincdes entre signo indicativo e signo expressivo. Enguanto
indicacdo o signo age como marcas considerando as propriedades dos objetos a que se
referem. O signo expressivo envolve um significado, um sentido, assim como envolve
um contedo, podendo existir diferentes expressdes e diferentes significados para o
mesmo objeto. Pensando nisso, Husserl exclui das expressdes tanto 0s gestos ou 0s
movimentos corporais quanto o discurso, numa reducdo que vise a esséncia da
expressao. Aplicando a fenomenologia intencional ele separa de um lado o suporte
fisico da expressdo comunicativa (voz, corpo, escrita) e de outro se atém (visa
intencionalmente) as vivéncias psiquicas. E justamente, nesse momento que surge um
dos pontos mais ressaltados na argumentacdo de Husserl: as expressdes na vida solitéria

da alma:

57 Cf. Cena II: Derrida e o signo expressivo e cf. Cena I11: Conversagao: a arte do instante/jogo.
®HUSSERL, E. Investigacdes Légicas. (Husserliana XVI11). Trad. Diogo Ferrer. Forense, 2014, §3,
p.28.

>% Conf. Cena Ill: Conversacéo: a arte e 0 jogo do instante.
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Devemos dizer que aquele que fala solitariamente fala a si proprio, que a ele
também as palavras servem de signos, nomeadamente, de indices das suas
vivéncias psiquicas?[...] Aqui [nas expressdes da vida solitaria da alma]
contentamo-nos, normalmente, com as palavras representadas em vez de

palavras reais ®.

No soliléquio a falta do signo indicativo ndo interfere nas manifestacdes
vivenciais, pois a expressdo se dirige a si propria, isto é, ela aponta para o seu sentido.
Esse apontar para o sentido ndo quer dizer indicar. Nesse caso 0 signo ndo tem uma
funcdo indicativa, mas sdo apontamentos semanticos. E a mesma coisa que acontece
guando imaginamos um centauro. Na fantasia o signo verbal ou escrito ndo existe de
todo porque nao se trata da palavra sonora fantasiada ou caracteres impressos
fantasiados que existem, mas da sua representacao de fantasia. Ainda ha de se ressaltar
que quando alguém fala consigo mesmo ha também uma auto-representacdo do eu
comunicante, como, por exemplo, quando alguém diz a si proprio: “comportaste-te mal,
n&o podes continuar a agir assim!” ®*,

A expressdo é algo mais do que a palavra articulada, escrita ou o gesto. Ela
visa alguma coisa e justamente por isso refere-se ao objetivo. Esse objetivo se d& como
presenca efetiva ou como presentificacdo em imagens-fantasias. Nesse caso a referencia
objetiva torna-se referencia consciente entre um nome e um nomeado por
preenchimento, ou seja, a intencdo de significado € de inicio vazia, mas em seguida se
preenche, realiza-se, objetivando-se.

Se tomarmos como base a diferenca entre a intencdo de significacdo vazia e a
preenchida € preciso ainda fazer a distin¢do entre dois atos: 1) os atos que conferem
significacdo e 2) os atos que preenchem a significagdo. No primeiro ato ha inten¢des de
significacdo essenciais em expressdes como o som de uma palavra animado de sentido.
No segundo ato ha intencBes extraessenciais na expressdo preenchida. Sdo atos que
confirmam, reforcam ou ilustram a sua intencdo de significacdo atualizando a sua
referencia objetiva. Em suma, a expressao animada de sentido € a que chamamos de
expressdo pura e simples e a expressao preenchida de significagdo chamamos de

expressdo completa.

% HUSSERL, E. Investigaces Logicas. (Husserliana XV1I1), Trad. Diogo Ferrer. Forense, 2014, §8,
pp.30-31.
*! Ibid., §8, p.31.
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Feita a devida distincdo, Husserl explica que esses dois atos analisados se dédo
em uma unidade fenomenolégica de maneira peculiar, pois ndo se trata de um conjunto
formado na consciéncia como se fossem atos simultaneos. Os vividos séo
representacdes da palavra e atos doadores de sentido, mas nosso interesse, ou melhor, o
que suscita em nds um interesse, é 0 ato que confere significacdo as palavras e ndo as

palavras em si:

O nosso interesse, a nossa inten¢do, 0 NOsso presumir — todas essas expressoes
sinbnimas se tomadas com a conveniente amplitude — vdo exclusivamente para
a coisa que é visada no ato doador de sentido. Dito de um modo puramente
fenomenoldgico, isto ndo quer dizer outra coisa sendo: a representacao intuitiva,
na qual se constitui a aparicdo fisica da palavra sofre uma modificacao

fenomenal essencial quando seu objeto toma o valor de uma express&o ®.

Toda essa argumentacdo de Husserl serviu para atestar a teoria na qual, do
ponto de vista “puramente fenomenoldgico”: “todos os objetos e as relaces objetivas
apenas sdo para nés aquilo que s&o por meio dos atos de visar” ®. Em resumo, quando
predomina o interesse ingenuamente objetivo, ndo ha reflexdo sobre esses atos, mas
quando o interesse é fenomenoldgico é preciso descrever as relagdes fenomenoldgicas
que sdo vividas (e ndo apenas as que sdo objetivamente conscientes) por meio de
expressdes objetivas.

Para a idealidade da expressdo, a pergunta que se deve fazer é sobre a
significacdo da expressdo e para isso existem duas maneiras de se visar uma assertiva:
uma, sendo tomada pela frase declarativa, e outra, que implica o fato psicologico
pertencente a manifestacdo. Nesse segundo modo ocorrem vivéncias fugidias, que
aparecem e desaparecem. Exemplificando quando se diz que as trés alturas de um
triangulo se cruzam num ponto, essa assercdo € a mesma, independente de quem a
profere e independente das circunstancias. Mas se nessa asser¢do ocorresse um
julgamento seria preciso refletir sobre o significado da frase declarativa.

Numa frase declarativa ajuizamos, isto €, preenchemos o sentido da expresséo.
Dessa forma, os termos de uma relacdo intencional (manifestacao, significagédo e objeto)

pertencem a toda e qualquer expressdo, mas o sentido ideal passa pelo ato de

%2 Ibid., §10, p.34.
% Ibid., §10, p.35.
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preenchimento da significacdo que constitui o assim chamado “sentido preenchedor”.
Em outras palavras, num sentido comum se toma o fendbmeno como aquilo que se
percebe, mas diversos atos podem perceber o0 mesmo objeto e, no entanto, senti-lo de
maneira diferente, pois perceber é diferente de sentir. Para analisarmos 0 modo como a
consciéncia visa seu objeto, é preciso considerar 0s “sentimentos” que envolvem essa
intencdo de significacdo. Contudo, o tipo de visada (ou modo de significacdo), a
distribuicdo das intencdes de significado, bem como as intengdes de sentimentos €
completamente diferente para cada consciéncia: As vivéncias psiquicas manifestadas
formam o contetido da manifestacéo®.

Em suma, todo fendmeno, seja ele do mundo real ou ficticio ou mesmo um
mundo idealizado se da a partir de nossas vivéncias. Vivéncia se refere ao mundo da
vida, de nossos sentimentos, desejos, percepcdes e imaginacdes e valores. Além disso, a
consciéncia que vivencia precisa ser analisada como vivéncia intencional, pois além da
consciéncia das coisas, existe a “apercep¢do” das proprias vivéncias como ‘“eu

fenomenal™.

A atitude estética e o eu fenomenal

Para exemplificar o papel peculiar do “eu fenomenal”, Husserl chama a
atencdo para a funcdo estética dos meios e materiais de reproducdo, por exemplo, a
pincelada ousada de muitos mestres, o efeito estético do marmore e assim por diante®.
A consciéncia sujeito-imagem estd presente na obra e é essencial, pois sem ela ndo ha
imagem estética. No ambito da fenomenologia da imagem estética ha um esforco para
se compreender que existem atos presumidamente l6gicos que séo entrelacados por atos
imaginativos, pois, a condicdo para que uma expressdo possa ter significado é a
imaginacéo.

Pode-se verificar a ideia de “eu fenomenal” em dois momentos do texto
Fantasia, consciéncia de imagem e memoria. No primeiro, encontra-se a andlise da
consciéncia da imagem dividida em trés modos: 1) a imagem fisica ou material
(Physisches Bild), 2) o objeto-imagem ou Fiktum (Bildobjekt) e 3) o sujeito-imagem
(Bildsubjekt). A imagem fisica (1° modo) se da pela percepcdo da matéria sensivel

enquanto o0 objeto-imagem (2° modo) se da pela imaginacdo. Todavia o Fiktum,

% 1d. Investigagdes Ldgicas. (Husserliana XV111). Trad. Diogo Ferrer. Forense, 2014, §7, p.29.
® HUSSERL, E. Phantasy, Image consciousness and Memory (1898-1925), traducéo para o inglés de
John B. Brough, Washington, Springer, vol. XI, University Washington, 2005, p. 55.

46



enquanto imagem representante, sO teria valor enquanto semelhanca com certo outro,
fazendo como que a consciéncia sujeito-imagem (3° modo), que tanto nos interessa para
a nogdo de “eu fenomenal”, seja uma representacdo também dada pelo Fiktum. O
Fiktum semelhante a um fantasma carrega em sua imagem um semblante de percepcao
que representa o sujeito-imagem ausente®.

No segundo, ao introduzir aquilo que é imagem interna (imanente) e imagem
externa (simbolica), Husserl parte da descricdo de que na representacdo esses dois casos
devem ser tomados em separados. Uma imagem representacdo pode ter uma funcgéo
interior ou uma funcgéo exterior, sendo preciso distinguir dois tipos de consciéncia: a) a
consciéncia que pertence a imagem latente imanente da consciéncia e b) imagem que
surge na funcdo simbdlica da imagem, isto €, das imagens que funcionam como
simbolos. Apenas a consciéncia pertencente a imagem imanente desempenha um papel
na contemplagdo estética da imagem. Por isso, na contemplacdo estética, ficamos como
que mergulhados na imagem, dirigindo todo nosso interesse a ela. A contemplagéo
estética € um jogo no qual a imaginacdo € acionada de tal forma que pairamos imersos
nas imagens. Conforme os exemplos de Husserl, nas pinturas de Paolo Veronese, n6s
nos sentimos transplantados para a magnifica e opulenta vida e atividade do grandioso
mundo veneziano do século XVI; ou como quando vemos nas xilogravuras agradaveis
de Diirer a transfiguragdo da paisagem alem e o povo alemao do seu tempo®’. Todavia,
se essencialmente o objeto de imagem participa desse interesse, torna-se aparente o fato
de que a fantasia ndo persegue essas novas apresentacdes; pelo contrario, o interesse
sempre retorna ao objeto da imagem e se liga a ele internamente, encontrando satisfagdo
na maneira de representa-lo. Isso acontece no caso da contemplacdo estética quando,
com a mesma base apreensiva, o significado ndo visa exclusivamente ao sujeito. Em vez
disso, hd um interesse, especifico, um interesse na forma de sentimento estético que se
prende ao objeto de imagem®.

Como descrito em uma carta de Husserl (1907) ao escritor Hugo Von
Hofmannsthal®®, o método fenomenoldgico por ele elaborado exige uma posicao

essencialmente diversa da atitude ‘natural’ frente a toda forma de objetividade, estando

% Ibid., p. 271.

%" Ibid. p. 40.

% Conf. Cena Il desta tese: Os debaixos como suporte: “desligamento/desinteresse, como é o caso da
atitude desinteressada como esséncia da experiéncia estética”. Vé-se aqui uma possivel discussdo com o
desinteresse kantiano.

% HUSSERL, E. Uma carta, Hugo Von Hofmannsthal. Viso - Cadernos de estética aplicada Revista
eletrnica de estética ISSN 1981-4062 N° 8, jan-jun/2010
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muito préxima do posicionamento e da atitude estética. Na atitude fenomenoldgica
existe aquilo que é caracterizado como natural, isto é, uma atitude na qual as coisas, que
estdo diante de n6s no modo sensivel, ou mesmo as coisas das quais falamos em um
discurso sdo postas como realidades. Mas, diante dessa realidade posta fundam-se os
sentimentos e a vontade. Da mesma forma, na atitude denominada por Husserl como
esteticamente pura ndo podemos levar em consideracdo estas posicdes de existéncia sob
0 risco de se perder a contemplacdo estética. Como uma atitude fenomenoldgica, a
atitude estética exige uma rigorosa suspensdo de todas as posicdes frente a existéncia.

Husserl deseja aproximar o olhar fenomenoldgico do olhar estético. O que
aproxima a arte do filésofo fenomendlogo é a atitude de tomar o mundo como “mero
fendmeno”. Ao observarem o mundo como fenémeno, ambos tornam a existéncia do
mundo indiferente. A diferenca é que o artista, ao contrario do filésofo, ndo pretende
fundar o “sentido” do fenédmeno do mundo e captura-lo em conceitos, mas dele se
apropriar intuitivamente a fim de recolher, na abundancia das imagens, materiais para
configuracdes estéticas criadoras’.

Por isso, é preciso precaucdo ao se falar de consciéncia no sentido de
percepcdo interna e mesmo da relagdo intencional interna. E preciso que se analise a
consciéncia ndo apenas como direcionada ao objeto, mas também a consciéncia como
reflexdo natural ou o eu puro: “na reflexdo natural aparece ndo o ato singular, mas
antes o eu, enquanto um dos pontos de referéncia da relacdo em questéo, cujo segundo
ponto reside no objeto” ™. Além disso, a assercdo “toda e qualquer vivéncia é

precisamente um fendmeno” "

necessita que investiguemos o ponto de referéncia de
qualquer vivéncia. Quando se pensa a vivéncia do ato, parece que o “eu” se refere
necessariamente ao objeto através do ato ou no ato. Vivermos o ato em questdo seja
como ato de percepcdo, seja como ato de fantasia, seja como a leitura de um romance,
seja uma andlise de uma demonstracdo matematica, ndo notamos o “eu” enquanto ponto
de referencia que ora percebe, ora imagina, ora Ié ou raciocina.

Na vivéncia efetiva de um ato complexo, como um juizo acerca de alguma
coisa em questdo, tém-se em geral, de um lado a representacédo e de, outro, o0 eu, apenas
como ato, justamente porque o eu se refere intencionalmente, em cada ato, a um objeto.

Por isso se fala de intengdo num sentido correlativo nessa duplicidade que une o som

701 i
Ibid., p. 39.
"M HUSSERL, E. Investigacdes Ldgicas. (Husserliana XV1I1). Trad. Diogo Ferrer. Forense, 2014, §12,
p. 323.
2 Ibid., §12, p. 323.
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ouvido ou 0 objeto percebido e o ouvir do som ou o ato de percepgdo. Para
exemplificar, Husserl cita Natorp: “o seu ser para mim é a minha consciéncia dele” ™,
salientando que a “existéncia de um contetdo”. Todavia a representagdo do “eu” pode
irromper a qualquer momento e, nesse caso, precisa-se de uma analise fenomenolodgica
existencial. Nesse ponto, passarei a considerar a influéncia de Heidegger e sua

compreensdo fenomenoldgica existencial do Dasein.

A heranca de Heidegger

Em O Ser e o Nada (1940) a influéncia de Heidegger se mostra diante de uma
analitica da realidade humana na concepcdo de Dasein e de Umwelt (mundo
circundante). Em Esboco para uma teoria das emoc¢des (1939), a emocdo seria um
modo de existéncia da consciéncia e assim, 0 modo de compreender o ser no mundo
(Dasein) evidencia a relagdo da emogdo com o mundo cotidiano. Sartre analisa o
fendmeno da angustia e do medo, da alegria e da tristeza indo por vezes buscar
experiéncias patoldgicas, sublinhando, todavia, que a condicdo humana afetivo-
emocional é da ordem da normalidade. Os exemplos trazem experiéncias que fogem de
uma conduta racional, justamente porque 0 mundo em que vivemos solicita por diversas
vezes uma conduta emotiva.

Derrida trava com Heidegger um embate profundo em torno da linguagem,
pois entende que este jamais aceitaria uma ciéncia da escritura ou uma gramatologia.
Todavia, o filésofo da Destruktion,”* inspira a desconstrucdo derridiana em sua
manifesta critica a metafisica, ao logocentrismo e filosofia da presenca, como se pode
ver na obra Gramatologia (1967). A questio da presenca se une a questio do tempo,
pois Derrida pensa a ideia de “mundo” no movimento de temporalizagdo do Dasein. Em
A voz e o Fenbmeno (1967) ele fala sobre o sentido do “ser” e do verbo “ser”, além do
conceito de auto-afeccdo. Heidegger também aparece como interlocutor privilegiado na

querela estabelecida com Schapiro na obra La Vérité en Pointure (1978).

7 |bid., §14, p. 327.

™ Cf. STEIN, Ernildo. Destruicdo da Metafisica ou crise da Metafisica e destruicdo da Estética
(PUCRS) apud Gadamer (Gadamer, H.G. — Geleitwort. In: Biemel, W. e Hermann, F-W (editores) —
Kunst und Technik — Frankfurt a. M., 1989, p. XVI): “Quem se encontrava com Heidegger tinha que
aprender, em primeiro lugar, que uso de conceitos ndo é um negaécio inocente. Ele tinha que aprender que
existe algo como um aparato conceitual no qual, por causa do aparente carater obvio, estd em acdo uma
atividade antecipadora dificilmente explicavel. O pdr a mostra desta atividade antecipadora era o negécio
do pensamento que o jovem Heidegger denominou ‘destrui¢cdo”.
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A compreensdo fenomenoldgica existencial do Dasein

Assim como Husserl, Heidegger questiona a posi¢do das ciéncias, incluindo a
matematica: “a ciéncia mais rigorosa e de estrutura mais convincente, a matematica,
parece sofrer uma ‘crise de fundamentos’” ™. Retornando aos gregos, ele salienta que
ciéncias como a fisica, biologia e histéria caminham entre o formalismo e o
intuicionismo, mostrando a necessidade de uma ciéncia ontol6gica que questione o
sentido do ser, sendo esta a sua tarefa fundamental. Contudo, a ciéncia do ser do ente
(Dasein) deve levar em conta a existéncia, ou melhor, o fenémeno existencial.

O Dasein compreende a si mesmo a partir da sua existéncia, mas o modo de
compreender essa existéncia depende do préprio Dasein, portanto, uma pesquisa a cerca
da elaboracdo da questdo do sentido do “ser” que inclui a compreensao existencial
pressupde a analise do carater dntico do Dasein’®. Uma das tarefas dessa pesquisa é a
analise do método fenomenoldgico da investigacdo. Heidegger chama atencdo para a
terminologia da palavra fenomenologia, pois, aléem da maxima “retorno as coisas
mesmas” que caracteriza 0 método, esse termo tem dois componentes: fenbmeno e
logos, tratando-se assim de uma ciéncia dos fendmenos. Todavia apesar dessa ligacao

que “salta aos olhos”

, essa ciéncia difere de outras como a teo-logia, a bio-logia, etc.
Essas ciéncias evocam seu objeto relativo, mas a fenomenologia ndo. A fenomenologia
evoca 0 “modo” como se demonstra e se trata aquilo que deve ser tratado. A ciéncia dos
fendmenos significa: “apreender os objetos de tal maneira que se deve tratar de tudo
que esta em discussdo, numa demonstracao e procedimento diretos” ™.

O problema, contudo, ndo é o fenbmeno que aparece porque, de acordo com
Heidegger, os fendmenos na maioria das vezes estdo encobertos e mais ainda,
encobertos de diferentes maneiras: pode estar encoberto por nunca ter sido descoberto
como pode estar entulhado, isto &, ter sido descoberto e depois encoberto novamente. E
mesmo aquilo que esta visivel é uma “aparéncia” da coisa gerando uma duplicidade no
ser entre aparéncia e esséncia.

Algumas conferéncias posteriores a publicacdo de Ser e Tempo esclarecem
essas posicOes de Heidegger. Em uma conferéncia intitulada “Meu caminho para a
fenomenologia”, ele relata 0s momentos em que se sentiu impressionado pela obra de

Husserl. Na leitura de Investigacbes Logicas se sentiu atraido pela descricdo

" HEIDEGGER, M. Ser e Tempo, parte |, trad. Mércia de Sa Cavalcanti, Ed Vozes, 2005, p. 35
"® Ibid., p. 39.
" Ibid., p. 65.
"8 Ibid., p. 65.
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fenomenoldgica dos atos da consciéncia, indagando: “Em que consiste o elemento
individualizador da Fenomenologia, j& que esta ndo é nem Ldgica, nem Psicologia” *°.
A resposta s6 foi encontrada alguns anos depois na leitura “ldeias relativas a uma
fenomenologia pura e a uma filosofia fenomenoldgica”. A “Fenomenologia pura” é a
“ciéncia fundamental” da filosofia. “Pura” quer dizer “transcendental” aludindo a
“subjetividade” do sujeito cognoscente, agente e criador de valores. As denominagdes,
“subjetividade” e “transcendental”, indicam que a Fenomenologia se dirigiria
decididamente para a tradicdo da filosofia moderna e se dedicaria as “vivéncias da
consciéncia” como 0 seu ambito tematico. Pensando nesse objeto primordial da
fenomenologia, fica claro para Heidegger que esta se dedicaria a exploracdo dos
“objetos vividos nos atos de consciéncia”.

A sexta investigacdo de InvestigacOes Ldgicas seria a mais importante no que
se refere a fenomenologia: “A distingdo que Husserl ai constrdi entre intuicdo sensivel
e categorial revelou-me seu alcance para a determina¢do do ‘significado multiplo do
ente’” %, Heidegger aponta dois pressentimentos importantes para a adoc&o do método
fenomenoldgico. Primeiro, ele pressente que a fenomenologia dos atos conscientes se
realiza como o automostrar-se dos fendmenos. Tal pensamento tem sua origem em
Aristételes estendendo-se por todo o pensamento grego através do termo Alétheia,
“como desvelamento do que se pre-senta, seu desocultamento e seu mostrar-se” 5.
Segundo, ele pressente que a fenomenologia é “a possibilidade do pensamento que

periodicamente se transforma e somente assim permanece” %

Dessa forma, a
fenomenologia da lugar a questdo do pensamento (que transforma e permanece) como
possibilidade: “O essencial para ela (fenomenologia) ndo consiste em realizar-se como
movimento filosofico. Acima da atualidade estd a possibilidade. Compreender a
Fenomenologia quer unicamente dizer: capta-la como possibilidade ” %.

Analisando o primeiro pressentimento, ou seja, a relacdo entre a fenomenologia
e o termo Alétheia, Heidegger verifica que esse termo, na tradicdo ocidental tem uma
estreita relacdo com a luz e com verdade. Na introdugdo da conferéncia O que é a
Metafisica? (1929), Heidegger faz um retorno aos fundamentos da metafisica para

pensar 0 modo como 0 ser se manifesta: “O ser se manifestou num desvelamento

" HEIDEGGER, M. Meu caminho para a fenomenologia, Colecdo Os Pensadores, trad. Ernildo Stein,
S&o Paulo, 1973, p. 496.

% Ibid., p. 497.

81bid., p. 498.

% 1bid., p. 499

81bid., p. 500.
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(Alétheia) ” ®. Todavia permanece velado o fato e 0 modo como o ser traz consigo esse
desvelamento. E preciso pensar no proprio ser numa espécie de superacio da metafisica,
mas nao para se pensar em uma disciplina mais original, e sim para caminhar em
direcdo a esséncia do ser humano numa claridade que leve o ser humano a pensar sobre
a sua pertenca ao ser. Assim Heidegger se depara com a questdo sobre a verdade
exposto na obra “Sobre a esséncia da verdade” (1943). Como bem interrogado pelo
tradutor dessa obra, Ernildo Stein: “Coincide o sentido de alétheia com o conceito
heideggeriano de verdade?” %.

De acordo com Heidegger h4 um conceito corrente de verdade que faz desta
uma “adequacdo da coisa com o0 seu conhecimento” (veritas est adaequatio rei et
intellectus), mas também pode se entender a “verdade como adequacdo do
conhecimento a coisa” (Veritas est adaequatio intellectus ad rem). As duas concepcdes
pensam a verdade como conformidade. Entretanto ha diferencas, pois intellectus e res
sdo pensados diferentemente em cada uma dessas afirmacfes. A primeira afirmagéo
decorre da fé cristd, na qual as coisas, como criaturas de Deus correspondem a ideia
previamente concebida pelo criador (intellectus divinus). Da mesma forma, o intellectus
humanus também pode ser um ens creatum, por possuir uma faculdade intelectual
concedida por Deus. Logo, a verdade seria adequagdo, uma concordancia entre as
criaturas e o criador.

Para analise da segunda afirmacdo, Heidegger faz uma introducdo da questdo
da esséncia da verdade para mostrar que esse pensamento coincide com a tradi¢do grega
que pensa a verdade na concordancia (oméiosis) de uma enunciacao (logos) com o seu
objeto (pragma)®. Contudo, é preciso que se pense sobre os diversos sentidos da
concordancia como, por exemplo, o sentido de identidade. Quando falamos: “esta
moeda €é redonda” ha um sentido de identidade entre a coisa e a enunciacdo. Mas, 0s
elementos sdo diferentes: a moeda é uma coisa feita de metal, um material, enquanto o
enunciado “é redonda” ndo possui nada de material e nem mesmo um caréater espacial.
A adequacdo ndo pode significar um igualar-se entre coisas desiguais. A esséncia da
adequacdo se determina ndo por um sentido de identidade, mas pela “natureza” da

relacdo e pela natureza da enunciacdo que apresenta a coisa: “’apresentar’ é deixar

% HEIDEGGER, M. Que é Metafisica? Colegdo Os Pensadores, trad. Ernildo Stein, Sdo Paulo, 1973, p.
253.

8STEIN, E. Nota do Tradutor in HEIDEGGER, M. Sobre a esséncia da verdade, Colecdo Os
Pensadores, trad. Ernildo Stein, S&o Paulo, 1973, p. 327.

% HEIDEGGER, M. Sobre a esséncia da Verdade, Colecdo Os Pensadores, trad. Ernildo Stein, S&o
Paulo, 1973, p. 333.
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surgir a coisa diante de nés como objeto” ¥. O campo da relacdo é, dessa forma,
realizado pelo desencadeamento de um comportamento: “o comportamento estd aberto
sobre o ente”, sendo o ente (de acordo com o pensamento ocidental) “aquilo que esta
presente” %,

Em suma, trata-se de um encontro entre a coisa (objeto) e aquele que produz o
enunciado (sujeito), um encontro entre aquele que exprime e a coisa apresentada. Mas
no que tange ao carater de verdade, esse encontro é problematico porque se trata de um
comportamento desencadeado livremente pela subjetividade e, portanto, a verdade é
“deslocada” para a subjetividade do sujeito humano®’. Dessa forma, mesmo que o
sujeito tenha acesso a objetividade, a verdade permanece como subjetiva. Heidegger
nesse momento abre toda uma perspectiva com base na relacdo entre a verdade
origindria e a liberdade. A verdade origindria ndo tem sua morada original na
proposicao, mas aquilo que torna possivel a conformidade da coisa com a verdade ¢ a
liberdade: “a liberdade é a prépria esséncia da verdade ” .

E claro que havera muitas objecbes a ideia de uma verdade assentada na
liberdade e como ha na pré-suposicdo de uma verdade assentada na subjetividade.
Heidegger explica que essas objecBes se fundam numa méa compreensdo da prépria
esséncia da liberdade pensada como “propriedade do homem” ®*. Entretanto, a liberdade
deve ser compreendida como “deixa-ser do ente”, ou seja, deixar que cada ente seja o
ente que é. “Deixar” ndo possui um sentido negativo como abandonar a coisa ou nao se
preocupar com ela, mas “deixar-ser o ente” significa entregar-se a sua abertura, isto ¢,
ao aberto que cada ente traz consigo. Esse “aberto” foi concebido desde o inicio pelo
pensamento ocidental como Alétheia (desvelamento) e como verdade: “a ‘verdade’ ndao
é uma caracteristica de uma proposicdo conforme, enunciada por um ‘sujeito’
relativamente a um ‘objeto’ e que entdo ‘vale’ ndo se sabe em que dmbito; a verdade é
o desvelamento do ente gracas ao qual se realiza uma abertura” .

Portanto, ha uma abertura no ente que possibilita 0 acesso a sua esséncia, isso
se faz com a liberdade (deixar-ser) que desvela o ente. Mas como isso se processa?
Heidegger nos mostra que ndo importa por quais modos se tenta explicar o ente, seja

pelo materialismo, espiritualismo, representacdo, pois 0 ente enquanto ente sempre

¥ Ibid., p. 333.
%bid., p. 334.
¥bid., p. 335.
% Ibid., p. 335.
* bid., p. 335.
%|hid., p. 337.
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aparece na luz do ser. Em seguida, a “histdria do ser” esta perpassada por uma
impensada esséncia de tempo, isso porque “os gregos desde os primordios
experimentaram o ser do ente como presenca do presente %, ou seja, a nogdo grega de
Alétheia é uma compreensdo do ser do ente como presenca juntamente a ideia da
experiéncia da temporalidade.

Pode-se verificar que a abertura do ente, isto €, esse deixar-ser do ente, se
compreende como a liberdade. N&o se trata evidentemente de livre-arbitrio, mas da
liberdade exercida como um esforco do “ser-sendo” ou do ser humano como “por-vir”,
termos que podem ser melhor esclarecidos no segundo pressentimento de Heidegger em
relacdo a fenomenologia, isto €, sobre a possibilidade do pensamento.

Nesse segundo pressentimento de Heidegger, a fenomenologia como
possibilidade do pensamento pode ser analisada a partir do carater existencial do ser
humano. Ao questionar o que significa existéncia (ek-sisténcia), ele responde que este é
0 modo de ser do ser humano. “Ek” ou “ex” ¢ o estar fora, no aberto, ex-posto. O ser na
ex-posicdo caracteriza a diferenca ontoldgica entre o ser humano e 0s outros entes.
Somente o ser humano existe. Heidegger quer dizer que as coisas “estdo” no mundo,
mas ndo existem: a arvore é, mas ndo existe, 0 anjo é, mas ndo existe. Isso ndo significa
que apenas o ser humano é real e o restante do mundo irreal, mas que a esséncia
existencial do ser humano acontece porque s6 ele pode representar o ente enquanto tal e
sO ele pode ter consciéncia do representado. Em outras palavras existir € ser consciente
(Bewusstsein) e autoconsciente (Selbstbwusstsein).

A grande capacidade de representacdo humana é a consciéncia humana da
temporalidade na medida em que ser é tempo: “na medida em que ‘tempo’ é designado
como pré-nome para a verdade do ser, pré-nome cuja verdade € acontecimento
(Wesende) do ser e assim o proprio ser” **. O tempo deve ser considerado para que se
experimente a verdade do ser. No primeiro capitulo de Ser e Tempo, Heidegger explica
que as caracteristicas constitutivas da pré-senca™ sdo sempre “modos possiveis” de ser
% As caracteristicas do Dasein (desse ente privilegiado) ndo sdo como as propriedades
de outros entes simplesmente “dado” no mundo, como a arvore ou 0 anjo, mas sdo

“possibilidades”, isto é, modos de ser possiveis. Heidegger quer dizer que o ser humano

% HEIDEGGER, M. Que é Metafisica? Colegdo Os Pensadores, trad. Ernildo Stein, Sdo Paulo, 1973, p.
258.

*Ibid., p. 258.

% Conf. Trad. Mércia de S& Cavalvanti (Ed. Vozes) mantenho aqui a traducéo do Dasein como pré-senca,
para manter a equidade com a fonte, mas na medida em que retomo argumentagao utilizo o termo Dasein.
®HEIDEGGER, M. Ser e Tempo, parte |, trad. Mércia de Sa Cavalcanti, Ed Vozes, 2005, p. 77-78.
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ndo é uma simples realidade, mas uma possibilidade: o ser humano como poder-ser
sendo.

Quando se pensa a esséncia do ser humano como ser-sendo ha uma mescla que
une o carater ontoldgico ao carater 6ntico do Dasein porque 0 que esta em jogo no ser-
sendo é o ente concreto que lida com a tomada de decisdo, isto €, com as escolhas que
moldam a propria existéncia. Contudo, ser-sendo é ser-livre que pode ser, além de um
compromisso pessoal para com o mundo, a possibilidade propria do ser do ser humano.
O ser-sendo é a compreensdo do ser como ser-livre (carater ontoldgico), assim como a
possibilidade das escolhas préprias do ente (carater dntico).

Com ja dito, a fenomenologia como “possibilidade” é um modo de encontro
com o ser: “Mais elevada do que a realidade esta a possibilidade. A compreensédo da
fenomenologia depende unicamente de se apreendé-la como possibilidade ™’
Heidegger toma a fenomenologia como método hermenéutico que possibilita a abertura
sentidos no horizonte do mundo porque existir € uma forma de se encontrar no/com 0

mundo.

Mundo, finitude e solidao

Assim como o ser-sendo do Dasein estd em aberto para a existéncia,
encontramos nesse ente privilegiado em suas possibilidades sua condicdo de ter-de-ser
ndo apenas na determinacdo das suas escolhas, mas sobretudo na determinacéo fatidica
do ser-para-a-morte. O Dasein carrega no seu ser a determinacdo de sua finitude. Na
obra Os conceitos fundamentais da Metafisica: Mundo, Finitude e Soliddo (1929/30), a
metafisica (e pode-se dizer o mesmo do Dasein) se da como experiéncia desses trés
conceitos existenciais que se interligam: o ser-no-mundo é um ser-para-a-morte que
pode apenas ter a “experiéncia” da prépria morte de maneira solitaria.

Heidegger inicia essa obra com a tarefa de esclarecer a titularidade dada a esse
texto, afinal porque “mundo, finitude e soliddo” s&o os conceitos essenciais da
Metafisica? Nesse ponto de partida sente a necessidade de falar ndo apenas sobre o
caminho da determinacdo da esséncia da metafisica, mas falar dos desvios que surgem

na travessia: “desvios sdo, em suma, caminhos da floresta: caminhos que, de repente,

lbid., p. 69-70.
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cessam, que nos conduzem até um ponto, no qual se interrompem e de mais
desaparecem” %,

Embora Heidegger nos lembre dos desvios, isso ndo significa esquivar, pois as
reflexdes de Heidegger mostram que ndo podemos nos esquivar da necessidade de se
apreender a filosofia e a metafisica, assim como ndo podemos nos esquivar do caminho
da busca do ser. Mas 0 que acontece nessa busca? “nesse para cé e pra la, ¢ a finitude
do homem. O que se plenifica nessa finitizacdo é um derradeiro ficar s6 do homem” .
Finitude é o modo fundamental do nosso ser ' e ndo h4 ilusdo quanto a isso, pois ndo
podemos abandonar essa finitude, mas pelo contrario devemos protegé-la como o
processo mais interior de nosso ser finito e dessa forma, o ficar sé (que se plenifica na
finitizacdo do ser humano) é uma necessidade para que cada um se encontre a partir de
si mesmo.

A solidao nos traz tonalidades emotivas. Uma dessas tonalidades é a saudade.
Heidegger cita o poeta Novalis para concluir que a tonalidade afetiva do filosofar é
saudade da pétria, um impulso para se estar por toda parte em casa que pode ser
denominado totalidade: “sempre somos chamados por algo como um todo. Este na
totalidade é 0 mundo ” ***. Somos impelidos para o ser na totalidade justamente por esse

“tomlozn

afetivo da saudade da patria. Estamos sempre a caminho dessa totalidade, mas
ao mesmo tempo somos puxados para tras por alguma coisa porque n6s Mesmos somos
este “a caminho” oscilando na inquietude da finitude.

Nessa caminhada do ser finito consuma-se a singularizagdo do Dasein porque
no ficar s6 da soliddo, o ser humano se vé& como Unico na totalidade do mundo.
“Mundo” é a expressdo que une todas as coisas que “existem” numa totalidade e
consequentemente s é possivel um pensamento do ser-no-mundo como existente na
sua condicdo de ser finito'®. Por isso, Heidegger define os conceitos metafisicos

fundamentais nesse bloco de trés conceitos: mundo, finitude e soliddo.

%¥HEIDEGGER, M. Os Conceitos Fundamentais da Metafisica. Trad. Marco Antonio Casanova, Rio de
Janeiro, Forense Universitaria, 2003, p. 10.

*bid., p. 10.

1%%bid., p.7

9bid., p.7

1%1bid,, p.6. Conf. NT: “o termo tonalidade afetiva fundamental tem por correlato no original alemio a
palavra Grundstimmung. Algumas sdo as possibilidades correntes de traducdo de Stimmung para o
portugués: disposicdo, afeto, pathos, disposicdo de humor, etc” [...]” Stimmung possui uma relagdo direta
com o vocédbulo Stimme, que pode ser traduzidopor ‘voz’, ¢ com o verbo stimmen que é utilizado
corriqueiramente em linguagem musical para descrever o processo de afinagdo de um instrumento” .

18 HEIDEGGER, M. Sobre a esséncia do fundamento? Colecéo Os Pensadores. Trad. Ernildo Stein,
Séo Paulo, 1973, p. 304.
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Tratando-se de caminhos, Heidegger também ira transformar a pergunta inicial
“O que ¢ a metafisica?” por outra talvez mais propicia para a averiguacdo do Dasein:
“Como devemos encontrar a n6s mesmos? °. A pergunta inicial “o que é a
metafisica?” transforma (ou desloca-se) para a pergunta “o que ¢ o ser humano?”” numa
andlise sobre as tonalidades afetivas fundamentais que podem abrir uma verdade sobre o

ser[...] “Iremos nos encontrar através do aceno em direcao aquele tédio profundo ” 1%

A experiéncia do tédio profundo

Para Heidegger o tédio é uma tonalidade afetiva fundamental do filosofar. Mas
0 que € o tédio? Para determina-lo, a questdo do tempo alia-se ao tédio como um
problema a ser investigado na sua relacdo mais caracteristica: “segundo 0S USOS
linguisticos alemdes, o tédio significa ‘tempo longo’” '°. Falar sobre o tédio necessita
da compreensdo de como o tempo ressoa no fundamento do Dasein, afinal quem se
sente entediado somos nGs mesmos e, por vezes, sabemos 0 que nos entedia, como um
livro, um espetaculo ou mesmo uma pessoa e, automaticamente, a pergunta “o que é
entediante? ” nos leva a termos como o “aborrecedor” ou aquilo que nao nos oferece
nada ou mesmo aquilo que nada tem a ver conosco. Portando, o entediante nos afeta em
funcdo da nossa subjetividade e é relacional, pois ser-entediado é ser entediado
por/junto/com algo nessa juncao que liga o objeto ao sujeito.

Ao se perguntar sobre o tédio profundo Heidegger indaga sobre o que esta por
tras dessa tonalidade afetiva. Pode haver vérias formas de tédio. Um tédio superficial é
caracterizado como um estado entre outros, ou melhor, um “estado animico” da classe
de vivéncia do sentimento. “As tonalidades afetivas — euforia, satisfacdo, bem-
aventuranca, tristeza, melancolia, ira — sdo de qualquer forma algo psicoldgico;
melhor ainda, algo psiquico. Elas sdo certamente estados animicos” '°’. Heidegger
explica que, para a psicologia, 0s sentimentos sdo uma terceira classe de vivencia, a
primeira seria 0 pensar e a segunda o querer. O sentir tem assim uma posicao
subordinada. Mas para o “filosofar” o Dasein deve-se encontrar em meio a esse tédio

profundo, ou seja, € preciso aprofundar-se. Nesse caso, a importancia do estado animico

194 HEIDEGGER, M. Os Conceitos Fundamentais da Metafisica. Trad. Marco Antonio Casanova, Rio
de Janeiro, Forense Universitaria, 2003, p. 93

195 1hid., p. 93

19 Ipid., p. 93

97 1pid., p. 77.
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recai sobre o sujeito, pois ndo sdo as coisas que estdo “tristes” ou “entediadas”, mas o é

sujeito que muda constantemente em seus humores:

Uma tristeza se abate sobre um homem com o qual convivemos. Sera que tudo
se da apenas de um modo tal que este homem possui um estado relativo a uma
vivéncia? Afora isto, tudo permanece como antes? Ou 0 que acontece aqui? O
homem que se torna triste se fecha, se torna inacessivel, sem com isso ser rude
para conosco. Somente isto se da: ele se torna inacessivel. Ndo obstante,
estamos junto dele como antes. [...] Tudo estd como antes, e, porém, tudo esta

diverso®,

O mundo se mostra pela tonalidade afetiva, pelo “tom” que reveste nossa
relacdo com as coisas. Dessa forma, Heidegger ndo concorda que o “sentir” seja
colocado em uma situacao de subordinacdo, mas antes, pelo contrario, esse modo de ser
do ser humano é sua caracteristica essencial, o estado de &nimo determinante com que 0
Dasein lida com o mundo. Contudo, mesmo na tonalidade fundamental do tédio
encontram-se graduac@es que podem ser definidas. Ndo se pretende aqui discorrer a
maneira heideggeriana sobre os tipos de tédio, mas em resumo, existem trés tipos de
tédio. Em situacBes corriqueiras como, por exemplo, na espera de algo que possa
ocorrer ou nao, procura-se distrair “matando o tempo”. Outra situagdo seria quando o
“matar o tempo” se torna também entediante, ou seja, passatempo e tédio se entrelagcam
de maneira peculiar estendendo essa situacdo entediante. No primeiro tipo existe um
objeto (de fora) que causa o tédio, no segundo tipo ndo se sabe 0 que causa o tédio, mas
algo existe como “tempo longo” causando o tédio. O terceiro tipo seria o tédio
profundo.

Heidegger mantém o tempo todo o horizonte do tédio profundo como a
tonalidade mais fundamental do filosofar, mas ndo diz isso de maneira sistemética. Ele
faz com que entremos nesse tedio da espera até 0 momento em que simplesmente diz:
“¢ entediante para alguém” . Esse alguém é impessoal. Quem? — Alguém. Nesse
procedimento de reter o tempo, retardando a expectativa a ser preenchida, a indiferenga

é demonstrada por esse principio metodologico.

1% 1hid., p.79.
1%)bid., p.160.
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O preenchimento de um vazio s6 pode acontecer quando o vazio emerge de
uma situacdo determinada e através de um ente determinado como, por exemplo, fulano
estd entediado pela espera da chegada do trem. Mas quando nédo se espera nada, nao se
quer nada o tédio profundo aparece e com ele o ente na sua totalidade: “tudo é
abarcado e abrangido de uma s6 vez por esta indiferenca” *'°. Esse abarcamento no
tédio profundo € algo que nédo se explica e nem se quer explicar, mas um movimento do
ser impelido para o interior da verdade, da abertura: “o ser-ai encontra-se, através deste
tédio, colocado justamente diante do ente na totalidade ” ***.

O tédio profundo é o estado de &nimo como disposi¢do propicia para 0
“desvelamento” do ser. Isso nos parece paradoxal, na medida em que entendemos que 0
tédio é aquele sentimento que faz com que ndo queiramos fazer nada. Mas é justamente
o fato de ndo querer fazer nada que propicia o encontro do ser humano com ele mesmo,
ou seja, ndo se ocupando de “outras coisas” 0 ser humano emerge em si mesmo, como

sua Unica finalidade e sente seu “ser-ai”.

O nada fenomenologico e a angustia do ser-para-a-morte.

Além do tédio, existe para o Dasein, como ser-no-mundo, a possibilidade da
experiéncia de abertura do ser do ente no momento afetivo da angustia. Momento no
qual Heidegger expde uma questdo fundamental para uma pesquisa sobre a
fenomenologia das emocdes: a questdo sobre o nada fenomenoldgico.

O estado de auséncia em relagdo ao mundo foi desenvolvido em especial na
obra O que é a Metafisica? De acordo com o tradutor dessa obra, Ernildo Stein, esse
texto necessita ser pensado na dimensdo da transcendentalidade e por isso ele esclarece
trés pontos que foram motivos de objecdo a obra: 1) O nada ndo significa uma espécie
de niilismo ou pessimismo e sim de um “véu do ser” (adoto aqui a ideia de um Nada
Fenomenoldgico para tratar essa primeira objecdo); 2) A angustia ndo representa um
estado psicoldgico ou sentimento, mas € um “acontecer do ser-ai”, em que se realiza a
experiéncia do “ser como nada” e por fim 3) Heidegger ndo nega a validade da l6gica,
mas chama a nossa atengéo para as “dimensdes de manifestacdo do ser”, sendo que uma

delas ultrapassa a dimens&o da l6gica e do entendimento 2.

101hid., p.164.

hid., p.166.

M2gTEIN, E. Nota do Tradutor in HEIDEGGER, M. Que é Metafisica? Colegdo Os Pensadores, trad.
Ernildo Stein, Sdo Paulo, 1973, p. 228
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Com as reflexdes do ser-para-a-morte, Heidegger traca um dos fundamentos
mais importantes para a concepg¢do do Dasein como ser lancado no mundo: a existéncia
autentica e a existéncia inauténtica como possibilidades do ente, pois é nesse momento
que ele pode falar ndo do ser, mas do sentido do ser. O sentido do ser € uma questdo
que, segundo Heidegger, foi esquecida pela metafisica tradicional e ele recoloca essa
questdo para pensar o0 modo de ser do Dasein. Buscam-se caminhos indiretos como é o
caso da filosofia, da arte e da ciéncia para se tentar uma determinacdo desse conceito,
mas, os esforgos para se tentar definir o “ser” acabam em fracassos, pois o ser se desvia
de todos os empenhos em descrevé-lo ou dizé-lo. Mas, se ndo se pode obter uma
definicdo do ser, talvez seja possivel uma experiéncia do seu sentido. Como?

Desvelar e velar, como vimos € a aletheia que transpassa o Dasein como
abertura do ser. Na consciéncia do seu ser-para-a-morte, a existéncia do Dasein se torna
uma existéncia auténtica, pois este toma consciéncia de que ele esta (ser-lancado) no
mundo como 0s outros seres, mas € o0 Unico que se pergunta sobre o desconhecido,
sobre o impensado no mais intimo da sua existéncia angustiante. O Dasein “existe”
tendo no seu ser a angustia da antecipacdo da sua propria morte, assumindo na sua
existéncia, isto é, na sua vida, a morte. Essa antecipacdo da morte é uma possibilidade
abstrata, pois é claro ndo se trata da morte real, mas da vida-morte como desvelamento e
velamento do ser que toma consciéncia da sua finitude como o “préprio” do seu ser, ou
seja, daquilo que é esséncia do ser humano no movimento do existir, do poder ser
sendo.

Temos que encarar o ser no movimento de seu sentido. Avisté-lo de longe, no
horizonte, na medida em que caminhamos, avistamo-lo e quando avancamos, ele se
retrai.*™. Dessa forma, o ser exige que nos relacionemos com o tempo, pois o tempo do
caminhar tendo em vista o ser no horizonte (como uma vertigem) € o tempo do pensar:
“E por esta vertigem de Ser e Tempo que pensar é 0 modo de ser do homem, no sentido
da dinamica de articulacdo de sua existéncia. Pensando, 0 homem é ele mesmo sendo
outro”.*** Assim, o ser humano pensa res-pondendo ao outro que no caso é ele mesmo.

Deve-se dizer a si mesmo aquilo que deve ser pensado como se falassemos
para outro, pois a fala do pensamento é escutar: “O barulho do siléncio constitui a

forma originaria do dizer” . Assim como o ser que morre recolhendo-se na

BHEIDEGGER, M. Ser e Tempo, editora vozes, trad. Marcia de Sa Cavalcante, Petrépolis, 2005, p.15.
¥ pid., p.15
Bbid., p.15
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temporalidade da existéncia, o pensar € o recolhimento do sentido, como a fala no
siléncio. Heidegger passa a explorar 0s passos do leitor. S&o trés passos primordiais: no
primeiro, o leitor tem que se familiarizar com as palavras-chave de um texto mesmo que
isso resulte de uma simples consulta ao dicionario filosofico, para ater-se a significancia
que palavras como “ente” e “ser” e muitas outras possam exercer no todo do sistema; no
segundo passo, o leitor vai direcionar-se a estrutura do texto, sua dindmica de
funcionalidade até o terceiro passo em que se pergunta sobre a pretensdo do texto ou
que verdade advém e acontece dele.'*®

Nesse terceiro momento, comega a brilhar em nos aquilo que o texto néo diz,
mas seu querer-dizer (vouloir-dire?). A partir dai tudo se transforma, ja ndo estamos
mais diante de um sistema de palavras e func@es, mas estamos numa “viagem do sentido
de ser e ndo ser no tempo ” *’. Heidegger quer dizer que quando o filésofo (o pensador)
fala (ou escreve) é para doar sentido, “mantendo-se fiel e abrindo espaco ao silencio do

ser, nos tempos de seu sentido ” **8

, COmo um responder ao texto.

Para res-ponder a questdo ontoldgica sobre o sentido do ser, é preciso que a
prépria questdo seja considerada e abarcada na totalidade da problematica metafisica.
Dessa forma, uma questdo metafisica ndo é uma questdo como um problema cientifico
ou mesmo um problema da ciéncia do “espirito”. O pensamento cientifico se preocupa
com seu objeto e uma ciéncia do “espirito” pergunta sobre o ente, sobre sua referencia
ao mundo, mas tudo isso se sustenta e se conduz por um comportamento humano
livremente escolhido. Para abarcamos essa totalidade metafisica € preciso que se
pergunte pelo nada. Mas, por que nos preocupamos com esse nada? Para Heidegger “a

ciéncia nada quer saber do nada” **°

, mas justamente quando procura expressar sua
esséncia ela recorre ao nada. Que ambivaléncia existe nessa rejeicdo e consideracdo da
ciéncia em torno do nada?

A palavra “nada” faz parte do uso vulgar de uma conversacdo, 0 que ja
demonstra um entendimento. De fato, usa-se a palavra “nada” quando procuramos por
algo previamente definido ou imaginamos algo previamente, ou seja, 0 nada aparece
guando determinado ente é dado/procurado/imaginado e posteriormente negado em sua

totalidade. Esse nada é denominado por Heidegger num sentido conotativo, figurado.

16 Cf. cena |11 desta tese: Para quem escrever?
Y HEIDEGGER, M. Ser e Tempo, editora vozes, trad. Marcia de S& Cavalcante, Petrépolis, 2005, p.18.
118 h;

Ibid., p.17
WHEIDEGGER, M. Que é Metafisica? Colecdo Os Pensadores, trad. Ernildo Stein, S&o Paulo, 1973, p.
228, p. 234,
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Contudo ndo ¢ esse nada que mais lhe interessa e sim 0 nada “auténtico”, originario e
genuino.

A ciéncia na sua indiferenca em relacdo ao nada o rejeita como sendo “aquilo
que ndo existe” *?. Sendo assim, por que perguntamos sobre o nada? Sera que o
pensamento sendo sempre pensamento sobre alguma coisa ndo estaria indo contra a sua
esséncia ao pensar o nada? Primeiro Heidegger considera que a ciéncia ao ndo pensar
sobre o0 “nada”, ndo té-lo como objeto, ndo significa que ela rejeite a negacdo. Segundo,
diante do império da logica, a negacdo € um ato especifico do entendimento que
subentende o nada. Portanto, a questdo “’Existe’ o nada apenas porque existe o ‘ndo’,

> 121

isto é a negacdo?’ , € respondida por Heidegger na afirmacdo justamente do

contrario: “o nada é mais origindrio que o ‘ndo’ e a negacdo” %,

Sendo o nada mais originario que a negacdo, esta depende do nada para toda
possibilidade de negacédo e, portanto, como possibilidade do entendimento légico. Além
disso, Heidegger quer demonstrar que uma coisa é compreender a totalidade do ente e
outra é “encontrar-se em meio ao ente em sua totalidade” '2. Esse “encontro”
acontece geralmente quando ndo estamos procurando nada, quando ndo estamos
ocupados com as coisas, como 0 mundo e com nos mesmos. O tédio profundo, como
vimos, é o exemplo dado a principio, para essa manifestacdo do ente em sua totalidade,
mas o tédio profundo ndo nos pde diante do nada. E preciso uma pergunta de outra
ordem: “Acontece no ser-ai do homem semelhante disposicéo de humor na qual ele seja
levado & presenca do nada? ” .

Trata-se agora de uma pergunta que subentende ndo um encontro, mas um
“acontecimento”. A acdo de encontrar parece ser uma disposicdo fundamental (como é
o0 caso do tédio) que implica uma busca, ja 0 “acontecer” é algo raro, que surge apenas
por instantes e nos suscita uma estranheza por seu aspecto indeterminado. Heidegger,
dessa maneira, passa a descrever a disposicdo de humor fundamental da angustia,
contrapondo-a com o temor.

Diferente do “temor” a angustia nos deixa suspensos na indeterminacdo. O
temor é sempre diante deste ou daquele ente determinado que nos ameaca também sob

um aspecto determinado. Pode-se até falar de angustia de..., mas nunca angustia disso

1201bid., p. 235.
211bid., p. 235.
1221bid., p. 228.
Z1bid., p. 237.
2bid., p. 237.
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ou daquilo. Mas, 0 que nos angustia ndo € apenas a simples falta de determinacéo, mas
a impossibilidade de determinag&o:

Na angustia - dizemos nos - ‘a gente se sente estranho’. O que suscita tal
estranheza e quem é por ela afetado? Nao podemos dizer diante de que a gente
se sente estranho. A gente se sente totalmente assim. Todas as coisas e nos
mesmos afundamo-nos numa indiferenga. Isso, entretanto, ndo no sentido de um
simples desaparecer, mas em se afastando elas se voltam para nds. Esse afastar-
se do ente em sua totalidade, que nos assedia na angustia, nos oprime. N&o resta

nenhum apoio. Sé resta e nos sobrevém - na fuga do ente - esse “nenhum. 125

Na angustia ndo existe apoio, o ente foge, a palavra é cortada. No entanto a
angustia € a condicdo de possibilidade de revelacdo do “nada” que, por sua vez, € a
condicdo de possibilidade de revelacdo do ente em geral: “Somente na clara noite do
nada da angustia surge a originaria abertura do ente enquanto tal: o fato de que é ente
—endo nada” '%°,

Né&o se pode falar do “nada” objetivamente, pois 0 nada ndo é um objeto, assim
como nao se pode falar do “ser” de modo objetivo, mas a revelacdo do ente em geral
“acontece” na suspensdo do Dasein quando este se encontra dentro do “nada”. Estar
suspenso dentro do nada significa estar além do ente. Estar além do ente significa
transcendéncia: “O estar suspenso do ser-ai dentro do nada originado pela angustia
escondida ¢ o ultrapassar do ente em sua totalidade: a transcendéncia” **’.

A questdo sobre o “nada” ¢ uma questdo metafisica que pée a ndés mesmos.
Sacudidos repentinamente pelo nada, o ser humano se vé no seu modo mais radical de
ser-lancado no mundo e de ser-para-a-morte. Dessa forma, a angustia do “nada” nédo é

uma escolha:

Tao finitos somos nds que precisamente ndo somos capazes de nos colocarmos
originariamente diante do nada por decisdo e vontade proprias. Tao
insondavelmente a finitizacdo escava as raizes do ser-ai que a mais genuina e

profunda finitude escapa a nossa liberdade '%.

2)bid., p. 237.
1251bid., p. 239.
2T1bid., p. 240.
281bid., p. 240.
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Como seres-no-mundo e seres-para-a-morte, experimentamos o nada enquanto
acontecimento. Numa proposta heideggeriana, a experiéncia do acontecimento do nada

faz brotar a verdade em nds fazendo dele (0 nada) sujeito e objeto num método circular.

O acontecer da verdade na obra de arte

Da mesma forma, tal circularidade encontra-se no ensaio A origem da obra de
arte, na busca pela esséncia da arte, o ponto de partida situa-se na obra de arte: a origem
da obra de arte € o artista, e a origem do artista € a obra de arte. Para Heidegger, se
queremos responder & questdo sobre a esséncia da arte, precisamos antes interpelar a
obra de arte. Como, porém, podemos saber se uma obra é obra de arte se ndo
conhecermos a esséncia da arte? Tomando de inicio a obra de arte como coisa,
Heidegger se propde a encontrar a determinacdo de coisidade da coisa, ou seja, 0 ser-
coisa: “o que é na verdade a coisa, na medida em que é uma coisa? " *%°.

A pedra é uma coisa, um martelo € uma coisa, uma obra de arte € uma coisa
“até mesmo o préprio Deus é uma coisa” **°. Somente o ser humano ndo é coisa. Mas,
existem coisas que sdo “meras coisas”, que ndo servem para nada. Numa primeira
interpretacdo, a coisa € aquilo em torno do qual estdo reunidas as propriedades que as
caracterizam como coisa: dura, pesada, colorida, grande. Nisso pensa-se a coisa como
suporte de suas propriedades. Numa segunda interpretacdo, surge um espaco livre na
coisa, justamente para que o carater coisal se manifeste. Nisso pensa-se a coisa como
uma multiplicidade do dado nos sentidos, mas se ouvimos o barulho de um aviédo
bimotor, pensamos ndo no barulho, mas no avido. Numa terceira interpretacdo, surge a
analise do par matéria e forma. A coisa € uma matéria enformada.

Teorias estéticas trabalham a distincdo entre matéria e forma, mas essa
distingdo dificulta a compreensdo particular das meras coisas em oposi¢do as demais.
Heidegger propde uma desestetizacdo desses conceitos, partindo da analise sobre a coisa
utensilio: “A serventia é o traco fundamental, a partir do qual este ente nos mira, a
saber, reluz e com isso se torna presente, e assim é este ente ” **. Pensar a serventia é
pensar a coisa através do seu ser-apetrecho e Heidegger escolhe um apetrecho

conhecido: um par de sapatos de camponés. No quadro de Van Gogh, “os sapatos de

12 HEIDEGGER, M. A origem da obra de arte, Trad. Maria da Conceicio Costa, Edicdes 70, Lisboa,
Portugal, 1977, p.14.

3% 1pid., p. 17.

B3 bid., p.21.
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camponés”, o carater instrumental de apetrecho deve vir ao nosso encontro, mas

enquanto olharmos os sapatos vazios e ndo usados eles sdo meras coisas. E, todavia...

E todavia... Na escura abertura do interior gasto dos sapatos, fita-nos a
dificuldade e o cansaco dos passos do trabalhador. Na gravidade rude e sélida
dos sapatos estd retida a tenacidade do lento caminhar pelos sulcos que se
estendem até longe, sempre iguais, pelo campo, sobre o qual sopra um vento
agreste. No couro estd a umidade e a fertilidade do solo. Sob as solas insinua-se
a soliddo do caminho do campo, pela noite que cai. No apetrecho para calcar,
impera o apelo calado da terra, a sua muda oferta do trigo que amadurece e a
sua inexplicavel recusa na desolada improdutividade do campo no inverno. Por
esse apetrecho passa o calado temor pela seguranca do péo, a silenciosa alegria
de vencer uma vez mais a miséria, a angustia do nascimento iminente e o tremor
ante a ameaca da morte. Este apetrecho pertence a terra e esta abrigado no

mundo da camponesa. E a partir desta abrigada pertenca que o proprio produto

surge para o seu repousar—em—si—mesmo. 132.

Para a andlise do quadro de Van Gogh, Heidegger refaz o caminho das trés
interpretacdes sobre a coisa. A partir da mera coisa, ele passa a explorar a serventia do
apetrecho: o ser do apetrecho “sapatos” reside na sua serventia. Nesse ponto, descobre-
se um ser essencial do carater de apetrecho da coisa, que assegura a estabilidade do
mundo, assegura a liberdade da terra e o fluxo constante: Heidegger fala da solidez. O
repousar em si do apetrecho reside na sua solidez, pois na solidez percebemos aquilo
que o apetrecho é.

Contudo, onde esta (trata-se de lugar?) o carater-de-obra da obra? Heidegger
explica que se trata de uma experiéncia, uma experiéncia marginal, pois com o quadro
de Van Gogh estivemos em outro lugar, um lugar que habitualmente ndo estamos
acostumados a ir. A obra de arte fez saber que o apetrecho “sapato” na verdade é o
“pbr’ em obra a verdade do ente. O carater de obra da obra nos foi dado pela
experiéncia de que nos pondo diante do quadro de Van Gogh o quadro falou. Como?
“Por” significa “erigir”, colocar-se de pé. Na obra de arte ocorre uma abertura do ente

como um acontecer da verdade.

32 Ipid., pp.25-26.
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A verdade, na questdo “o que € a arte?” é uma questdo sobre arte e verdade.
Heidegger parte de uma pré-compreensao da arte (a origem da obra de arte e do artista é
a arte) até um acontecer da verdade como combate entre terra e mundo. Na andlise do
quadro de Van Gogh a verdade advém desse combate e desse combate advém o
repouso: “No movimento congregado deste combate, advém o repouso ” %,

Se a obra de arte é 0 acontecer da verdade, a criacdo pode ser pensada como:
“deixar-emergir (das Hervorgehenlassen) num produto (das Werkwerden) ” **. Nesse
sentido, a instituicdo da verdade da obra é a producdo: “onde a producdo traz
expressamente a abertura do ente, a verdade, ai o produzido é uma obra. Uma tal
producdo é o criar (Schaffen). Como trazer, ele é antes um receber e um tirar
(Entnehmen) no interior da relacdo com a desocultagéo " .

Esse “receber/tirar” faz parte do combate e se baseia numa necessidade de
decisdo porque o mundo emergente traz a luz o que se decide num movimento de velar
e desvelar, instituido por vezes pela verdade da forma. Mas, a decisdo (pensada por
Heidegger em Ser e Tempo) nédo é acdo de decidir, mas uma abertura do Dasein que faz
da arte o “brotar” da verdade como uma instauracao.

A verdade como instauracgdo, assim como a deciséo no sentido de abertura nos
mostra que o conceito de verdade em Heidegger esta longe de ser o conceito de verdade
na ciéncia. O “acontecer” da verdade, assim como ja dito o “acontecer” do nada esta em
conformidade com o termo aleméo Ereignis [acontecimento] que pensa a verdade ndo
epistemologicamente, mas ontologicamente, assim como também nos fara pensar o

“nada” ndo como negacdo 1ogica, mas possibilidade do sublime'®.

A heranca de Freud

As pontuac0es sartrianas das obras de Freud podem ser encontradas nas obras
de sua fase inicial. Em Esboco para uma teoria das emocdes (1939), o determinismo
psicanalitico é criticado e em O Ser e o Nada (1940), finalmente é taxativo na rejeicao
de um inconsciente. Contra uma psicanalise freudiana, Sartre pretende inaugurar a
aplicacdo de uma psicanélise existencial via 0 método progressivo-regressivo, descrito

em Questdes de Método (1960), para finalmente se debrucar na leitura da vida e obra de

31bid., p.46.
34bid., p.48.
%1bid., p.50.
136 Conf. 42 cena desta tese O fendmeno da auséncia e o sublime.
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escritores como Flaubert, Genet e Mallarmé, além da sua propria literatura que, mesmo
ficticia, permite uma abordagem psicanalitica.

Freud é também um dos pensadores mais lidos por Derrida. Em Freud e a cena
da escritura (1967) ele analisa os conceitos freudianos de escrita e rastro (trace/spur). A
estrutura do aparelho psiquico é representada por uma maquina de escrita. A diferenca
entre principio do prazer e principio da realidade é analisada como possibilidade de
origem, desde que se mantenha o rastro (trace) das oposi¢des conceituais classicas.
Pontuacdes sobre alguns termos da psicanalise serdo encontradas em outros textos como
A Dupla Sessdo (1972), ensaio publicado em La Dissémination, sobre o conceito de
Unheimliche e em Gramatologia (1967), sobre o problema do efeito retardado
(nachtraglich), assim como a fala sobre as resisténcias &/da psicanélise no ensaio Etre
juste avec Freud. Derrida também se interessou pela teoria das pulsdes de vida e morte
na obra A carta Postal: de Socrates a Freud (1980). Isso sem falar na obra Mal de
arquivo: uma impressao freudiana (1995) na qual Freud tem um papel de destaque; nela

Derrida caminha ao lado do psicanalista na instancia e na espera do desejo de memodria.

A consciéncia e o inconsciente

Em O Ego e o Id (1923) sdo retomados alguns conceitos freudianos que ja
haviam sido trabalhados em obras anteriores, como o Projeto (1895), A Interpretacdo
de Sonhos (1900) e os Artigos Metapsicoldgicos (1915). Sdo esses conceitos que nos
permitirdo pensar sobre 0s temas pertinentes a essa pesquisa, COmo a consciéncia e o
inconsciente, assim como questdo da representacdo e da linguagem.

Freud parte do principio de que se devem conhecer as terminologias por ele
usadas para diferencia-las na sua descricdo e assim prosseguir na investigacdo do
inconsciente como objeto (Sera que se pode falar do inconsciente objetivamente?). A
existéncia de algo mental inconsciente e sua analise cientifica foram frequentemente
contestadas, mas Freud manteve-se firme na tese a respeito do inconsciente. Sua
convicgdo apoia-se especialmente na constatacdo de que os dados da consciéncia
apresentam um nimero muito grande de lacunas e a experiéncia nos mostra que somos
assombrados por idéias vindas nao sabemos de onde e por vezes alcancamos conclusdes
intelectuais sem podermos descrever esse processo.

As representacfes sdo expressdes psiquicas e constituem a base do “Ego” e -

ao que parece pelo funcionamento do sistema de memdria - fazem parte da consciéncia.
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No Projeto de uma psicologia (1895)"*

0s principais conceitos de Freud sdo esbogados.
Em principio Freud descreve o psiquismo como um aparelho mental. Mecanicamente
tal aparelho € definido a partir do principio da inércia, considerando o atributo
quantidade (Q) para mostrar que ha momentos em que esse aparelho é descarregado e
ha momentos em que ele estd em movimento. O outro atributo desse aparelho € o
neuronio (N), atributo material do sistema nervoso. Os neurdnios sdo idénticos e se
relacionam quando ha quantidade de energia (Q), mas a tendéncia do aparelho mental é
zerar essa energia Q com o intuito de evitar o desprazer, ou seja, fica claro que o
caminho para o prazer é a diminui¢do de excitagdo e o desprazer o seu aumento.
Contudo, essa tendéncia para a inércia é uma tendéncia priméria que considera
apenas as excitacbes exdgenas, mas o aparelho mental também recebe excitacdes
enddgenas o que impossibilita a eliminacdo total dos estimulos. Para fugir da
estimulagdo enddgena é preciso uma acdo especifica que seria a de ndo zerar a
quantidade de energia, mas manté-la em um nivel reduzido que Freud chama de

“constancia”. De acordo com Garcia-Roza:

E a maneira como Q circula no sistema de neurdnios, passando de um para outro e
tomando os varios caminhos possiveis através das multiplas bifurcacdes neuronais,
gue vai caracterizar o ponto de vista econdémico em Freud. Essa economia é
regulada por dois principios basicos: o principio de inércia neurdnica e o principio

de constancia.’®

Freud fala do papel seletivo dos neurbnios, pois estes podem funcionar ora
como uma barreira que impede a entrada de certas excitagdes, ora como facilitador de
entrada de outras excitagdes que sdo encaminhadas para a memdria do aparelho. Com
base nisso ele explica que existem trés tipos de sistemas que se integram no aparelho
mental, conforme a funcdo: o sistema nervoso que capta as excitacdes, 0 sistema de
memoria que seleciona e guarda as “representacdes” e o sistema da base material da
consciéncia. De acordo com a base material da consciéncia, 0 psiquismo é concebido
como um aparelho capaz de selecionar e transmitir energias, identificando particulas

materiais, que teriam a funcdo de descarregar energias ou criar barreiras de contato. A

137 Cf. GARCIA-ROZA , L.A, Freud e o inconsciente, Zahar editora, Rio de Janeiro, 2009, pp. 42-44:
esse texto foi publicado em 1950, onze anos ap6s a morte de Freud, mas trata-se de um “esbogo” escrito
por ele durante uma viagem de trem, apés um encontro com seu amigo Wilhelm Fliess.

38 Ipid., p. 48.
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nocdo de facilitagdo (Bahnung) foi pensada porque 0s neurdnios podem ser
impermeaveis e, portanto, resistentes as excitacbes quantitativas ou permeaveis ndo
oferecendo resisténcia. Portanto, os neurdnios podem ser retentivos e portadores da
memoria. O sistema de memdria selecionaria e guardaria as representacoes.

Ressalta-se, contudo, que as representacdes sdo possiveis devido a integracdo
desses trés sistemas que regulam o elemento “facilitador” das excita¢des, mas o grande
problema do aparelho séo as excitacdes que por vezes ndo podem ser representadas. No
Projeto, Freud ja tinha em mente a no¢éo de inconsciente ao pressupor que ha processos
psiquicos que carecem de conhecimento consciente: “Segue-se dessa pressuposicao que
a consciéncia ndo proporciona conhecimento completo, nem confidvel dos processos
neurais; estes ultimos tém que ser considerados, antes de tudo e em toda a sua
extensdo, como inconsciente e tém que ser inferidos como as coisas naturais ” **. Desse
modo, falta a consciéncia ndo apenas a confianca, mas ela é suplementar aos processos
subjetivos de um acontecimento psiquico. O psiquico inconsciente, entendido na
perspectiva cientifica e naturalista, € um processo nervoso separados da consciéncia
podendo ser estudado como um objeto de uma ciéncia naturalista chamada psicologia
do inconsciente. Freud distingue dois tipos de inconsciente: o latente e o reprimido, para
dizer que no primeiro caso existe a possibilidade de torné-lo consciente e no segundo,
ndo. Disso decorre que todo reprimido é inconsciente, mas nem todo inconsciente é
reprimido.

Em suma, nessa época da elaboracdo do Projeto e do O inconsciente, Freud
utiliza-se de trés termos: o pré-consciente latente (Pcs); o inconsciente reprimido (Ics) e
o0 consciente (Cs). Todavia é preciso frisar que no plano da préatica essas trés definicbes
ndo bastam. A pratica psicanalitica se depara com inimeras obscuridades e dificuldades
em relacdo ao termo inconsciente, entdo Freud explica que a palavra inconsciente pode
ser analisada como uma qualidade especifica de um estado mental ou como uma funcéo
especifica do estado mental, sendo a primeira descritiva e a segunda dindmica. A funcédo
dindmica abrange apenas o inconsciente reprimido engquanto a qualidade descritiva pode
ser usada tanto para o inconsciente latente, isto é, o pré-consciente quanto para o

inconsciente reprimido.

139 FREUD, S. Projeto de uma psicologia (1895) in Edicéo Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas
Completas de Sigmund Freud (1976/1989). Trad. sob a direcdo de Jayme Salomdo. Rio de Janeiro:
Imago, p. 400.
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No artigo O inconsciente (1915), Freud explica que a esséncia do processo de

repress&o™* 1

esta em evitar que a pulsdo (Trieb) =" se torne consciente. Tudo que for
reprimido deve permanecer inconsciente, mas o inconsciente ¢ mais amplo, ele abriga
muito mais coisas e Freud se perguntava como se poderia chegar a um conhecimento do
inconsciente. Sua ideia era fazer uma traducdo de algo inconsciente trazendo-o para a
consciéncia. O caminho é o trabalho psicanalitico, mas € preciso que a pessoa sob
analise supere certas resisténcias'**.

Freud refuta a concepcédo de que tudo que acontece na mente é conhecido pela
consciéncia. Em apoio a existéncia de um estado psiquico inconsciente pretendia
demonstrar que o contetdo da consciéncia € muito pequeno, pois a maioria dos dados
gue chamamos conhecimento consciente s6 existem na forma latente (Pcs), ou seja,
permanecem na maior parte das vezes psiquicamente inconscientes. Uma lembranca
latente € um residuo de um processo psiquico que pode aflorar em determinado
momento ou circunstancia tornando-se consciente, mas nao necessariamente, ou seja, a
relacdo de equivaléncia entre psiquico e consciente é inadequada, pois o psiquico esta
sujeito a censura e dessa forma alguns estados latentes talvez nunca sejam conscientes.
Logo, € preciso admitir uma atividade mental inconsciente.

As experiéncias com a hipnose demonstraram a existéncia de um modo de
operacdo do inconsciente mental ou de um elemento psiquico inconsciente, refutando
aqueles que resistiram a essa suposi¢do. Em resumo podem-se descrever as experiéncias
de Freud com hipnose em trés passos. Primeiro, a partir de um processo de inferéncia
aplicado a n6s mesmos podemos notar atos e manifestacbes que surgem e que nao
sabemos como ligar ao restante da nossa vida mental. Metodologicamente Freud diz que
esses atos e manifestacdes devem ser considerados como pertencentes a outrem. Como
em outra pessoa eles podem ser analisados.

Segundo, a andlise revela que os diferentes processos mentais latentes que

inferimos desfrutam de alto grau de independéncia mdtua, como se ndo tivessem ligacdo

10 L APLANCHE & PONTALIS (1988, p.595): a repressdo é um mecanismo consciente situada entre o
consciente e pré-consciente. Mas é como se fosse um material excluido do campo da consciéncia. J& o
recalque estd entre o inconsciente e o pré-consciente. Nesse processo o0 afeto se separa da sua ideia
(representacdo) tomando caminhos distintos. A separagdo ocorre justamente porque essas ideias sdo de
natureza aflitiva (vergonha, censura, dor psiquica) gerando resisténcia, surgindo a ideia de defesa na
leitura de Sartre.

141 As tradugdes aqui usadas mantém na sua grande parte o termo “instinto” para Trieb. Embora ainda se
tenha divergéncias sobre o uso desse termo vou manter a op¢do “pulsdo” recomendada pelo tradutor
Paulo Cesar de Souza, mas quando estiver citando outros tradutores, seguirei as opcoes respectivas.

142 Conf. cena Il desta tese: O double bind entre Sartre e Derrida: Sartre pensa essas resisténcia nas
emogdes como defesas irrefletidas e Derrida pensa sobre as resisténcias a psicanalise.
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um com o outro, e nada soubessem um do outro. Nesse caso, devemos estar preparados
para supor a existéncia em nds, ndo apenas de uma segunda consciéncia, mas também
de uma terceira, de uma quarta, talvez de um numero ilimitado de estados de
consciéncia, todos desconhecidos para nos e desconhecidos entre si.

Terceiro, (e este € 0 mais convincente de todos os argumentos) deve-se levar
em conta o fato de que a investigacdo analitica revela alguns desses processos latentes
como possuidores de caracteristicas e peculiaridades que parecem estranhas a nos, ou
mesmo incriveis, e que vao diretamente de encontro aos atributos da consciéncia que
nos séo familiares. Assim, temos motivos para modificar nossa inferéncia a respeito de
nés mesmos e dizer que o0 que estd provado ndo é a existéncia de uma segunda
consciéncia em nds, mas a existéncia de atos psiquicos que carecem de consciéncia (em

Sartre, como veremos, seria a emocdao irrefletida).

As emog0es inconscientes

A antitese consciente e inconsciente parece nao ser suficiente em Freud e
ciente disso ele levanta uma nova questdo que sem ddvida parece-nos muito mais
pertinente & argumentacdo em prol da existéncia de um inconsciente mental: a questéo
das emoc0es inconscientes. Existem emoc0es e sentimentos que, enquanto pulsdes, ndo
podem ser conscientes. Somente ideias podem se tornar conscientes, ou seja, para que
uma emocdo ou mesmo qualquer outra pulsdo se torne consciente e possa ser conhecida
é preciso que ela seja representada: “Se o instinto ndo se prendeu a uma idéia ou ndo se

manifestou como um estado afetivo, nada poderemos conhecer sobre ele” *3

. (Essa é a
tarefa principal do esboco das emocdes de Sartre).

No entanto, pode-se falar sem qualquer problema de um impulso inconsciente
ou de um impulso reprimido. Por qué? Segundo Freud, na pratica psicanalitica estamos
habituados a falar de amor, 6dio, ira etc. e achamos impossivel evitar até mesmo a
estranha conjuncdo ‘consciéncia inconsciente de culpa’, ou uma ‘ansiedade
inconsciente’ porque faz parte da natureza de uma emogdo que ela se torne conhecida
pela consciéncia, ou seja, que ela adquira uma significacdo (como veremos em Sartre).
Assim, a possibilidade do atributo da inconsciéncia seria completamente excluida no

tocante as emocdes, sentimentos e afetos.

3 FREUD, S. O Inconsciente, 1915 in Edicdo Standard Brasileira das obras psicolégicas completas de
Sigmund Freud(1976/1989). Trad. sob a direcdo de Jayme Salomao. Rio de Janeiro: Imago, p.11.
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Ao empregarmos expressdes como ‘afeto inconsciente’ ou ‘emogdo
inconsciente’ podemos estar nos referindo a impulsos resultantes da repressao ou estar
mal interpretando aqueles afetos ou emocgbes. Justamente devido a repressdo, a ideia
adequada para aquele afeto € suprimida e outra representacdo € tomada em seu lugar
(isso é explicado nas teorias das neuroses de Freud e nos exemplos elaborados por
Sartre na teoria das emog0es).

Uma emocdo é concebida como inconsciente porque a repressao consegue
inibir o desenvolvimento dos afetos. Essa premissa € a base para a diferenca entre ideias
e emocOes, porque apos a repressdo as ideias inconscientes continuam a existir como
estruturas reais no inconsciente, ao passo que tudo o que naquele sistema corresponde
aos afetos inconscientes é impedido de se desenvolver. Logo, os afetos inconscientes
ndo existem da mesma forma que as ideias inconscientes.

Ao sublinharmos da mesma forma estamos ressaltando que Freud concebe a
possibilidade de haver estruturas afetivas no inconsciente. A diferenca decorre do fato
de que ideias sao tracos de memorias que estdo sempre conectados a uma representacdo
mental, enquanto que os afetos e as emocdes correspondem a processos de descarga que
sO se manifestam como sentimentos em expressGes de alegria, raiva, etc. Tudo isso
demonstra que a repressdo cerceia o desenvolvimento do afeto e o libera na forma da
expressao corporal, trazendo uma inseguranca ao controle da consciéncia sobre o
desenvolvimento dos afetos.

Em suma, Freud explica que se um paciente é solicitado a se lembrar de um
fato traumatico ele resiste a essa ideia. Essas ideias geralmente de natureza aflitiva
despertam emocdes como vergonha, culpa, causando dor psiquica. O paciente entdo se
defende. A defesa é uma forma de censura frente a uma ideia ameacadora que € forcada
a permanecer inconsciente e transforma (converte) o afeto decorrente desse processo em
sintoma somatico.

Mesmo no caso dos limites da vida normal reconhece-se que ha uma luta
constante para repressdo da afetividade entre a consciéncia e o inconsciente gerando,
por vezes, a ansiedade. Nessa luta o impulso tem de esperar até encontrar uma ideia
substitutiva representativa para a consciéncia. O afeto pode provir desse substitutivo
consciente que ira determinar o carater qualitativo do afeto. De modo geral, o afeto ndo
se manifesta até que irrompa uma representacao no sistema consciente.

Como veremos a seguir, Freud desenvolve andlises sobre as emogdes

inconscientes em estudos sobre a melancolia, luto, neuroses e depressdo. Essas emocgoes
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costumam encontrar dificuldade de representacdo, portanto, comprometem o ego. Além
disso, pesquisas sobre a psicologia de massa e anélise do ego mostraram emocgoes que

afloram em individuos somente porque estes participam de um grupo.

Luto e melancolia

Freud pretende nesse texto “lancar uma luz” sobre a natureza da melancolia
comparando-a com os afetos do luto e também advertindo que a natureza da melancolia
assume varias formas clinicas, algumas vezes com afec¢cBes mais sométicas do que
psicogénicas. Na comparacdo entre luto e melancolia, ele estabelece as condi¢des que
podem propiciar ambos os casos: “O luto, via de regra, é a reacdo a perda de uma
pessoa querida ou de uma abstracdo que esteja no lugar dela, como pétria, liberdade
ou ideal, etc. Sob as mesmas influéncias, em muitas pessoas se observa no lugar do luto
uma melancolia” ***. Portanto, deve-se considerar além dos fatores circunstanciais
como a perda e a morte, a disposicao patoldgica de algumas pessoas.

Mesmo que o luto envolva por vezes 0os mesmos tracos mentais da melancolia
(desanimo profundamente penoso, a cessacdo de interesse pelo mundo externo, a perda
da capacidade de amar, a inibicdo de toda e qualquer atividade) ele ndo pode ser
considerado como uma doencga. De acordo com Freud, confia-se no tempo para que a
pessoa em luto volte para a vida normal. Na melancolia, repetem-se 0s tracos
caracteristicos do luto, com uma Unica excecao que € a perturbacdo da autoestima, trago
este que ndo aparece no luto.

No luto, Freud entende que hd uma circunscricdo do ego que devota toda
atividade do pensamento a essa perda. Lembrando que o “ego” ¢ o mecanismo
responsavel pelo equilibrio da psique, regulando as pulsdes do “id” e a0 mesmo tempo
tentando satisfazé-lo, entende-se a importancia do ego para a sanidade da pessoa. A
perda de alguém que se ama pode finalizar em um estado de espirito penoso, como a
perda de interesse pelo mundo, explicado pela ndo referencia desse alguém a esse
mundo e a impossibilidade de substituicdo desse alguem (como um novo objeto de
amor). Na melancolia também se encontra um deséanimo profundamente doloroso, mas
embora se fale de “dor” para explicar o luto, ele ndo pode ser considerado patologico

justamente porgue nele se pode explicar o objeto causador dessa dor.

1 FREUD, S. Luto e Melancolia, trad. Marilene Carone, Cosac Naify, 2011, p. 47.
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A pergunta freudiana “em que consiste o trabalho realizado pelo luto?” se
explica na interacdo da libido com o ego. Se 0 objeto amado morre, parte ou deixa de
existir, o principio da realidade exige que toda a libido seja retirada da ligacdo com esse
objeto. Freud entende a libido como de natureza sexual e assim na relagdo com o ego,
este se presta a auto-conservagao, enquanto a libido teria como funcdo a satisfacéo.
Talvez por isso, as pessoas ndo abandonem tdo facilmente uma posicéo libidinal, nem
mesmo quando existe a possibilidade de substituicdo. Pode ocorrer, por exemplo, casos
em que a pessoa faca uma adesdo ao objeto por meio da alucinacdo. Entretanto, este €
um estagio temporério e o normal é que a realidade venca e aos poucos o desligamento
libidinal se realize, ficando o ego novamente livre.

Em resumo, a experiéncia do trabalho realizado pelo luto nos ensina todo esse
mecanismo travado entre libido e ego e Freud pretende aplicar esse aprendizado na
patologia da melancolia. Em varios casos, a melancolia também pode surgir como
reacdo a perda de um objeto amado, esteja ele morto ou perdido, mas, o problema é que
o doente melancélico ndo pode definir exatamente o objeto perdido, logo ele ndo tem
consciéncia do que perdeu. Pode ser até que o melancélico tenha consciéncia de quem
ele perdeu, mas ndo o que perdeu nesse alguém, isto é, qual é o objeto.

Como jé foi dito acima, a melancolia ainda tem por caracteristica a diminuicdo
da autoestima (ausente no luto). No luto ha um empobrecimento do mundo, na
melancolia ha um empobrecimento do ego, como se a pessoa melancélica ndo tivesse
mais valor. Ela se degrada perante os outros, num delirio de inferioridade percebido em
sintomas como falta de apetite e insdnia que demonstram um desapego a vida, mas,
além disso, o melancdélico tem um profundo sentimento de autocritica em relacdo as
suas caréncias e deficiéncias (principalmente moral) e a convic¢do de que esta € a
verdade sobre seu “eu”.

Partindo da conclusdo na qual no luto sofre-se da perda relativa a um objeto e
na melancolia hd uma perda relativa ao ego, Freud passa a indagar sobre o que a
melancolia teria a oferecer na constituicdo do ego. Parece que nesse caso, 0 ego se
coloca como outro, em uma representacdo que possa ser julgada, criticada e até
comunicada como um objeto, o que também leva a concluséo de que se ha um objeto,
h& uma consciéncia desse objeto. Freud inclui a consciéncia moral, juntamente com a
censura da consciéncia e a prova da realidade como elementos para justificar a tese na

qual o ego pode, por vezes, ficar doente e, inclusive, ficar doente por sua prépria causa.
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Ele parte de uma aparente contradicdo porque, conforme demonstra em um
caso, as “queixas” dos pacientes em geral nédo se aplicam a ele mesmo, mas se ajustam a
outra pessoa que seria a causadora do sofrimento: “tudo de depreciativo que dizem de si
mesmos no fundo dizem de outrem [...] mostrando-se sempre como que ofendido e como
se uma grande injustica tivesse sido cometida contra eles” *°. Portanto, queixar-se tem
0 sentido também juridico de “dar queixa” e assim estaria longe de demonstrar uma
atitude de humildade e submisséo mais condizente com uma atitude de autocritica sobre
suas caréncias.

Citando o psicanalista austriaco, Otto Rank, Freud apoia-se na idéia na qual a
contradicdo descrita acima tem por base o narcisismo na escolha do objeto. O
investimento objetal é uma escolha de identificacdo do ego com o objeto em
conformidade com a fase canibalistica (ou oral) do desenvolvimento libidinal. Nesse
processo que vai da escolha objetal narcisista até o narcisismo, a melancolia toma
emprestado algumas caracteristicas do luto. A morte de alguém querido constitui uma
excelente oportunidade para o estudo analégico da ambivaléncia nas relacdes amorosas,
sobretudo, naquele aspecto onde ha uma neurose obsessiva, caracterizando o cunho
patoldgico.

O luto, ao expressar-se sob forma de auto-recriminagéo, no sentido em que a
pessoa enlutada se sente culpada pela perda do objeto amado é campo para o estudo dos
estados obsessivos de depressdo que se seguem a morte de uma pessoa. Na melancolia,
as situacdes vao além do caso da perda por morte, incluindo as situacdes de
desconsideracdo, desprezo ou desapontamento, (como € o caso da perda amorosa) que
podem trazer para a relacdo sentimentos opostos de amor e 6dio, mostrando a
ambivaléncia nesse caso. Esse conflito ndo pode ser desprezado. Se, por exemplo, o
amor pelo objeto refugiar-se no narcisismo, o 6dio pode entrar em a¢do como substituto,
abusando e degradando o objeto, antes objeto de amor.

A peculiaridade mais notavel da melancolia é sua tendéncia a se transformar
em um estado sintomatico oposto a ela, isto €, transformar-se em mania. Num processo
em que a mania pode ser explicada por analogia a melancolia, destaca-se a ideia na qual
as fases melancolicas e maniacas encontram expressdo na configuragdo da loucura
ciclica. Apoiando-se na impressdo psicanalitica, pode-se dizer que ambas as afeccoes

lutam com o mesmo complexo, s6 que na melancolia o0 ego sucumbe pelo complexo e

¥ 1pid., p. 50.

75



na mania o ego domina ou pde esse complexo de lado (abandona-o0). O resultado é que:
“na mania o ego precisa ter superado a perda do objeto (ou o luto pela perda, ou talvez
0 proprio objeto) e desse modo todo 0 montante de contra-investimento que o doloroso
sofrimento da melancolia atraia do ego para si e ligara fica agora disponivel ” *4°. Esse
ponto de vista faz surgirem muitas questoes.

A questdo mais importante parece ser: “O que dos processos psiquicos dessa
afeccdo [mania] ainda se passa nos investimentos objetais inconscientes que foram
abandonados e o que se passa em seu substituto por identificacdo, dentro do ego? " **'.
A resposta facil € que a representacdo inconsciente do objeto (da coisa) foi abandonada
pela libido. Todavia essa representacdo € composta por inumeraveis impressdes
singulares (tracos inconscientes) e essa retirada da libido € um processo moroso, sendo
dificil analisar onde ele comeca e que passo ele segue. Mas fica evidente que as
lembrancas seguem um curso, sendo ativada uma apdés a outra.

Numa visdo econbmica, tanto no luto quanto na melancolia, o processo é de
separacao aos poucos da libido. Mas, como vimos, a melancolia contém algo mais que o
luto normal. Na melancolia, a relacdo com o objeto é ambivalente travando lutas
inimeras e isoladas em torno do objeto, espécie de 6dio e de amor. A localizagdo dessas
lutas isoladas s6 pode ser atribuida ao sistema inconsciente, o reino dos tracos de
memoria de coisa. No luto, também os esforcos sdo 0s mesmos, mas nele o0 processo

segue para o caminho natural que vai da pré-consciéncia até a consciéncia.

Psicologia das massas

Embora Freud comece este texto Psicologia de grupo e andlise do eu (1921)
fazendo uma oposicéao entre psicologia individual e social, é certo que o individuo, ndo
pode abstrair-se das relacdes. O outro, por vezes modelo, por vezes adversario, ndo
pode nunca ser descartado das relacdes psiquicas, 0 que nos leva a constatar (como
Marcel Mauss) que toda psicologia é social.

As relagdes do individuo na familia, no trabalho, no amor sdo fenémenos
sociais, excetuando talvez casos pontuais onde se prevalecam o narcisismo, no qual a
satisfacdo das pulsGes escapa ou mesmo renuncia a influéncia de outras pessoas.
Todavia, ainda é preciso diferenciar as relagdes que sdo delimitadas por uma pessoa

(pai/mae/pessoa/amada) ou um pequeno grupo (familia, trabalho) das relagcdes em que a

Y 1pid., p. 77.
Y7 1bid., p. 79.
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pessoa faz parte de uma massa.'*® Freud intercala seu pensamento com algumas citacées
de Le Bon®, principalmente para descrever o que ele chama de mente grupal ou mente

coletiva:

A peculiaridade mais notavel apresentada por um grupo psicolégico é a
seguinte: sejam quem forem os individuos que o compdem, por semelhantes ou
dessemelhantes que sejam seu tipo de vida, suas ocupacdes, seu carater ou sua
inteligéncia, o simples fato de haverem se transformado num grupo, coloca-os
na posse se uma espécie de alma coletiva que os faz, sentir, pensar e agir de
maneira muito diferente daquela pela qual cada membro dele, tomado
individualmente, sentiria, pensaria e agiria, caso se encontrasse em estado de

isolamento. **°

Se os individuos estdo ligados a um grupo, deve ter algo em comum que 0S
una, mas Le Bon procura salientar os pontos que fazem com que o individuo se
modifique perante o grupo. Para vislumbrar as causas dessa diferenca, ele concedeu as
emoc0Bes inconscientes um papel preponderante e pdde concluir que muitos dos nossos
atos resultam de algo oculto que nos escapa. O primeiro ponto a ressaltar sdo as atitudes
que o individuo ndo tomaria sozinho, mas que no grupo ou ha massa se manifestam; o
segundo é o contagio: num grupo todo sentimento e todo ato sdo contagiosos a tal ponto
que o individuo pode sacrificar seus interesses em funcdo do grupo. O terceiro ponto diz
respeito a sugestdo, isto é, as situacdes de quando o individuo perde sua personalidade
consciente e obedece as sugestdes de um lider, cometendo atos inclusive contrarios aos
seus hébitos e carater. Em suma, quando o individuo participa de um grupo ou massa ha
um desaparecimento da consciéncia em favor de uma personalidade e atos
inconscientes.

A fantasia/imaginacdo € um fator que se destaca no favorecimento do
inconsciente e que contribui para uma psicologia das neuroses. Aquilo pelo qual um
neuratico se guia ndo é a realidade consciente, mas nasce de um desejo irrealizado ou o

que pode se chamar de realidade psicoldgica. Fundamenta-se no fato de uma intencéo

8 FREUD, S. Psicologia de Grupo e a Anélise do Ego, Trad. sob a direcio de Jayme Salomao. Imago,
1976, p. 13. Conf. Nota: Freud usa o termo “massa” (Masse) em sentidos diversos, que corresponderiam a
“multidao, aglomeragdo, agrupamento, grupo” etc.

19| e Bon, Gustave, La psychologie des foules (1895)

1% FREUD, S. Psicologia de Grupo e a Anéalise do Ego. Trad. sob a direcdo de Jayme Saloméo. Imago,
1976, p. 18.

77



ma que nao foi levada a termo. Nisso a realidade das coisas fica em segundo plano (no
fundo) e as pulsdes, o desejo e as emocgOes saltam para o primeiro plano (figura).
Pensando na Gestalt terapia talvez se possa pensar em uma énfase na consciéncia e no
€QO0, por isso € preciso que as emogdes, 0s desejos aparecam a consciéncia, mesmo que
transformados.

Outro interlocutor de Freud é McDougall™. Com ele, Freud aprendeu o papel
das emocdes: “o resultado mais notavel e também mais importante da formacao de um
grupo é a ‘exaltacdo ou intensificacdo de emocdo’ produzida em cada membro” .
Para McDougall os individuos séo arrastados por um principio da inducdo direta da
emocdo, isto é, por um contagio emocional (por vezes agradavel). Quanto maior o
nimero de pessoas com a mesma emocdo, mais cresce essa compulsdo, pois hd na
natureza humana a compulsdo para fazer o mesmo que a maioria.

Embora esse contagio possa, por vezes, ser agradavel, McDougall prefere
salientar os problemas inerentes a essa compulsdo coletiva, partindo da ideia de um
grupo “ndo organizado™, ou seja, aqueles nos quais 0s impulsos emotivos mais simples
e grosseiros tém maior perspectiva de alastrar-se num grupo. Esse grupo sugestionado
dessa forma é inclinado as acOes extremas, apaixonadas, disposto a cometer maleficios
que se espera somente de um poder absoluto e irresponsavel. Para Freud um grupo
“organizado” deve ser provido das qualidades que eram caracteristicas do individuo
anteriormente a sua adesdo ao grupo e que nele foram extintas. Ele propde um resgate
dessa especificidade perdida, ao tentar dar uma explicacdo psicolégica para essa

transformacédo animica do individuo quando este se encontra em um grupo:

N&o ha duvida de que existe algo em nés que, quando nos damos conta de sinais
de emogdo em alguém mais, tende a fazer-nos cair na mesma emogéo; contudo,
qudo amilde ndo nos OpomOS com Sucesso a isso, resistimos & emocgédo e
reagimos de maneira inteiramente contraria? Por que, portanto, invariavelmente

cedemos a esse contagio quando nos encontramos num grupo? ™

Freud se lanca nessa tarefa buscando responder a essas questdes através da

utilizacdo do conceito de libido: “Libido é expressdo extraida da teoria das emocoes”

51 McDougall, William, An Introduction to Social Psychology

2 FREUD, S. Psicologia de Grupo e a Analise do Ego. Trad. sob a direcdo de Jayme Salomao. Imago,
1976, p. 31.

53 1pid., p. 36.
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™. Enquanto energia das pulsdes, a libido tem a ver com tudo o que pode ser abrangido
pela palavra amor, tomada em seu sentido amplo proveniente da palavra alema Liebe.

A libido, como lago emocional, constitui a esséncia da mente grupal. De
acordo com a psicanalise, quase toda relagdo emocional que perdura por certo tempo,
como o0 casamento, amizade, relacdo pais e filhos, contém um lado hostil que apenas
devido a repressdo ndo € percebido. Nas querelas entre socios de uma firma, por
exemplo, ou nas queixas de um subordinado contra 0 seu superior, ou quando duas
familias se unem por casamento e cada uma delas se acha melhor ou mais nobre que a
outra. ™

H& momentos de antipatias e aversdes ao outro e reconhece-se a expressao de
um amor a si proprio, um narcisismo que teria como funcéo a preservacao do individuo.
Nesse comportamento os individuos manifestam uma prontiddo para o oOdio, uma
agressividade cuja procedéncia é desconhecida. Mas, quando um grupo é “organizado”
toda essa intolerancia individual desaparece, temporariamente ou de maneira duradoura.
Isso acontece porgque enquanto perdura a formacdo do grupo, os individuos se
conduzem como se fossem homogéneos, suportando as especificidades do outro,
igualando-se a ele. Portanto, se numa massa inexistem narcisismos, isso indica que a
esséncia da formacdo de massa consiste em ligacOes libidinais de outra ordem. Que
ligacOes libidinais seriam essas?

Freud explica esse processo de desvio libidinal descrevendo que, especialmente
na horda primeva, a vontade individual era fraca demais para se aventurar a acao. Dessa
forma, os impulsos eram coletivos, como uma vontade comum reforcada por uma
difusdo geral, proveniente de vinculos emocionais compartilhados por todos os
membros da horda. A Unica excecdo se dava no ato sexual (caso do pai da horda), caso
em que uma terceira pessoa se torna supérflua ou mesmo condenada ao papel de

expectadora **°

. O estudo psicanalitico das neuroses ocupa-se dos lacos, nesse caso mais
especificamente sexuais, que a libido tem com seu objeto. Quando se trata de uma
psicanalise de grupo esses fins sexuais ficam de fora porque, mesmo se tratando de

pulsdes libidinais do mesmo teor, elas sao desviadas de seus objetivos originais. **’

4 1pid., p. 37.

51bid., p. 50.

5 1hid., p. 78.

7Esse ponto serd analisado em Freud no capitulo em que trata sobre a “horda primeva” em “Totem e
tabu”, mais especificamente sobre a relacdo natureza e cultura.
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A horda primeva seria entdo o cendrio de nascimento e da divisdo entre
psicologia de grupo e psicologia individual. De um lado, apresenta individuos que se
achavam sujeitos a vinculos sociais, e por outro lado, encontra-se a figura do pai da
horda primeva, um individuo livre, forte no seu isolamento que ndo necessitava do
reforgo dos outros.

Freud se preocupa com 0s mecanismos que podem determinar as ligagdes entre
0s membros de um grupo. Um dos mecanismos de ligacdo afetiva que pode acontecer
para a unido dos individuos sdo as chamadas identificacdes. A identificacdo é a mais
antiga e original forma de ligacdo afetiva, principalmente nas circunstancias onde ha
predominio dos mecanismos do inconsciente reprimido. Nesse caso, 0 ego se identifica
com determinado objeto, num mecanismo claro de escolha individual, pois se trata de
um querer colocar-se na mesma situacdo. Essa identificacdo se concretiza via uma
ligacdo afetiva entre o objeto e o0 ego. Freud exemplifica esse processo com alguns
casos, um deles é o da crianga infeliz com a perda de seu gato. A crianga simplesmente
declara que é o gato, e consequentemente passa a andar de quatro e se recusa a sentar-se
a mesa para comer. '

No caso da psicologia de grupo, a analise sobre o “instinto gregario” se torna
mais pertinente. Freud analisa se o instinto gregario é inato ao ser humano.
Biologicamente, o gregarismo, numa aproximacao com a teoria da libido, é uma
tendéncia de todos 0s seres vivos a juntar-se em unidades cada vez mais abrangentes. O
individuo sente-se incompleto quando esta s6 e o instinto gregario seria algo primario,
assim como outros instintos animais, como a autoconservagéo, a alimentagéo e o sexual.
O gregario, entretanto, traz conseqléncias, como consciéncia de culpa, sentimento do
dever, proveniente de forcas repressoras justamente porque O gregarismo exige a
repressao de impulsos individuais.

Freud acha conveniente pensar o papel do lider nessa agregacéo a partir do
mecanismo da sugestionabilidade, ja citado: “é impossivel apreender a natureza de um

” 19 Em um grupo, como na horda primeva, encontra-se

grupo se se desprezar o lider
a imagem de um individuo forte em meio a um bando de companheiros iguais,
atrofiados em sua personalidade individual, orientados por pensamentos e sentimentos

vindos dessa lideranca. Tudo isso corresponde a um estado de regresséo a uma atividade

%8 FREUD, S. Psicologia de Grupo e a Anélise do Ego. Trad. sob a direcio de Jayme Salomao. Imago,
1976, p. 59.
9 1pid., p. 73.
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animica primitiva: “As caracteristicas misteriosas e coercitivas das formacdes grupais,
presentes nos fendmenos de sugestdo que as acompanham, podem assim com justica,
serem remontadas a sua origem na horda primeva” *®. Dessa fora, o grupo ainda deseja
ser governado por essa extrema e temivel autoridade: o lider do grupo ainda tem o papel

do pai como o ideal do ego.

O fort-da e o principio do prazer.

O texto Personagens Psicopaticos no Palco (1905-1906) ***

ja trazia elementos
sobre certo jogo dramatico entre platéia e o palco da cena, como uma brincadeira
infantil descrita em Além do Principio do Prazer (1920): o fort-da. Freud chama a
atencdo sobre as fontes de prazer ou gozo que emanam de nossa vida afetiva, como o
comico, o chiste, etc. Os nossos afetos desafogam em processo de gozo, por um lado,
como alivio, e por outro, como excitacdo sexual conjunta, ja que despertam afetos do
estado psiquico humano. Se em Aristételes a finalidade da tragédia é despertar o medo e
a piedade e assim purificar os afetos, é natural que o olhar do espectador participante do
jogo cénico teatral seja 0 mesmo (e nisso estd o prazer estético) que acontece com a
crianca que brinca com sua bobina fazendo-a desaparecer e aparecer.

Entretanto, a relacdo que Freud estabelece em Além do Principio do Prazer
entre a brincadeira de seu neto com a bobina néo foi com a arte e sim com as neuroses
de guerra. Na brincadeira a crianca jogava a bobina fazendo-a desaparecer e a0 mesmo
tempo emitia um som (Fort) em seguida puxava o barbante e no aparecer do objeto
exclamava (Da). Para Freud, esse jogo representava a saida da mée e a sua volta. Essa
repeticdo no jogo passa a chamar a atencdo de Freud porque se o desaparecimento de
algo (no caso uma pessoa querida) é acompanhado de ansiedade, tristeza, ha o outro
lado do jogo que traz, sem duvida, um grande prazer, o prazer da volta e do reencontro.
Freud pensa que um dos problemas das neuroses de guerra é que ela se mantém apenas
em um lado do jogo, a parte do desprazer, da angustia, da ansiedade, como relatado na
situacdo traumatica da guerra, através dos sonhos e alucinagdes com tiros, explosivos e
mortes. Como ja vimos o prazer nao é uma auséncia de desprazer, mas é a conducédo da

mente a um estado de menor tensdo, que se chama constancia.

160 H
Ibid., p. 83.
181 FREUD, S. Personagens Psicopéticos no Palco, publicado postumamente em 1942.

81



Embora se tenha pensando que evitar o desprazer seja a conducdo ideal do
processo mental, os estudos de Freud mostram que 0 que existe no processo mental é
uma tensdo entre prazer e desprazer. Um desses estudos se refere a obra de
G.T.Fechner’®. Neste, os impulsos conscientes sempre possuem certa relagio com o
prazer e o desprazer e podem ser pensados como possuindo uma relagdo psicofisica com
condigdes de estabilidade e instabilidade. Nessa base, pode-se constatar que todo
movimento psicofisico que se eleve acima do limiar da consciéncia é assistido pelo
prazer na medida em que este movimento se aproxima da estabilidade completa e é
assistido pelo desprazer na medida em que se desvia dessa estabilidade.

H4, portanto, uma tendéncia para a estabilidade, mas o que acontece em geral é
uma inibicao dessa tendéncia, pois o principio do prazer é substituido pelo principio da
realidade gque exige e efetua o adiamento dessa satisfacdo e transforma o prazer em algo
que poderd vir apds essa tolerancia ao desprazer. No caso dos pacientes com neuroses,
as situacdes indesejadas e emocgOes penosas sdo revividas (repetidas) num processo de
transferéncia (o outro) que obriga o médico a lhes falar friamente e nisso, descobrem-se
objetos como, por exemplo, o cilme na infancia.

O recalque acontece por vezes na repeticdo do desejo recalcado, através dos
sonhos ou atos falhos. No principio do prazer a repeticdo seria uma resisténcia ao
recalcado que ganha o adjetivo de compulsdo a repeticdo, como tentativa de reviver
aquilo que foi esquecido. Portanto, a repeticdo marca também aquilo que foi outrora
terrivel, como um trauma decorrente da pulsdo de morte, lembrando o thanatos como
compulsdo para o destino.

A Dbrincadeira da crianca nos mostra que hd um impulso humano para a
repeticdo e nesse impulso encontra-se a pulsdo para a morte. Mas, a natureza
desagradavel de uma experiéncia (desaparecimento da méde ou a guerra) ndo torna
inapropriada a brincadeira (nem o prazer). A isso se pode acrescentar uma prova
convincente de que a representacdo e a imitagdo artistica efetuada para os espectadores
adultos (a exemplo da tragédia grega) ndo os poupam das mais penosas experiéncias e,
no entanto, sdo sentidas como as experiéncias mais prazerosas.

O que acontece na situagdo psicanalitica, na brincadeira da crianga ou no

espetaculo da tragédia € 0 gozo suspenso que tem por pressuposto a iluséo, ou seja, a

162 FECHNER, G.T. Einige Ideen zur Schopfungs - und Entwick - lungsgeschichte der Organismen, 1873
(Parte XI, Suplemento, 94) in FREUD, S. Além do principio do Prazer, 1920, Edicdo Standard
Brasileira das obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud (1976/1989). Rio de Janeiro: Imago.
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mitigacdo do sofrimento por meio da certeza de que, além de ser o outro que age e sofre

no palco, trata-se de uma brincadeira que néo traz risco a sua seguranca.

Freud e a arte

Freud se aventurou nas apreciacOes estéticas e tinha especial atencdo para com
a literatura e a escultura. De maneira geral, ele procura pensar sobre a intencionalidade
da arte e do artista, compreendendo, sobretudo, que a arte visa despertar no espectador
uma atitude emocional, assim como o0 que sucede ao artista no seu impeto de criar.
Todavia a intengéo do artista ndo pode ser comunicada ou mesmo compreendida por
palavras, mas, 0 objeto artistico, como um produto de criagdo, talvez possa ser analisado
e com isso talvez se possa constituir a intencdo do artista por meio da expressdao das
emoc0Bes na obra.

Para que se tenha acesso a intengdo do artista é preciso que se busque na obra
tanto o seu conteddo como o seu significado, isto €, o sentido daquilo que esta
representado. A essa busca Freud da o nome de interpretacdo. Uma das interpretacGes
mais conhecidas dessa aventura freudiana em torno da arte encontra-se no texto O
Moisés de Michelangelo. Essa peca estatuaria causou forte impressdo em Freud e ele
relata que subiu varias vezes a escadaria do Corso Cavour para tentar suportar o “olhar
de 6dio e desprezo do herdi” *®.

Para Freud, ndo ha ddvida de que a obra representa Moisés, mas isso ndo €
tudo. Ele analisa a expressédo corporal representada, por vezes se baseando na descrigédo
de alguns criticos e, todavia, atento a pluralidade e a polissemia das interpretacdes. A
seu ver, as palavras de Thode (1908-205) caracterizam melhor a expressao facial de
Moisés: uma mescla de ira, dor e desprezo. Ira em suas sobrancelhas ameacadoras e
contraidas, dor no olhar e desprezo no labio inferior saliente e nos cantos da boca,
voltados para baixo. Ainda ha aqueles criticos que dizem ndo encontrar nada para
admirar nessa obra e, no entanto, se revoltam com a atitude e a figura um tanto quanto
animalesca da cabeca de Moisés.

Freud se inquieta com interpretacGes tdo divergentes e se pergunta se 0 mestre
Michelangelo propositalmente teria tracado a pedra com essa finalidade vaga e de
carater eterno ou se ele quis representar Moisés em um momento especifico e

significativo da sua vida. Grande parte das interpretacbes caminha nessa segunda

183 FREUD, S. Arte, Literatura e os Artistas, Auténtica Editora, trad. Ernani Chaves, 2015, p. 186.
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intencdo, pois ao que parece trata-se de um episodio da vida de Moisés no qual este,
estando no Monte Sinai recebe de Deus as famosas tabuas e percebe que o povo havia
feito um bezerro de ouro em torno do qual dancavam. Mas, a representacdo ainda
carrega um movimento. Baseando-se na interpretacdo de Burckhardt [1927, 634], Freud

ainda acrescenta:

Moisés parece representado no momento em que ele se depara com adoracéo do
bezerro de ouro e quer saltar. Ele vive, em sua forma, a preparagdo para um
movimento violento, como se ele fosse esperado, com a forca fisica com o qual

foi esculpido, nos faz aguardar estremecidos. 164

A expressdo do movimento do pé esquerdo que parece sair do solo como quem
esta prestes a se levantar, sugere um momento seguinte: esse Moisés jogara as tabuas no
chédo e mostrara sua faria para com o povo. Outro detalhe que chama a atencéo de Freud
¢ posicao das tabuas, descrita por Fritz Knapp: “As tdbuas da lei comecam a deslizar
para baixo, elas devem cair na terra e quebrar, como se a escultura se sobressaltasse,
para lancar sobre a massa do povo traidor as palavras ferinas de ira...” *®. As duas
tabuas, que mantinha na mao direita, escorregam para baixo até o banco de pedra e a
méo desliza para a barba, dando a impressao que para Moisés sua obra esta destruida e
ele perdeu toda a esperanca no seu povo. Esses pequenos detalhes mostram movimentos
que sugerem que as emogdes interiores traem-se involuntariamente.

Essas convincentes interpretagdes compactuam com a tese de que
Michelangelo tinha como propdsito representar um momento da vida de Moisés. Mas,
Freud, baseado em uma adverténcia de Thode, refuta essa tese ao mencionar que essa
obra faz parte de um todo, de um trabalho de série, uma fileira de figuras sentadas, o
que exclui a representacdo de um episodio historico determinado. Polémicas a parte,
Freud se debruca na interpretacdo psicanalitica. De acordo com Hermann Knackful3
[1900, 69]: “o segredo principal do efeito do Moisés consiste na oposi¢cdo artistica
entre a chama interior e a atitude externamente tranquila” *°. Essa interpretacdo
chama a atencdo de Freud, sobretudo, pela analise da subjetividade e o contraste acima

mencionado entre a calma ‘exterior’ € a emoc¢ao ‘interior’.

164 Ibid., pp. 189-190.
1% 1pid., pp. 192-193.
1%%1bid., p. 196.
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Essa descricdo mais subjetiva se deve a atencdo aos detalhes da obra em
analogia com a pratica psicanalitica. Freud se lembra do historiador de arte, Ivan
Lermolieff, que provocara uma revolucdo nas galerias arte da Europa colocando em
duvida a autoria de muitos quadros. Ele propde que nossa intencdo para com a obra
fosse “desviada” da impressdo geral e das caracteristicas principais, dando-se énfase aos
detalhes de menor importancia, como as unhas, o l6bulo de uma orelha. Detalhes que o
copista desdenha ao imitar e que, no entanto, cada artista executa a sua propria maneira.
Para Freud essa atencdo aos detalhes € um método de investigacdo similar a pratica da
psicanalise, pois procura coisas secretas e ocultas a partir de aspectos menosprezados.
Sem duvida esses detalhes sdo significantes, mas so serviriam para “autenticar” a obra.

E visivel pela posicdo do pé e da visdo das tabuas que escorregam que ha um
movimento anterior e a postulacdo de um movimento conseqiente. E, se percorrermos
os detalhes, € possivel também ver que a figura apresenta trés estados emocionais
distintos: as linhas do rosto refletem os sentimentos que predominaram; o meio da
figura mostra os tracos do movimento reprimido; e o pé ainda permanece na atitude da
acao projetada. Mas, a objecdo de Freud é que nessa andlise parece que Michelangelo
teve a presuncéo de falsificar o carater daquele santo homem.

Freud lembra que o Moisés foi esculpido para a decorac¢do do timulo do papa
Julio 1l. Michelangelo e Julio 1l tinham afinidades, como a tentativa para a realizacédo de
grandes feitos. Jalio 11 era um homem de acdo e tinha um propdsito definido, o de unir a
Itdlia sob a supremacia papal. Trabalhou s, com impaciéncia, no curto periodo de 10
anos de soberania que lhe foi concedido, e utilizou meios violentos. Michelangelo sentia
em si proprio a mesma forca de vontade violenta e pode ter tido a premoni¢do do
fracasso a que ambos estavam condenados. Assim, ele esculpiu Moisés como uma
adverténcia a si mesmo.

No campo de literatura, um dos textos mais conhecidos de Freud é “Delirios e
sonhos na Gradiva de Jensen” (1907). Nesse texto, Freud trabalha a “via” psicanalitica
dos sonhos em uma analogia com as “ruas” de Pompéia. Além disso, a pratica
psicanalitica é similar a historia de Pompéia. Uma cidade que foi soterrada (repressdo) e
sua posterior escavacao (analise). Jensen escreve sobre 0s sonhos do jovem arquedlogo
Norbert Hanold e isso interessa a Freud: embora a ciéncia diga que o sonho & um
processo fisioldgico e que ndo ha sentido algum nele, o autor faz sonhar os personagens
através da sua imaginacdo e a experiéncia cotidiana mostra que os sentimentos das

pessoas continuam nos sonhos. Nisso o0s escritores podem ser aliados valiosos, ja que
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costumam conhecer muitas coisas entre 0 céu e a terra, com os quais a filosofia deixou
de sonhar. Esse elogio a arte literdria e sua valiosa contribuicdo para a psicanélise é,
sem davida, o grande proposito de Freud nessa obra.

Freud utiliza do método psicanalitico, penetrando nas cria¢fes oniricas da obra.
A historia acontece em Pompeéia e o jovem arquedlogo Norbert fica fascinado ao
descobrir no museu de antiguidade de Roma um relevo que representa a imagem de uma
jovem em trajes leves que caminha, mostrando seus pés. O modo gracioso do andar da
jovem que havia atraido o escultor na época agora seduzia o arquedlogo. Ele se entrega
a delirios, pois sua imaginacdo ndo cessava de ocupar-se da escultura. Chamou-a de
Gradiva, a jovem que avanca. Na sua imaginacao ela era uma jovem de familia nobre
que estava a caminho do templo da deusa. Contudo ele achou que deveria também
transporta-la para Pompéia, lugar mais condizente com a natureza tranquila e serena da
imagem.

Hanold passou também a observar os pés das mocas que encontrava com
intencdes especificamente cientificas, até constatar que aquele modo de andar de
Gradiva ndo poderia ser encontrado na realidade. Pouco depois ele tem um sonho
terrivel, o qual ele se encontra em Pompéia no momento da destruicdo da cidade pela
erupcdo do Vesuvio. Gritou para a jovem, mas esta continuou seu caminho, deitando-se
no piso até que suas faces ficassem palidas como 0 marmore e seu corpo ser coberto
pelas cinzas. Hanold lamentou essa perda com toda sua forga emotiva.

Ele havia sido predestinado pela familia a dedicar-se a arqueologia e agora, 0
marmore e 0 bronze passam a ter um significado grandioso em sua vida, assim como
uma imaginacao viva que se mostrava tanto em seus sonhos quanto nos momento de
vigilia. A divisdo entre imaginacdo e intelecto predispunha Hanold a se tornar um artista
ou um neurdtico. Dai, talvez esteja o interesse pelo relevo da jovem, fantasiando sua
vida, seu nome, sua cidade, situando-a em Pompéia e por fim, presenciando a sua morte.
Gradiva passa a ser um delirio que influenciava as suas a¢Ges. Acaso, seria ela uma
alucinagdo, um fantasma ou seria uma pessoa viva?

Essas perspectivas levantadas por Freud mostram que talvez o delirio de
Hanold tenha raizes internas. Em outro sonho Hanold marca um encontro com Gradiva
ao meio dia. Nesse horario em que os turistas fogem do calor ele escala irregularmente
as ruinas de Pompéia e avista uma jovem. Julgou de inicio que era uma aparigdo e
diferente de Gradiva essa jovem portava botas de couro na cor areia. Eles se encontram

e ela diz se chamar Zoe. Esse nome soa como ironia, ja que Zoe significa vida e ela
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retruca dizendo que ha muito tempo acostumou-se a se sentir morta. Ela aceita o delirio
de Hanold e se dispde a andar como Gradiva para que ele a observasse.

Na interpretacdo de Freud, Zoe compactua com o deliro de Hanold para
prosseguir com um processo de cura psicanalitica. Nesse caminho psicanalitico surge a
descoberta de que Gradiva tenha sido o eco de lembrangas infantis esquecidas, sendo
assim néo se trata de produto da imaginagdo, mas “impressdes”. Para Freud, o processo
que Jansen faz nessa histéria tem total conformidade com a esséncia do método
aplicado por ele e Josef Breuer em 1895. Breuer chamou esse método de catartico, mas
Freud preferiu 0 nome psicanalitico. O método consiste em aplicar ao paciente que sofre
de perturbagdes semelhantes as de Hanold, cuja repressao provocou uma enfermidade,
um método que consiste em chegar & consciéncia o inconsciente reprimido. E uma
técnica complexa, mas ao final, acredita-se que a perturbacdo ira desaparecer como
aconteceu com Norbert ao fim da historia.

Outro estudo estético de Freud se baseia no conto de E.T.A Hoffmann, “O
homem da areia” no qual desenvolve um estudo sobre o estranho[Unheimlich]. O
“estranho” relaciona-se com aquilo que tende a despertar o0 medo em geral. A
ambiguidade da palavra ‘heimlich‘ mostra que ela pertence a dois conjuntos de idéias:
por um lado significa o que é familiar e agradavel e, por outro, o que est4 oculto e se
mantém fora da vista. Citando, Schelling, Freud diz que Unheimlich é tudo o que
deveria ter permanecido secreto e oculto, mas veio a luz.

Hoffmann proporciona ao leitor emogfes que Freud analisa como uma
experiéncia estética, enquanto teoria das qualidades do sentir. Esse conto fantastico
inicia-se com as lembrancas de infancia do estudante Natanael que, mesmo sendo feliz
ndo consegue se livrar de lembrancas apavorantes ligadas a morte de seu pai. Em
resumo ele se lembra que, quando crianca, sua mde mandava os filhos cedo para cama
alegando que o homem da areia estava chegando. Natanael ndo conhecia 0 homem da
areia, mas escutava 0s passos pesados de um visitante. Apesar de sua mae dizer que o
homem da areia era uma figura de linguagem, que na verdade essa pessoa nao existia, a
baba afirmava a existéncia desse homem que jogava punhados de areia nos olhos das
criancas que desobedeciam.

Uma noite, a fim de descobrir quem era 0 homem da areia, Natanael escondeu-
se no escritério do pai e identificou esse terrivel visitante como sendo o advogado
Copélio. Os acontecimentos que vieram a seguir parecem ser reais: 0 pai e 0 advogado

estavam trabalhando em um braseiro e Natanael ao ouvir as palavras de Copélio “aqui
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os olhos” langa um grito e desmaia. Um ano depois, em outra visita de Copélio, o pai de
Natanael € morto no escritério por uma explosdo e o advogado Copélio desaparece do
lugar. Mesmo Natanael tendo crescido e a razdo feito com que ndo acreditasse nessas
lendas, 0 medo permaneceu no seu coragao, como um sentimento estranho.

O Natanael adulto estava feliz com a sua vida de estudante e noivo de Clara até
que dois episodios sdo desencadeados. No primeiro ele reconhece o fantasma de horror
da sua infancia na figura de um vendedor de barémetros chamado Giuseppe Coppola.
Natanael recusa-se a comprar bardmetros e eis que o vendedor diz: N&o quer
bardmetros? N&o quer bardmetros? Tenho também o6timos olhos, 6timos olhos! Os
olhos na verdade era um pequeno telescopio que foi entdo adquirido e Natanael usava-o
especialmente para observar a filha do professor Spalanzani: a bela, mas estranhamente
silenciosa e imdvel Olimpia. Natanael se apaixona perdidamente a ponto de esquecer
seu noivado. O problema é que Olimpia era uma boneca, construida por Spalanzani e
cujos olhos foram colocados justamente por Coppola identificado por Natanael como
sendo o homem da areia. Um dia, 0 estudante presencia os dois homens discutindo,
Coppola leva a boneca embora, sem os olhos que foram jogados ao chédo, olhos
sangrentos que sdo apanhados por Spalanzani e jogados ao peito de Natanael. Este
sucumbe a um ataque de loucura e, no seu delirio, a recordacdo da morte do pai mistura-
se a essa nova experiéncia.

O segundo episddio se passa algum tempo depois. Natanael se recuperou do
primeiro surto, reconcilia-se com sua noiva, até que em um passeio resolvem subir uma
alta torre. Do alto um objeto chama a atencdo de Clara e Natanael passa a observa-lo
com a ajuda de um telescépio. Nisso, ele tem novo ataque de loucura e tenta estrangular
sua noiva que é salva pelo irmdo. Natanael corre em circulos e grita. Ao mesmo tempo
Copélio é avistado e nesse momento o0 jovem se lanca por sobre o parapeito.

Freud deseja demonstrar nesse conto que o sentimento de algo estranho esta
ligado a figura do homem da areia. O escritor cria uma espécie de incerteza no leitor
gue ndo sabe se esta sendo conduzindo por algo real ou por uma fantasia de Natanael.
As questdes que instigam Freud seriam: Por que razdo colocou Hoffmann essa
ansiedade em relacdo tdo intima com a morte do pai? E por que o homem da areia
aparece sempre como um perturbador do amor? Freud arrisca-se a referir o estranho
efeito do homem de areia a ansiedade pertencente ao complexo de castra¢do da infancia.
Acontece com freqliéncia que os neurdticos do sexo masculino declaram que sentem

haver algo estranho no 6rgédo genital feminino. Esse lugar Unheimlich, no entanto, é a
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entrada para o antigo Heim [lar] de todos os seres humanos, lugar onde cada um de nés
viveu certa vez, no principio. E um lugar familiar e reprimido em analogia com os
genitais da sua mae. Nesse caso, também, o Unheimlich é o que uma vez foi heimlich,

familiar e o ‘un‘ [un/in/des] é um prefixo de negacao que, no caso, significa repressao.
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CENA 1l - O DOUBLE BIND ENTRE SARTRE E DERRIDA

Na confluéncia entre os trés dominios apresentados na 1% cena: a
fenomenologia de Edmund Husserl, a psicanéalise de Sigmund Freud e a hermenéutica
existencial de Martin Heidegger, a busca pelo significado da emogéo (interesse de Jean-
Paul Sartre) e o estudo do signo expressivo (interesse de Jacques Derrida) ganham
destaque. A partir dessas bases duas colunas se erguem num “double bind”. ESsa

187 mostra um conflito ou uma

expressao criada por Gregory Bateson (1956)
impossibilidade de decisdo diante de duas mensagens conflitantes. Todavia, de acordo
com Derrida, o double bind deve ser encarado como algo que deve ser suportado, como
0 sentimento (desejo) que nutrimos pela apropriacdo do original no trabalho de
traducdo. Algo impossivel, mas ao mesmo tempo, é o que possibilita o ato de traduzir.
Na tentativa de traduzir a relagdo entre Sartre e Derrida, aqui também se encontra uma
“double marque, um texto dobrado, uma dupla leitura e uma dupla escritura. No uso
espacial da escrita na pagina, o duplo, ora se impde a escrita, ora lhe a resiste. Entdo, o

que falar desse duplo?

Por que Sartre e Derrida?

Trinta anos de coexisténcia intelectual poderiam ter aproximado esses dois
pensadores, proximos territorial e academicamente pelo idioma, pelos temas filoséficos
e, sobretudo pela paixdo pela literatura. Mas isso nunca aconteceu, salvo alguns
comentarios esparsos por parte de Derrida, em assuntos nos quais ndo se poderia deixar
de pelo menos citar Sartre, como na querela sobre 0 humanismo em Os fins do homem e
em pelo menos duas entrevistas: uma sobre a instituicdo literaria, Essa Estranha
Instituicho chamada Literatura, e outra, com Elisabeth Roudinesco, em De que
amanha..., entrevista/dialogo entre a psicanalista e Derrida.

E quase certo que Derrida teve conhecimento da obra de Sartre a partir de
1947-1948, ainda no Lycée Gautier d"Alger. Sartre era um personagem conhecido do
cenario francés dessa época por sua atuacao politica, seus romances, pecas teatrais e
pela recente publicacdo de O Ser e o Nada. Derrida, nessa época, nos seus 17, 18 anos
deixava para tras o sonho de ser jogador de futebol embebido pela leitura de Rousseau,
Nietzsche, Gide e Camus. Talvez Sartre também tenha sido um dos responsaveis pelo

mundo ter perdido um esportista e ganhado um filésofo. Entdo, o que falar desse

%7 Bateson, G., Jackson, D. D., Haley, J. & Weakland, J. 1956, Toward a theory of
schizophrenia.Behavioral Science, Vol. 1, 251-264.
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double? Personagens de mundos diferentes? Geracfes que ndo se encontraram? Idéias,
temas e linguagem que se estranharam? Parece que ndo. Houve uma dobra (pli) tematica
entre esses dois pensadores durante pelo menos 30 anos e sobre o qual ndo se encontra
praticamente nenhum dialogo formal. Ambos se fartaram das leituras de Husserl, Freud
e Heidegger. Ambos se deliciaram lendo e pesquisando sobre a vida dos escritores
malditos e marginais com Jean Genet, Antonin Artaud, Blanchot e André Gide, assim
como ousaram se aprofundar nos abismos e acasos de Mallarme.

Sartre reflete sobre a crise das ciéncias humanas do século XIX, sobre a crise
da razdo, sobre as tentativas de objetividade das ciéncias e se ampara na estética, pois
quando fogem as palavras (tdo necessarias ao engajamento sartriano) as imagens gritam

e a arte e a poesia, ao contrario da prosa

e das teorias objetivas, passam a revelar o ser
humano com toda a sua paixdo, liberdade, angustia, dor, alegria ou tristeza. Na arte
pictdrica, sdo as cores que dizem sobre o ser humano e ndo as palavras; sdo 0s
significantes que s&o pintados em signos vermelhos, azuis e amarelos e ndo o0s
significados. Sartre apela para a escrita literaria porque fazer uso da palavra é engajar, é
decidir, é responsabilizar, mas o que ele faz o tempo todo é seguir o movimento duplo
da escrita literaria de decidir e, a0 mesmo tempo, arrombar essa decisdo mostrando o
quanto ela é impossivel, o quanto ela é dissimulada, encenada.

A critica sofrida por Sartre ao defender uma literatura engajada, isto €, uma
literatura que decide utilizando as palavras, se deu justamente por um pensamento
estético que ndo aceitaria a instrumentalizacdo da arte literaria. Todavia, para Sartre, 0
que caracteriza a arte literaria ndo é a sua funcdo utilitaria, mas o estilo. Ninguém se
torna escritor porque resolveu escrever/dizer certas coisas. Um escritor se faz pelo
“modo” como ele diz as coisas. Afinal, quando Paul Cézanne diz: “devo-lhe a verdade
em pintura e lhe a direi” **°, isto significa um compromisso e a0 mesmo tempo arte,
pois 0 modo de dizer essa verdade sera pictural.

A discussdo contemporanea em torno da literatura é também um movimento de
“inquietacdo da linguagem™, pois sdo sempre diante da possibilidade da palavra e dentro
da palavra que se podem alargar as dimens6es da cultura. Derrida pensa a linguagem
como signo ou mais precisamente o signo linguistico principalmente através de

Saussure. Se o signo foi considerado na tradicdo filosofica como secundario, ha,

168 prosa pura: aquela que faz uso das palavras como instrumento.
¥DERRIDA, J. La Vérité en Pointure : Restitutions in La Vérité en Peinture, Flammarion , 1978, p.
292.
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contudo, a ideia de uma linguagem pura que abriga uma literatura pura. Ha um “impulso
espantoso de uma inquietacdo sobre a linguagem — que sé pode ser uma inquietacao da
linguagem na prépria linguagem” *°. Em Forca e Significacdo, ele mostra que houve
uma espécie de fenbmeno estruturalista em torno da linguagem, em especial no que
concerne a “coisa literaria”.

Por intermédio da linguagem literaria, a arte contemporénea se desenvolve
numa nova expressao, que busca as auséncias e 0s vazios na arte. Nisso, a emocgao € o
ponto de interesse para 0 mundo e para a arte, fazendo-se de guia. Inspirada pela
adverténcia de Mallarmé na obra Igitur: “Esse conto se dirige & inteligéncia do leitor

que pde as coisas em cena, ela prépria” ™

, a coisa literaria depende assim da
inteligéncia do leitor/espectador, mas penso que, sobretudo, da emoc&o. E a emogéo do
leitor que comanda as cenas e as imagens que irdo dar vida a obra, como dito por Sartre:
“Nada acontecera se o leitor ndo se colocar, logo de saida e quase sem guias, a altura
desse siléncio. Se n&o o inventar, em suma, se ndo introduzir e mantiver nele as
palavras e as frases que desperta” 172,

A tarefa da fenomenologia das emocdes, esbocada por Sartre, tem em vista a
consciéncia transcendental doadora de sentido nas suas diversas intencionalidade e
modos de ser, isto é, intelectiva, imaginativa, perceptiva, emotiva. E propria da
consciéncia essa imanéncia de sentidos inseridos a partir das vivencias intencionais em
direcdo aos objetos, ao mundo, nas relacBes intersubjetivas. Para Sartre, no caso
especifico da emocdo, trata-se de uma consciéncia irrefletida (para Husserl, seria um
modo pré-reflexivo da consciéncia) cuja significacdo precisa ser averiguada. Tarefa
dificil que Sartre procura clarificar em textos subsequentes, como na sua teoria da
imagem. Mais do que uma relacdo direta entre emocdo e significacdo que pressuponha
um compromisso com as teses deterministas, lemos que em Sartre “a imaginacédo é um
ato magico” %, Da mesma forma, a emogdo irrefletida é uma relacdo mégica com o
mundo. Todavia, deve-se pensar que essa ideia de “mundo magico” ndo é o abandono
da légica, nem é uma liberdade de pensamento que desemboca em uma anarquia. A

emocao, assim como a imaginagao, acontece como movimento de temporalizacdo que

0 DERRIDA, J. Gramatologia. Trad. Miriam Schnaiderman e Renato J. Ribeiro. S&o Paulo:
Perspectiva, 2004:12.

1 MALLARME, S. Igitur, Editora Nova Fronteira, 1985 : « Ce conte s'adresse a I'Intelligence du
lecteur qui met les choses en scene, elle-méme ” (epigrafe )

121bid., p. 36-38.

'3 SARTRE, J-P. O imaginario, psicologia fenomenoldgica da emoc4o, trad. Duda Machado, Editora
Atica 1996, p.165
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mantém uma légica subjacente, isto €, uma ldgica que permita pensar a polissemia e a
diferenca que se propaga na temporalidade e no espacamento. Essa logica € o trabalho
de um “pensamento desconstrutor”.

Partindo de uma frase sartriana: “Cada uma de nossas percepcbes €
acompanhada da consciéncia de que a realidade humana é “desvendante”, isto quer
dizer que através dela “h&” o ser, ou ainda que o homem é o meio pelo qual as coisas
se manifestam'’®, a experiéncia do sentido é uma experiéncia da realidade humana
(Dasein), pois, afinal, de acordo com Sartre, € o ser humano que desvenda o sentido do
mundo. Derrida amplia essa tese sartriana ao tomar de empréstimo a frase de Husserl:
“Tudo aquilo que aparece a consciéncia, tudo aquilo que existe para uma consciéncia

em geral, é o sentido™'"

0 que pressupde uma visdo bastante ampla do conceito de
sentido e uma tentativa de traduzi-lo, encarna-lo e exprimi-lo nessa amplitude que nédo
comporta limites. Tentar demonstrar o sentido que se revela & consciéncia como
fechado ou enclausurado € uma espécie de expressivismo que precisa ser criticado, pois,
quando se quer delimitar o sentido ou uma camada/regido de sentido puro que se
produz, faz-se um movimento, um movimento da différance.

Derrida concorda que o expressivismo ndo pode ser superado se ele for
entendido como estrutura de oposicao interior/exterior. E impossivel reduzir o efeito da
differance, simplesmente na traducdo para fora daquilo que estava dentro, pois o sentido
como fora ja seria algo constituido de um tecido de diferencas. Ao invés de se pensar
oposi¢des binarias como dentro/fora, Derrida cria 0 que pode se chamar de quase-
conceitos como grama (gramme), traco (trait), rastro (trace/spur), espacamento
(espacement), que sdo postos no movimento da différance.

Além do pensamento da différance capaz de dar conta, por exemplo, do sentido
(no caso deste estudo, o sentido desvelado pela consciéncia emotiva), é importante
lembrar que Derrida concebe certo entrelagamento no processo de significacdo, mas
também concebe casos em que ndo necessariamente ocorra essa ligagdo: “O sentido é
uma idealidade, inteligivel ou espiritual, que pode, eventualmente, se unir a face
sensivel de um significante, mas que, em si, ndo tem qualquer necessidade dele” *®. O
sentido ou sua esséncia de sentido pode ser pensado na pureza de uma significacao,

como é o caso do monologo interior.

1% SARTRE, J-P. Que é a literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p. 33.
1> DERRIDA, J. Posicdes. Trad. Tomas Tadeu da Silva, Auténtica Editora, Belo Horizonte 2001, p.36
176 |h;

Ibid. p. 37
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Para Derrida, o signo em um sentido geral (Zeichen) é algo que tem a fungéo
(telos) de representagdo, logo, é apenas um indice. O fato de que se possa
eventualmente “interpretar” o gesto ou jogo de fisionomia ou, até mesmo, o
involuntario ou 0 ndo-consciente € porque podemos retoma-los e explicita-los em um
comentério discursivo e expresso, 0 que confirma a frase de Husserl: “Os signos nédo
expressivos s6 querem dizer (bedeuten) na medida em que se pode obriga-los a dizer o
que neles se murmurava o que se queria em uma espécie de balbuciar” '’

Mas pode-se perguntar: como obrigar signos ndo expressivos a dizerem aquilo
que eles murmuram? Essa questdo foi tomada como ponto de partida para este estudo
sobre a “auséncia na vida psiquica”. Afinal expressar uma emoc¢do pressupde oS
suportes, as palavras, 0s gestos, toda uma materialidade e a0 mesmo tempo a sua
prépria eliminacdo para a necessidade da pureza do sentido, como na queda em um
mundo magico no qual o uso dos utensilios ndo seja necessario ou da constatacdo do
mondlogo interior que ndo necessita da parte fisica do mundo.

Assim, a pureza dos sentidos encontrada na possibilidade da imagem mental
como ideal (teoria de Sartre encontrada em O Imaginario) ou na possibilidade da
idealidade de sentido sem expressao mundana (encontrada em Derrida sobre A Voz e o
Fendmeno) ndo s6 mostraram o interesse comum dos dois filésofos, como também
indicaram um caminho duplo para esta pesquisa porque embora possa se pensar em um
interesse comum, os caminhos sdo visivelmente diferentes. Para Sartre o sentido das
coisas ou do mundo se da pela intencionalidade da consciéncia. O ser humano (como
Para-si) € aquele que dé/cria o sentido ou significado do mundo. Portanto, ainda se
mantém certa dualidade (consciéncia e mundo) na légica de Sartre. Derrida sugere o
rompimento com essas formas duais para se pensar o sentido através do movimento da
differance. O caminho encontrado nessa pesquisa foi justamente evidenciar esse duplo
pensamento em torno do sentido expressivo da emogéo.

Resgatando os textos sobre literatura e sobre a imagem em Sartre e 0s textos
sobre a escrita, artes e os suportes em Derrida, é possivel estabelecer um Double Bind
entre os dois*’®. Enquanto um faz o esbogo de uma teoria das emogdes baseada na

procura de sua significagdo, o outro “provoca” o estudo do signo. Quando se trata da

Y'DERRIDA, J. A Voz e o Fenémeno, Introducdo ao problema do signo na fenomenologia de
Husserl, Trad. Lucy Magalhdes, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1994, p. 44.

178 BATESON, Gregory, A note on the Double Bind, 1962. O double bind é um conceito da psicologia
para se referir a relacionamentos contraditorios onde séo expressos comportamentos de afeto e agressdo
simultaneamente, onde ambas as pessoas estdo fortemente envolvidas emocionalmente e ndo conseguem
se desvincular uma da outra.
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estética, os dois fildsofos aceitam o imprevisivel, o impossivel e, sobretudo, o indizivel.
Mas, Derrida desconstroi conceitos e traz outros elementos. Ele fala do parergon, do
segredo, do que estd criptografado e nessa companhia podemos pensar a emocdo
analisando os suplementos ou aquilo que ¢ dito através de outro dito: lendo/ouvindo os
debaixos e o fora da obra.

Quando Sartre sugere a diferenca entre prosa e poesia, ele deixa claro que ha
uma distin¢do entre sentido e significado e que tal distingdo se faz necessaria a sua
proposta de engajamento literario. Ele explica que quando olhamos um objeto com a
intencdo de significacdo, ultrapassamos esse objeto em direcdo a outra coisa que é
significado. Caso este da palavra na prosa. No caso da poesia ou do objeto estético ha
toda a ideia de um sentido obscuro que habita 0 objeto mesmo. Portanto, o sentido se
aproxima da ideia de um sentimento (do sentir que ndo intenciona um significado) que
possa ser clarificado em torno de um pensamento sobre a expressao da emocao. Afinal a
expressao de um sentimento se denomina emocao. A proposta de criar uma dobra entre
Sartre e Derrida para um pensamento sobre a expressao da emocao passaria
necessariamente pela estética derridiana.

Os termos derridianos como o parergon, o fundo, o vazio, o siléncio, a
auséncia, o buraco, a abertura, o espacamento que fazem parte das suas analises sobre
arte podem ser usados para uma teoria da emocdo, pois esses quase-conceitos se
mostraram de grande importancia para se pensar a idealidade de sentido na arte e talvez
possam ser pensados numa possivel expressdo da emocao.

Pensar a arte e a emocdo em Sartre é trilhar e alcancar as margens de sua
filosofia (pensamento desconstrutor).Quando se analisa 0s rastros do pensamento
sartriano, observa-se que, quanto a arte, Sartre mantém distancia em relacdo a
linguagem ““conceitual”, pois qualquer formulacdo da linguagem objetiva e conceitual é
uma forma de determinismo que tende a um padrdo de valores convencionais. Sartre se
preocupou com o poder da palavra enquanto acdo humana, distanciando assim a arte do
signo. Em Que ¢ a literatura? A poesia “ndo se serve das palavras”, mas “antes as
serve”. Os poetas sdo pessoas que se recusam a utilizar a linguagem, justamente pelo
perigo de elas tenderem para um engajamento em prol da verdade. Ao recusar a poesia 0
papel determinista e fundador de uma verdade, o poeta se torna capaz de escutar melhor
as palavras procurando assim servi-las.

Sartre recusa a verdade na poesia em favor de um pensamento sobre a emogao

e a liberdade. O lugar da “palavra poética” € a arte e aquilo que faz a arte € a emocao.
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Ele deseja falar dessa matéria poética como se fala das cores na pintura, dos tragos no
desenho e da sonoridade na masica. Compreendendo que ele considera a literatura como
uma escrita “impura”, esses elementos materiais encontrados nas artes em geral nao sé
fazem parte da literatura, como sdo essenciais para que a emocao aconteca e mantenha a
arte literéria viva, comunicante e emocionante.

Quando Sartre escreve sobre as artes e sobre a literatura, o que lhe interessa
ndo é apenas pensar 0 engajamento, mas aquilo que transborda o engajamento, pois a
arte, no caso as artes espaciais, como a escultura, a pintura, o desenho e o retrato sdo
imagens que teriam primazia no mundo madgico e irreal. Algo que escapa a
representacdo e a mimese em dire¢do a ndo representatividade. Sartre deixa claro sua
predilecdo pela estética da recepcdo, essa participacdo do espectador/leitor nas obras.
Embora ele ndo utilize da expressdo méthexis, esse pensamento parece ser 0 que conduz
seus interesses estéticos em prol de um pensamento filosofico que teria a liberdade
como guia. Conforme Jean-Luc Nancy: “O que repercute e emociona é a méthexis da
mimesis, quer dizer o desejo de ir ao fundo das coisas, ou melhor, dito de outro modo, o
desejo de deixar esse fundo subir & superficie” .

Em Sartre as emocdes sdo respostas objetivas ao mundo concreto e, a0 mesmo
tempo, uma relacdo méagica com o mundo. Em geral existe uma associacdo entre magia,
arte, ficcdo que poderia destruir toda essa tese “objetivista” com base na evidéncia de
uma contradicdo. Afinal uma relacdo magica com o mundo denota um abandono das
determinacGes concretas e 0 proprio uso da psicanalise na literatura, como nas obras
sobre Genet e Flaubert, poderiam atestar essa incoeréncia sartriana. Mas, assim, como
as artes atuais passam a se relacionar com novos suportes, a exemplo da tecnologia, uma
teoria das emocdes também poderia fazer esse movimento de buscar novos suportes,
pois para além do discurso falado e escrito do logos, ha imagens, ha a arte, ha poesia e,
claro, ha aquilo que impulsiona todo esse entrelagamento: hd a emocéao.

A proposta de Derrida mostra que no lugar do conceito de signo pode-se usar o
termo rastro (trace) que permite pensar a estrutura de significagdo em funcdo de um
sistema de diferencas. Nesses “termos” pode-se verificar que Sartre avanga na promessa
feita no esboco para uma teoria das emocdes, em pesquisas subseqlientes sobre a arte,
literatura e a imagem, uma promessa de buscar o irrepresentavel e o indizivel do mundo

magico e irreal. Afinal, devemos reduzir a linguagem literdria de Sartre ao

19 NANCY J-L. Imagem, mimesis & méthexis in Pensar a Imagem. Org. Emmanuel Alloa. Trad. Carla
Rodrigues, Auténtica Editora, 2015, p. 62.
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engajamento? Ou € possivel pensar a emogdo na literatura em face da liberdade
humana?

O pensamento de Sartre sempre se preocupou com os paradoxos da liberdade e
da contingéncia humana: se ha uma verdade no ser do ser humano € o seu ser paradoxal.
A tensdo paradoxal entre liberdade e contingéncia, como aparentemente contraditorias
pode ser esclarecida pela condicdo humana da soliddo: o ser humano se sente e
realmente esta s6 no mundo. O destino, a angustia, o absurdo e por fim a tragicidade
cerceiam o ser humano na sua soliddo e no seu desamparo. O drama humano carrega
uma pontada de tragicidade, pois o absurdo humano se depara com essa condi¢do de
certeza sobre seu ser e sua existéncia: a liberdade é uma condenacdo da qual ndo se
pode fugir. Essa condi¢cdo humana, da condenacéo a liberdade vai ao encontro de uma
moral da soliddo do ser humano sem Deus expressa ha sua literatura.

Tal moral parece ter sido um problema que afligiu ndo apenas a filosofia do
século XX, mas rendeu boas paginas a literatura dos grandes romancistas e teatrélogos
dessa época. Assim como Sartre explora 0s Caminhos da Liberdade®, Genet mistura
realidade com ficgdo sem saber onde e quando uma termina e a outra comeca e Artaud
pensa o verdadeiro teatro como crueldade. Em Sartre, 0s personagens autdnomos, livres
e responsaveis pelas suas acBes ddo o tom da moral angustiante das escolhas. O
engajamento sartriano parece compactuar com toda essa literatura do pds-guerra. De

acordo com o professor Benoit Denis:

As consequéncias da Segunda Guerra Mundial foram dominadas na
Franca pela figura de Jean-Paul Sartre. Em poucos meses, 0
existencialismo sartriano se impds como o pensamento principal da
época e, com ele, se instala por uma década, uma concepcao radical de

engajamento literério. **

Nesse ponto, ela (a liberdade) se desenvolve sob forma de engajamento. A
liberdade humana é absoluta e inalienavel. O individuo possui sempre a faculdade de
escolher, de aceitar ou recusar uma situacdo. Mesmo em situacdes extremas como a

situacdo da Francga nos anos de ocupacao e regime autoritario e possivel a afirmacao da

180 . trilogia Caminhos da liberdade: A idade da Raz&o, Sursis e Com a morte na Alma.

181 DENIS, B. Littérature et engagement: de Pascal a Sartre, Editions du Seuil, 2000, p 259 : Les
lendemains de la Seconde Guerre sont en France dominés par la figure de Jean-Paul Sartre. En quelques
mois, I"existentialisme sartrien s"impose comme la pensée majeure de I"époque et, avec lui, s”installe pour
une dizaine d"années une conception radicale de I"'engagement littéraire.
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liberdade humana inaliendvel. Todavia, essa liberdade implica ao individuo o dever de
assumir suas escolhas o que certamente suscita angustia e inquietude. Liberdade,
responsabilidade e angustia sdo as trés dimensGes que correspondem a “realidade
humana” pensada por Sartre. Conceito provindo de uma traducdo do “Dasein”
heideggeriano, pelo viés, ou melhor, pela vivéncia pessoal do vazio da guerra e da
ocupacdo nazista na Franca.

Por esse viés, pode-se dizer que Sartre pensou sobre as necessidades de
mudanca de seu tempo e buscou percorrer os caminhos da arte, da literatura em busca
de respostas que poderiam ser dadas a esse mundo dificil, que ele ja havia entrevisto
desde a época de seu projeto tanto para a teoria das emogdes, quanto a teoria das
imagens. Sartre se entrega a um mundo magico e irreal como uma possibilidade de um
pensamento sobre o impensavel. Por isso, € preciso voltar e analisar o germe do seu
pensamento e como um arque6logo revolver a terra que escondeu seus rastros.

A procura dos rastros se fara numa dobra textual: “dois textos, duas mdos, dois
olhares, duas escutas. Simultaneamente em conjunto e separadamente” *%. Sartre e
Derrida, herdeiros de uma base filos6fica comum, se posicionam como dois pensadores
que ndo se cruzaram, tendo, todavia, num mesmo territorio e num mesmo alicerce
construido duas colunas por vezes similares. Talvez essas colunas em determinados
momentos tenham suportado 0s mesmos ventos, as mesmas tempestades e as ranhuras
do tempo. Sem se cor-responderem se mantiveram firmes e talvez tenham até se olhado
de soslaio. Sem se fundirem, as colunas resistiram ndo apenas as criticas do tempo, mas
resistiram também & tirania do UM, fazendo do mesmo material com o qual se

construiram a égide dual de um pensamento fiel e infiel ao mesmo tempo.

182 DERRIDA, J. Ousia e gramme, nota sobre uma nota de Sein und Zeit in Margens da filosofia.
Trad. Joaquim Torres Costa, Antdnio M. Magalhes. Papirus Editora, 1991, p. 103

183 Resistir & tirania do UM é uma provocagéo de Derrida ao movimento psicanalitico que resiste a si
préprio. Existem as resisténcias dadas por Freud a psicanalise e a analise, assim como 0s conceitos que se
deslocam ndo conseguindo uma identidade consigo mesmo.
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Sartre e a emocao*®

Quando os caminhos tracados se tornam
muito dificeis ou quando ndo vemos caminho
algum, ndo podemos mais permanecer num

mundo t&o urgente e tao dificil *.

Para Sartre a tarefa de uma fenomenologia
das emocdes é estudar a significacdo da
emocdo “Nao podemos compreender a

emocdo se ndo Ilhe buscamos uma

significacdo” 2. Sua proposta parte de
uma analise transcendental da emocao, na
qual a compreensao desta dar-se-ia em um
todo da consciéncia, isto é, o sujeito
emocionado e 0 objeto emocionante
estariam unidos em uma sintese
indissolavel, tendo como base “uma teoria
fenomenolodgica da emogdo em sua ordem
funcional”. Husserl ndo apenas seria o
grande interlocutor de Sartre, mas também
seria seu amparo cientifico contra algumas
posicbes de psicOlogos até entdo
pesquisadores da emocao. Mas € na leitura
de Freud e de Heidegger que entendemos
0 quanto a fenomenologia husserliana se
torna sua aliada, mesmo que em certos

momentos ele critique Husserl.

Seria a emocéo algo indispensavel para a

consciéncia? O que a emoc¢do pode nos

Derrida e 0 signo expressivo

H& linhas que sdo monstros... Uma linha
sozinha ndo tem significado; é preciso uma
segunda para lhe dar expressdo. Grande lei
(Delacroix) *°

Em Derrida ndo s6 nos textos em que ele
se dedica a fenomenologia, mas em outros
nos quais busca as bases do projeto
fenomenoldgico para falar da escritura, da
linguagem e da arte, encontramos o
interesse pelo problema do signo. Esse
ponto sera o limiar dessa discussao, pois
em torno da herangca husserliana estdo
entrelacados os temas que seréo de grande
pertinéncia para esse estudo da expressao
da emocdo, como a voz, as paix0es, a
literatura, temas que serdo tecidos por
intervengdes freudianas e heideggerianas.

Em A voz e o Fenbmeno (1967), o
problema da linguagem é questionado em
uma reflexdo sobre o signo e a ldgica: “E
se 0 conceito de signo precede a reflexédo
l6gica, lhe é dado, é entregue a sua
critica, de onde vem ele? De onde vem a
esséncia de signo sobre a qual se regula
esse conceito? O que da autoridade a uma
teoria do conhecimento para determinar a

esséncia e a origem da linguagem?” >’

184

Devido a uma limitacdo de formatagcdo de texto, as notas que se seguem a esse “double bind”

encontram- se no final desta tese. Ap0Gs essa cena, isto é, na cena 1l as notas retornam ao pé da pagina.
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ensinar sobre o ser humano ou sobre a
realidade humana? Essas sdo perguntas
Sartre faz  aos

que psicologos,

interrogando  ndo apenas sobre a
possibilidade da emogéo, mas sobre a sua

necessidade de existéncia.

O Esbogo para uma Teoria das Emocdes
(1936) marca o inicio das atividades
filosoficas de Sartre sobre a psicologia
fenomenoldgica. Sartre dirige sua atencéo
para 0Ss aspectos cientificos até entdo
estudados sobre a emogdo, principalmente
nos campos da fisiologia e da psicologia,
mas alia a esses estudos sua preocupacao
com a liberdade, mesmo que de forma
ainda preliminar nessa fase de seu
pensamento. De acordo com Sartre 0S
estudos sobre a emocdo ficaram até entdo
nas bases de um pressuposto sobre uma
natureza humana, conforme a tradicdo
filosofica: a ideia de um ser humano misto
entre razdo e emocdo. A dualidade entre
pensamento e corpo fazia da emogdo um
impulso corporal inconsciente, associado
a repressdo e a loucura que escapa (surto).
Mas, para Sartre, ndo ha natureza humana,
mas apenas condi¢do humana.
Os estudos com base na “natureza
humana” fizeram do ser humano um ser
determinado, logo um objeto em-si na sua

rigidez. Nessa premissa 0 ser humano,

Derrida ird buscar o estatuto ontol6gico do
conceito de significacdo rompendo com a
visdo da metafisica tradicional de uma
estrutura que pressupunha um centro ou
uma presenga como uma significacio
transcendental. A critica ao logocentrismo
e ao fonocentrismo elimina o centro como
origem ou algo que se “disfarga” como
origem, propondo uma independéncia na
cadeia de significados e de conceitos
atrelados em pressupostos como os de “ser
e verdade” °®. Partindo de uma anélise
sobre a “significacdo da linguagem em
geral”, ele investiga o  conceito
fenomenoldgico do signo e propde a ideia
de “jogo das diferencas” para uma
interpretacdo que se da como discurso e

producdo de significacao.

A significacdo se encontra em um jogo
das diferengcas que impede que um
elemento simples esteja presente em si
mesmo ja que qualquer signo remete
sempre a outro elemento, seja na fala ou
na escrita®®. No seu conceito cléssico de
signo como remissdo, substituicdo ou
representante presente de uma auséncia, o
signo é algo provisoério e secundario. Em
Gramatologia (1967) a auséncia de
significado transcendental amplia
indefinidamente o campo e o0 jogo da

significacdo, 0 que nos permite pensar em
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como um animal, poderia ser mais
facilmente estudado, por exemplo, em
uma psicologia experimental, uma
fisiologia ou uma biologia humana. Mas,
quando falamos de ‘“condicdo humana”,
falamos de algo indeterminado, o objeto
ser humano como para-si, sujeito as
contingéncias da vida. Para Heidegger,
seria a angustia do ser-no-mundo e assim
pensa Sartre: a relacdo do ser humano
com o mundo &, sobretudo, uma existéncia
emocional e angustiadamente

indeterminada.

A tarefa da “condicdo humana” é superar
0s determinismos da natureza e como para
Sartre “ndo ha natureza humana”, é
preciso “compreender” o ser humano em
sua caracteristica mais essencial: a de ndo
ter esséncia. Com a famosa frase ‘“a
existéncia precede a esséncia”, Sartre faz
a inversdo entre esséncia e existéncia ndo
apenas para ir contra o essencialismo que
pressupunha determinac@es a priori para o
ser humano, mas para mostrar que o ser
humano é liberdade. Sartre estabelece a
diferenca entre objetos fabricados,
idealizados para uma fungdo e o ser
humano que nasce sem nenhuma funcdo
prévia. O ser humano entendido como
processo de existir no seu devir, desloca
inverséo duas ideias

essa para

fundamentais: a liberdade é auséncia de

significacdo sem a ideia de presenca.

A ideia de “presenca” na metafisica
classica € uma visdo logocéntrica que
pensa a presenga como esséncia, sujeito,
existéncia,  consciéncia,  aletheia®,
valorizando a presenca mais do que a
auséncia. Na metafisica da presenca o
privilégio é dado a consciéncia e ndo ao
objeto, assim como o privilégio é dado a
voz, como lembra Derrida citando
Aristoteles: “Os sons emitidos pela voz
sdo os simbolos dos estados da alma, e as

simbolos das

» 61

palavras escritas, o0s

palavras emitidas pela voz
Derrida explica que em Ferdinand
Saussure a nocdo de signo implica a
distincdo do significado e do significante
como as duas faces de uma Unica moeda.
A expressdo da lingua falada é constituida
por um sistema de signos que une
conceito e imagem acustica e combina
aspectos psicofisicos. Saussure traduz

conceito por significado e imagem
acustica por significante. A significacdo é
proveniente da unido desses dois lados
que comporta nesse processo as diferengas
fonicas, as diferencas conceituais e as
entidades psiquicas. Essa distingdo
manteria Saussure ainda como seguidor
do

“proximidade absoluta da voz e do ser, da

logocentrismo/fonocentrismo,  da
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determinacdo e o ser humano inventa/cria
significagbes para 0 mundo e para si
mesmo em um processo constante. A
consciéncia desse processo gera angustia e
as emoc0Oes sdo o leitmotiv para a criagdo
de significados que ajustam 0 mundo para
assim apaziguar a angustia. A angustia
ndo é apenas porque tenho que escolher,
mas porque preciso escolher dentre
possibilidades que por vezes ndo estdo
previamente demarcadas ou por critérios
exteriores a escolha, isso faz de mim
responsavel pela realidade humana
universal. O aparente paradoxo dessa
liberdade na qual a escolha é particular,
mas os efeitos sdo universais, pode ser

esclarecido pela leitura de Husserl.

Nas Investigacdes Logicas, Husserl como

matematico, tratara com a devida
propriedade os problemas advindos do
embate entre ciéncias exclusivamente
teoréticas, como a légica e a matematica,
e as ciéncias dos processos psiquicos ou
das vivéncias, como €é o caso da
psicologia. Nessa obra, ele apresenta o
ponto em que a crise subjetiva se originou
transpondo o0 padrdo das ciéncias
matematicas para a compreensdo da
subjetividade®. Ao modo sartriano, um
exemplo pode esclarecer essa querela das
ciéncias: se digo o quadrado possui

quatro lados, isto é verdadeiro, ldgico,

voz e do sentido do ser, da voz e da

idealidade do sentido” 2.

O projeto da gramatologia tem essa Vvisdo
de Saussure como ponto de partida e
inclui Husserl nessa posicdo, pois este
adota a distincdo entre a face sensivel
(carnal) da expressdo e sua face ndo
sensivel (espiritual) da expressdo. O
problema em Husserl é que o conceito de
intencionalidade da consciéncia ainda
permanece preso a essa Vvisao privilegiada
da voz fenomenoldgica que corrobora
com a tradicdo metafisica, quando esta
pensa a questdo da origem através da voz
ou da palavra, pois o privilégio dado a
phoné sensivel é também o privilégio
dado ao logos inteligivel (o logos como

outra face).

Derrida ndo apenas critica a metafisica da

presenca  absorvida pela tradigéo
fonologocéntrica, como chama a atencéo
para um dos problemas mais importantes e
fundamentais do século XX: a crise da
linguagem. A linguagem n&o consegue
dizer sobre ela mesma (problema do
significado), ela ndo da conta do seu
proprio sentido. H& um excesso, um
da

gramatologia aponta esse problema como

transbordamento linguagem. A

também proveniente da metafisica da

presenca que coloca a fala como superior
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independente do espago e tempo. Mas
para dizer: Este quadro € verde, é preciso
que estejamos diante deste quadro, neste
momento, isto &,

neste espaco, uma

realidade particular e relativa. Esse
exemplo apresenta de forma simplificada
0 grande problema levantado por Husserl
sobre o dominio e a eficacia de uma

ciéncia psicoldgica.

A pergunta husserliana se resume em: se a
ciéncia trabalha com conteudo ideal e
objetivo, sendo seu sentido um enunciado
formal e

cientifico acessivel

universalmente, como investigar um
estado psiquico, como a emocao, no seu
carater particular e fugaz, em uma
significacdo objetiva? Em outras palavras
como pensar a temporalidade do estado
psiquico em um ato unificador? Essas
questdes nortearam as preocupacdes de

Sartre acerca das emocdes.

Partindo da ideia fundamental em Husserl,
isto é, da intencionalidade da consciéncia,
Sartre estabelece que uma emogdo seja
uma consciéncia: “Husserl, por sua vez,
pensa que uma descri¢do fenomenoldgica
da emocdo trara a luz as estruturas
essenciais da consciéncia, pois uma
emocdo € precisamente uma consciéncia”
*. E sendo uma consciéncia, a emogao é

uma forma de agdo humana para com o

a escrita e, dessa forma, a filosofia
entendendo palavra falada como verdade.

Na época da publicacdo de Gramatologia
0 problema da linguagem se estabeleceu
nas diversas areas e pesquisas (teorias
linguisticas, cibernética, traducao,
comunicagdo) se consolidando como um
problema mundial. Essa inquietagdo em
torno da linguagem traz a tona o problema
da escrita considerada até entdo no
pensamento ocidental como derivada da
fala. De acordo com o pensamento
metafisico o logocentrismo pressupde uma
hierarquia de oposi¢Bes binarias no qual
se privilegia a voz por reconhecer na fala
a presenca direta do sentido. A voz seria
aquela mais proxima do significado,
determinado como sentido, unida & alma

ou ao pensamento do sentido, enquanto a

escrita seria  um suplemento como
significante escrito.
Além disso, a linguagem acha-se

ameacada em sua vida por estar aberta a
proliferagdo de significados ou pelo
transbordamento que apaga seus limites.
O lugar liminar é o que pde em risco a
demarcagdo. N&o ha& demarcagdo na
linguagem porque ela j& é proliferacéo e
abertura. Essa abertura apresenta o carater
de inadequacéo entre forma e contetdo do
discurso.

Entretanto, para além da
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mundo que, na perspectiva heideggeriana
do Dasein, seria a realidade humana:
“Heidegger pensa que reencontraremos o
todo da realidade humana, pois a emogao
é a realidade humana que assume ela
propria e se “dirige-comove” para o

mundo °.

Dessa forma, as teorias psicanaliticas que
“compreendem” a significacdo da emogéo
da

poderiam ser explicadas por uma emocao

como  constitutiva consciéncia
ativa e responsadvel por seus atos. Para
Sartre tudo 0 que se passa na consciéncia
deve buscar suas causas e
responsabilidades na propria consciéncia
como ato e ndo em simbologias
transcendentes. Contudo, em Husserl, para
gue uma psicologia fenomenolodgica seja a
ciéncia da consciéncia, é preciso que se
considerem as condi¢fes transcendentais
da experiéncia, perguntando ndo apenas
sobre as relagbes com o mundo (o
transcendente), mas junto ao mundo,
considerar a subjetividade transcendental
para a constituicdo de tudo o que é dado

pelo mundo.

Em ambos a consciéncia subjetiva tem um
papel central, justamente por sua relagéo
com 0 mundo, por sua caracteristica
As

condigOes transcendentais da experiéncia

inevitdvel de intencionalidade.

clausura dos limites ha a brisura que
surge no transbordamento da
disseminacdo e com a perspectiva da
I6gica do himen. Na l6gica do himen nao
é necessario se guiar pelas normas do
protocolo porque o himen ndo tem um
lugar, mas é um espagamento, um “entre”,
0 que exclui essa necessidade de se pensar
vias oposi¢des binarias. A inclusdo do
termo “escritura” serve para mostrar que
ndo ha uma oposicdo, do tipo presenca
auséncia e muito menos hierarquia entre
estes, mas a escritura permite que se veja
uma mesma raiz,

como uma

arquiescritura.

Derrida ao incluir o termo “escritura” na
da

linguagem pelo viés da problematica da

discussdo mostra o  problema
presenca, por certa clausura da metafisica
tradicional, na qual a fonética ndo da
conta do conceito de linguagem. A
escritura deve ser pensada para além da
linguagem, como remissdes em uma
cadeia de significantes em um jogo do
diferir e do liberar. A escritura transborda
o conceito de linguagem, inflaciona a
linguagem e a desconstrdi. Dessa forma,
h& também uma ampliacdo do conceito de
escritura, pois de fato, ha diversos campos
para a inscricdo escritural, mas, apesar
disso, a escritura, dita fonética, esta

limitada a um espaco e tempo, como uma
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recaem sobre o eu transcendental que se
torna o responsavel pelo mundo. Mas uma
coisa é a relacdo reflexiva e racional com

0 mundo, outra coisa é a relacdo emotiva.

Para Sartre, a relagdo emotiva com o
mundo ndo é nunca facil. A emoc¢do em
Sartre é uma consciéncia que se confronta
com um mundo dificil, mégico, que
necessita da mobilizacdo do proprio
corpo, pois emocionar-se pressupde unido
mente e corpo, assim como imaginar ou
sonhar. Essa premissa para a teoria das
emocdes por vezes ndo € compreendida
porque Sartre entende a emocdo ndo como
desordem fisioldgica, mas como uma
estrutura ordenada destinada a resolver
um problema e assim se conclui ser algo
como uma atitude racional e refletida
previamente. Mas ndo é bem assim: para
que haja emocdo, é necessario que haja
uma perturbacdo do corpo, pois a
consciéncia que emociona é um fendmeno
de crenca que dirige 0 corpo e € este que

muda as qualidades do mundo.

Sartre descreve uma cena para mostrar o
fendmeno do horror como um exemplo de
uma crenga que arrasta o corpo. No horror
percebe-se a subita derrubada das
barreiras deterministas, um mundo magico
se revela bruscamente ao redor de nos, a

consciéncia mergulha nesse mundo e

clausura historica.

Mesmo com o desenvolvimento das
praticas de informacéo, ainda se preserva
a clausura da phoné e ainda se valoriza a
fala em detrimento da escrita porque o
conceito de signo nunca funcionou ou
existiu fora da historia da filosofia da
presenca e permanece determinado por
essa historia. E preciso procurar uma
brecha aléem  dessa

(brisure) para

clausura/moldura  (cléture)  histodrica:

“Para se perceber adequadamente o gesto

que esbocamos aqui, cumprira
entender/escutar  (entendre) de uma
maneira nova as expressoes ‘época’,

‘clausura de uma época’, a ‘genealogia
historica’; e a primeira coisa a fazer é
subtrai-las a todo relativismo "%,

O conceito de signo de Saussure e da
metafisica desde um seculo caminhou
nessa busca de um sentido, da verdade, da
presenca e do ser. Por isso, € preciso
colocar sob suspeita a diferenca entre
significado e significante e a ideia de
signo em geral. Derrida quer mostrar que
ndo ha signo linguistico antes da escritura,
portanto, a exterioridade do significante €
a exterioridade da escritura. Aqui se
mostra a impossibilidade de um texto
reduzir-se ao seu sentido. Pois seria a

ideia de uma presenca de um sentido que
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arrasta o corpo com ela, pois o corpo nao
age, ele nao reflete, ele é crenga e assim
ele se deixa arrastar pelo mundo magico

de uma consciéncia irrefletida;

O rosto que aparece atrds da vidraga,
tomamo-lo inicialmente como pertencendo a
um homem que deveria empurrar a porta e
dar trinta passos para chegar até nds. Mas,
ao contrario, passivo como esta, ele se
apresenta como agindo a distancia. Para
além da vidraga, esta em ligacdo imediata
COm nosso corpo, vivemos e sofremos sua
significacdo, e € com nossa propria carne que
a constituimos; mas ao mesmo tempo essa
significacdo se impde, ela nega a distancia e

entra em nos °.

A crenca, diferentemente da fé, € uma
necessidade humana de certeza, mas é
também um ato imaginario. Trata-se de
um fendmeno psicoldgico que afirma uma
realidade com base em convicgdes, ou
seja, ha certo condicionamento no ato de
crenca. Ja a fé é uma adesdo incondicional
a uma verdade que ndo necessita de

provas ou mesmo de ldgica.

A consciéncia irrefletida

O movimento simultaneo de irreflexdo e
de crenca pode parecer uma contradigéo
I6gica na teoria de Sartre, pois a emocao
aparece como uma consciéncia irrefletida,
e conforme o senso

comum, agir

se impbe a um sujeito consciente,
presente. Derrida fala que se deve resistir
a Isso porque ndo € uma resisténcia
racional, mas a incapacidade mesma de

optar por um sentido.

A proposta derridiana é de que o
significado ndo pode ser (em si) nunca um
significante, mas uma  “unidade
heterogénea”, uma vez que o significado
(noema) é feito por “rastros” (trace =
marcas deixadas por uma acdo ou

passagem de um ser ou objeto).

Assim com a crencga considera 0s rastros
psiquicos, numa dialética entre presenca e
auséncia, lembranga e esquecimento ou
memoria e loucura, o rastro psiquico € um
rastro de impressdo, um acontecimento
marcante que deixa certas afeccdes em

7

nos.

O querer-dizer

A critica da linguagem se une as criticas a
fenomenologia, ao problema do signo e a
metafisica da “volta as coisas mesmas”,
idealidade do

sentido. Derrida baseia-se em Husserl para

como possibilidade da

estabelecer a distincdo entre signo
expressivo e indice: dizer que signo é
signo de alguma coisa, ndo pressupde que
0 signo possa expressar alguma coisa, ele

pode no méaximo indicar algo. Sendo
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irrefletidamente seria 0 mesmo que agir
inconscientemente. Mas, devemos lembrar
que, o ato irrefletido da emocdo €
basicamente um fenémeno de crenca que
desencadeia uma reagédo transfiguradora
diante do objeto. Crenga que faz com que
0 mundo se revele como magico ao redor
de nds ou, por outro lado, crenca na qual
noés mesmos modificamos nossa relacao
com o mundo, como na fabula de Esopo,
A Raposa e as Uvas: a raposa nao
consegue alcancar as uvas e diante do
fracasso, muda sua percepcdo, isto €,
passa a ‘“crer” que as uvas sdo verdes.
Como fendbmeno de crenca, as
modificagdes fisioldgicas do corpo podem
indicar que a emocéo é uma necessidade
de certeza e esperanca que apazigua o ser
humano da sua anglstia, mesmo que seja

irrefletidamente.

Como uma consciéncia irrefletida, a
emogé&o transforma o mundo. A expressao
“transformacdes magicas do mundo” pode
ser uma reacdo corporal diante de uma
situacdo na qual qualquer expressdo se
mostre como impossibilidade. Portanto, as
ndo  sdo ou

emocoes sensacoes

sentimentos desorganizados, mas sao
estratégias conscientes, uma forma de
lidarmos com as dificuldades do mundo

transformando o mundo.

assim, as indicacGes séo signos que néo
exprimem nada, pois ndo transportam
sentidos e, portanto, ndo servem para
expressar idealidades do sentido. Resta o
signo expressivo: a expressdo € o querer-
dizer, expressdo pura do sentido, e é nela

que repousa o interesse de Derrida.

O querer-dizer (Vouloir-dire) se torna
uma das questdes primordiais em Derrida
e surge justamente de um aparente
paradoxo no projeto fenomenoldgico (a
ideia de uma presenca que ndo se
apresenta), pois o querer-dizer s isolaria
a pureza concentrada da sua ex-
pressividade, no momento em que ficasse
suspensa a relacdo com certo exterior, 0
que nos faz pensar na impossibilidade de
uma comunicacdo, jA que a pureza da
expressao passaria a ser contaminada ou
traida, a partir do momento em que fosse

exteriorizada.

Tal paradoxo é analisado a partir de
Husserl, em trés momentos que podemos
sintetizar;: 1) a  “ex-pressdo” €

exteriorizacdo porque imprime num
exterior um sentido que se encontra
inicialmente num certo dentro, o que pode
ser entendido como uma intencionalidade
“pré-expressiva”; 2) a expressao € uma
isto &,

exteriorizacdo  voluntaria,

intencional porque ndo ha expressao sem a
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Ha entdo uma tese “transformadora” na
emocao em casos cotidianos nos quais as
pessoas se valem (teor finalista) das
emocBes como justificativas para atos ou
comportamentos impensados, como na
frase “fiz aquilo porque estava nervoso”.
As emoc0Oes utilizadas como externas ao
sujeito emocionado, um objeto “fora-de”,
agiria sobre o sujeito passivo e incapaz de
se controlar e, portanto, ser responsavel
por suas acdes. Para Sartre, 0 objeto que
causa a emocdo pode estar “fora de nos”
como, por exemplo, uma noticia que nos
cause raiva, uma mdsica que nos cause
tristeza, um acontecimento que nos dé
alegria, mas a emocdo € um ato que
pertence ao sujeito consciente de suas
acOes, portanto, ndo ha desculpas.

Dessa forma, a emocdo tem um
significado para a vida psiquica que inclui
a transformacdo do mundo como mundo
magico. A tentativa de ver o mundo pela
magia pressupde um processo irrefletido
da consciéncia diante de um mundo no
qual ela se transforma transformando o
préprio mundo. Logo, uma consciéncia
irrefletida ser um

jamais  poderia

inconsciente e nem mesmo um

desordenamento.

Essa posicdo sartreana de ‘“consciéncia

emotiva” costuma gerar certa confusdo

intencdo de um sujeito “animando” o
signo e 3) o conteudo dessa expressdo €
um querer-dizer reservado apenas aquele
que fala, mas a sua interpretacdo
(Deutung) necessita de uma encarnagéo
fisica da Bedeutung, em outras palavras, a
Bedeutung fisica é a unido do sentido e do
signo ou o sentido da expressdo. Derrida
acrescenta a  interpretagdo  como
fundamental para o sentido da expresséo
porque se a expressao € sempre animada
por um querer-dizer, como disse Husserl,
é justamente porque a interpretacdo nunca

pode ocorrer fora do discurso.

Em A voz e o Fenémeno (1967) Derrida
faz a distin¢do funcional entre signo como
indice e signo como expressdo. No seu
papel discursivo que cabe a sua funcdo de
expressao, 0 signo € um querer-dizer
(Bedeuten),
emaranhado (Verflechtung) a um sistema

mas este estd sempre
indicativo, ou seja, ja estd contaminado.
Para romper com esse emaranhado é
preciso encontrar uma  situacdo
fenomenoldgica na qual a expressdo ndo
esteja embaracada ao indice. Valendo-se
da leitura das Investigacdes Logicas de
Husserl, em especial o oitavo paragrafo,
As expressdes na vida solitaria da alma, a
situacdo fenomenoldgica encontrada foi
da reducdo ao mondlogo interior porque

nessa situacdo a ocorréncia fisica da
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porque parece que Sartre faz uma unido
entre 0 “Eu” e a “Emoc¢éao”, contrariando
sua propria critica na obra Transcendéncia
do Ego, especificamente sobre o “eu
unificador de Husserl. Nessa obra, Sartre
explica que o ego ndo estd do lado do
para-si (consciéncia), mas do lado do em-
si (objeto) ’, como qualquer objeto no
mundo: ele esta & fora, é um objeto

psiquico transcendente.

Sartre entende 0 ego como a imagem que
a pessoa faz de si mesma, uma forma de
ma-fé. Sua constituicdo do ego se da& na
distingdo entre 0 Je e 0 Moi. O Je é 0 eu
ativo (consciéncia) e 0 Moi é 0 eu passivo
(objeto). O ego é constituido na relagao
entre o Je e o Moi, numa atividade
reflexiva. Mas ndo € 0 ego que determina
0 sujeito nem o sujeito que determina o
ego, mas ambos sdo dados ao mesmo
tempo em um choque. Embora separados
ontologicamente, a consciéncia é uma
transcendéncia que se choca com 0 ego

transcendente.

A concepcdo de Ego em Sartre parte da
critica aos “contetidos da consciéncia” que
seria uma das caracteristicas da teoria do
conhecimento fundado no  “espirito
alimentar”. Quando Sartre radicaliza a
da

libera a consciéncia de

intencionalidade consciéncia de

Husserl ele

linguagem parece realmente ausente, o
que significa que a expressividade na sua
idealidade é animada por um querer-dizer
que nao precisa de uma existéncia

mundana:

Sua expressividade, que ndo tem necessidade
de corpo empirico, mas apenas da forma
ideal e idéntica desse corpo na medida em
gue é animada por um querer-dizer, ndo deve

nada a nenhuma existéncia mundana,

empirica etc. Na “vida solitaria da alma”, a
unidade pura da expressdo enquanto tal

deveria, portanto, ser-me enfim restituida *

O soliléquio husserliano é a expressdo de
uma voz sem palavras. O essencial para a
expressao € a intencdo de significacdo; se
ela for preenchida por uma intuicdo, a
unidade fenomenoldgica se completa. Esta
unidade é a estrutura de um ato
intencional que se expressa, onde intencao
de significacdo e o objeto querem dizer a
do

fenomenologo ndo recai sobre o objeto,

mesma coisa. 0] interesse

mas sobre a estrutura intencional que
expde este objeto, pois os fendmenos séo
as proprias estruturas intencionais. A
expressdo expressa 0 mesmo que se repete
sempre, e que oferece ao sujeito da
expressdo uma vivéncia imediata do

sentido.

Ao considerar a face ndo fisica do
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qualquer conteddo, inclusive o psiquico.
N&o existe interior da consciéncia, nao
existe dentro da consciéncia e 0 ego €
jogado 1a fora. A consciéncia passa a nao
apenas a nédo ter um limite como passa a
ser um “nada”. Sendo nada, ela ndo tem
ideias intimistas ou mesmo ideias inatas.
A consciéncia € uma fuga de si mesma,
um movimento em direcdo a algo.
Utilizando-se da “metafora da exploséo”,
a consciéncia explode em direcdo ao
objeto em um caréater relacional por meio
da reflexéo, da interrogacdo e mesmo dos

sentimentos.

A teoria da consciéncia como nada é uma

critica sartriana  especificamente  ao
paragrafo 57 de ldeen I: Segundo Sartre,
Husserl teria pensado o ego como um pélo
unificador da consciéncia, pois mesmo
sendo a consciéncia uma corrente de
experiéncias vividas

em uma

intencionalidade, ainda assim pode-se
pensar em uma experiéncia interna, um
estado vivido da consciéncia.
Radicalizando a lei da intencionalidade da
consciéncia, Sartre entende tal lei como a
prépria possibilidade de existéncia da
consciéncia, ja que a consciéncia so existe
enquanto intencdo dirigida a um objeto e
assim ndo poderia ocorrer uma
experiéncia interna e muito menos um ego

dentro da consciéncia. O ego ndo poderia

discurso, isto €, a exclusdo de tudo que se
refere & comunicacdo ou manifestacdo dos
vividos psiquicos encontra-se 0 teor
metafisico da fenomenologia de Husserl,
pois 0 que separa a expressao do indice é
a ndo-presenca imediata a si do presente
vivo. A esséncia do vivido é a
possibilidade do olhar se voltar para ele,
isto é, de ser refletido, mas se por um
lado, o vivido é realmente vivido, por
outro lado, uma realidade pode ser
percebida, mas ndo vivida. Vocé pode
olhar para coisa, formar encadeamento de
percepgdes e ndo vivé-la. A teoria da
significacdo mostra que o estatuto da
percepcdo como presenca desaba na
impossibilidade do enigma “aparecer”, na
impossibilidade de se ter a presenca
originaria da existéncia mundana, da
da da

empiricidade e da representatividade®.

natureza, sensibilidade,

A possibilidade da presenca originaria é o
ponto nevralgico da discussao de Derrida,
pois como se pode garantir a presenca de
um sentido originario se sua expressdo é
representacdo? Como pensar sobre a
esséncia e verdade do signo se ele s6 se
consolida enquanto repeticdo? Como
validar a primazia da voz interior se ela,
de certa maneira, € usurpada pela palavra
que lhe reivindica um papel principal? O

signo € sempre aquilo que se repete, é
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nunca estar na consciéncia, nem formal ou
muito menos materialmente ®.

Essa critica a Husserl estabelece uma
distingdo entre o ambito da consciéncia e
0 ambito do psiquico. O psiquico é um
conjunto de objetos que s6 pode ser
captado pela reflexdo, isto &, pela
mediacdo. O ego sartriano esta la fora, no
mundo, como as coisas do mundo, é um
habitante do mundo e ndo um habitante da
consciéncia. O ego é um objeto psiquico

transcendente.

Logo, ndo haveria necessidade de um eu
unificador até mesmo para se pensar sobre
si mesmo. Sem um “eu unificador”, Sartre
estaria, de certa forma, fazendo uma ciséo
entre 0 eu consciente e 0 ego de Husserl,
assim como fez entre os dois modos do
“Ser” na sua ontologia: o para-si e 0 em-
si. Todavia, a questdo ndo é apenas
ontoldgica e sim epistemoldgica e envolve
a argumentacdo sartriana sobre “a teoria

da significacéo™ °

n&do apenas a respeito da
posicdo de Husserl, mas, sobretudo, a de

Freud.

A psicanalise freudiana considera a
significacdo da emogdo em uma ordem
((E

certo que a psicologia psicanalitica foi a

funcional e isso interessa a Sartre:

primeira a por acento na significacio dos

sempre secundario, o que quer dizer que e
0 pensamento puro, a ideia de origem
pura, o sentido ideal, tudo isso ndo pode

ser expresso como pretendia Husserl.

A nocdo de presenga € questionada
justamente porque “Se a comunicagdo ou
manifestacdo € de natureza indicativa
(Kundgabe) é porque a presenca do vivido
de outrem é recusada a nossa intencéo
%, 1) a

manifestacdo indica, mas ndo se apresenta

originaria” Assim  teremos:
nenhuma evidéncia de contetdo; 2) se o
presente ndo pode ser comunicado ele
mantém-se como intuicdo ou percepgdo
interna, como algo que ndo sai no mundo
3) Logo, a relagdo com o outro como ndo

presenca é a impureza da expressao.

Husserl diz que devemos ultrapassar a
descricdo dos vividos para a descrigdo da
sua esséncia. A intuicdo eidéica € a
verdade para todos, mas a intuicdo
existencial s6 é verdadeira para o sujeito.
O grande problema é o pressuposto nas
InvestigacOes Logicas da possibilidade do
vivido ser

expresso. A intuicdo da

esséncia é ideal, mas a experiéncia
Na

sera

existencial é real e particular.

psicologia pura a experiéncia
efetuada revelando uma esséncia, ou seja,
tem-se a ideia de que a psicologia possa

fornecer a possibilidade de intuigOes
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fatos psiquicos, isto é, foi a primeira a
insistir no fato de que todo estado de
consciéncia vale por outra coisa que nao

ele mesmo”

. A principal rejeicdo de
Sartre a psicanalise freudiana diz respeito
a teoria do inconsciente e ndo a
significacdo dos fatos psiquicos. Para
Freud

inconsciente baseado em premissas do

Sartre, separou consciente de
senso comum. Explica que no senso
comum acostumou-se a pensar que uma
auséncia de reflexdo sobre nossos atos
seria uma falta de intencdo ou uma agéo
inconsciente. Sartre ndo aceita essa
posicdo porque entende a reflexdo como o
procedimento principal da fenomenologia
e mesmo a possibilidade essencial do
vivido, pois a forma de existir do vivido é

a possibilidade de ser refletido.

Quando Sartre nos fala que ndo é
necessario refletirmos sobre o ato de
refletir para lidarmos com o mundo, isso
ndo significa uma acdo inconsciente. Por
exemplo, nesse momento ndo € preciso se
ter a consciéncia de ler para ler, mas ler é
tomar consciéncia ativa das palavras
enquanto elas surgem e ndo do ato em si.
O mesmo se da com a emogdo: a emogao
€ uma maneira de ser no qual o sujeito ndo
precisa estar consciente de si mesmo para
agir emocionalmente. Isso ndo quer dizer

inconsciente, mas uma acgao consciente e

exemplares para a definicdo de uma
determinada esséncia como uma passagem
da intuicdo individual para a intuicdo
eidética na qual o universo € revelado
pelos objetos empiricos que seriam

representantes de uma esséncia®’.

Desse modo pode-se pensar que no
mondlogo interior a expressao € intencdo
de significacéo e se ela for preenchida por
uma intuicdo, mesmo que sem palavras, a
esséncia fenomenoldgica acontece. 1sso
porque como salienta Derrida a
expressividade pura serd a pura intengdo
ativa (espirito, psique, vida, vontade) de
um Bedeuten que anima um discurso, cujo

contetido (Bedeutung) estara presente.

Mas, podemos perguntar: como algo que
se d& como um querer, em uma voz oculta
pode significar algo? Nas interrogacoes de
Derrida: como encontrar a idealidade pura
do sentido se a repeticdo contamina sua
pureza e a usurpa pela palavra? E possivel
um resgate da origem plena do sentido?
Aqui vemos surgir o termo rastro tanto
como uma protensdo rumo a um futuro
quanto uma retengdo de um passado, 0
que nos leva as analises de Husserl sobre
0 tempo®, conjuntamente a ideia de
“mundo” implicado pelo movimento de
temporalizacdo em Heidegger até Freud e

a nocao de Spur (rastro) e de nachtraglich
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espontanea, s6 que irrefletida.

Em O ser e 0 nada Sartre passa a utilizar
outros termos para falar da reflexdo. Nesta
obra ele faz a disting&o entre reflex&o pura
e impura. A reflexdo pura é uma forma
originaria e ideal de reflexdo na qual o
para-si reflete sobre si mesmo enquanto
ato de refletir. A reflexdo impura aparece
sobre o fundamento da reflexdo pura,
atuando como uma ‘“cumplice” que a
transcende, indo inclusive mais longe que
a reflexdo pura. E a reflexdo impura que
constitui a sucessdo dos fatos psiquicos,
ou psique: “ela constitui 0s objetos
psiquicos dentro de mim idealizados e
objetivados ” **. Na reflexdo impura existe
certa “ansia de determinacdo”, como dito
por Sartre: “a reflexdo é impura quando
se da como intuicéo do Para-si em Em-si”
12 E vocé ver (intuir) o Para-si como se
fosse um Em-si. Na reflexdo impura
dizemos: eu te detesto, esse € 0 meu ser, e
pronto. E na reflexdo pura dizemos: € s6

um momento, um estado, 1SS0 passa.

Em A Transcendéncia do Ego quando
alguém diz: “Eu te detesto” e em seguida
retoma e diz: “ndo é verdade, ndo te
detesto, disse isso durante a colera” temos
uma reflexdo impura e cimplice que opera
uma passagem ao infinito “constituindo o

odio através da Erlebnis, como objeto

(efeito retardado). Derrida pondera a

possibilidade dos rastros em um campo de

tensao entre presenca e auséncia.

Derrida se preocupa, pelo menos em A voz
e o Fenbmeno, com certas lacunas na

fenomenologia, pois pressente que

Husserl nunca se perguntou 0 que era a

consciéncia, a nao ser enquanto

possibilidade da viva voz. E possivel

dessa maneira que Husserl tenha se

esforcado em garantir a camada
originariamente silenciosa, “pré-
expressiva”, do vivido. Portanto, a

tradicional primazia dada a voz pode ser
um bom ponto de partida considerando
toda a probleméatica que se segue dai
desde os pré-socraticos: a possibilidade da
presenca de uma origem, 0 centramento
do

metafisico de tempo. Em LicGes sobre a

logos, assim como o0 conceito
consciéncia intima do tempo, Husserl
descreve o0 conceito de auto-afeccdo a
respeito do tempo: “O “ponto-fonte”, a
“impressdo originaria”, aquilo a partir do

0 movimento da
s 69

qual se produz
temporalizacéo ja € auto-afeccdo pura
Para Derrida a prépria palavra “tempo”,
tal como ela sempre foi entendida na
histdria da metafisica, € uma metéfora que
indica e dissimula, a0 mesmo tempo, 0

“movimento” dessa auto-afeccdo .
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transcendente e a outra pura,
simplesmente descritiva, que desarma a
consciéncia irrefletida’® devolvendo sua
instantaneidade” . Sartre explica que na
vida cotidiana a reflexdo impura ou
irrefletida predomina, embora mantenha a
reflexdo pura como estrutura original e
ideal. Logo, mesmo que haja uma
reflexdo impura, ela é um estado que pode
ser retomado e analisado como um objeto

psiquico transcendente.

Como se pode observar a consciéncia
impura é uma consciéncia irrefletida, isto
¢, 0 modo de ser da emocédo. Consciéncia
irrefletida ¢ uma forma de interacdo
intencional entre a consciéncia e objeto de
forma ndo tética (ou ndo posicional): “A
consciéncia emocional é primeiramente
irrefletida e, neste plano, ela s6 pode ser
consciéncia dela mesma no modo néo
posicional ” *°. Primeiro a consciéncia é
consciéncia do mundo ou consciéncia
intencional dirigida ao objeto, sé depois,
poderiamos ter a reflexdo posicional de si
mesma ou reflexdo pura.

Em O ser e o Nada a ontologia sartriana
se fundamenta na experiéncia reflexiva,
pois € por meio dessa experiéncia que se
fundamenta os problemas filoséficos, mas
Sartre pensa sobre os limites da reflexéo e
sobre a propria esséncia da reflexdo. Se a

reflexdo é de fato o0 modo de modificacao

A afeccdo pura é como uma consciéncia
de si mesmo, pois sendo um movimento
que produz a temporalizacdo a partir de
uma impressao originaria, trata-se de uma
relacdo entre ser e presenca (metafisica
tradicioal). O ponto-fonte € o presente
incessante, que Husserl concebe com
instante. O instante, denominado ‘“‘agora
pontual” seria uma arqui-forma da
consciéncia na qual Derrida estabelece a
simultaneidade entre passado e presente,
isto é, o vivido como afeccdo se da entre
retencdo e representacdo. Logo a
différance faz parte do processo de auto-

afecccdo.

A propria ideia de presente vivo ja
envolve uma extensdo temporal, pois
inclui além do agora, um passado e um
futuro. Em Husserl o “agora” é um limite
ideal como ponto de intersecdo ele nao
pode ser um dado fenomenol6gico: 0 som
que dura € a unidade sintética dos
multiplos modos de doacdo que se
apresentam a n6s’’. Para Derrida um som
como duracdo € sempre a retencao da fase
imediatamente precedente e protensdo da
fase que se lhe seguird. Com base nisso,
ele explica os limites da metafisica da
presenca. O som se apresenta sempre
como fluxo temporal, a partir de um
ponto-fonte, entrelagado continuamente

com uma ndo-presenca, aberta pela
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do vivido ao fazer deste um objeto,
quando ela se da de forma imediata ela é
irrefletida, portanto, podemos até refletir
sobre nossas acfes sobre 0 mundo em um
vai e vem constante entre consciéncia-
mundo e consciéncia-da-consciéncia-

mundo, mas na maioria das vezes

permanecemos no plano irrefletido. Essa é

a conduta humana habitual.

A emocao € uma consciéncia

Heidegger pensa que reencontraremos o todo
da realidade-humana, pois a emocdo é a
realidade-humana que assume ela propria e
se “dirige-comove” para o mundo. Husserl,

por sua vez, pensa que uma descricdo

Y

fenomenoldgica da emocdo trard a luz as
estruturas essenciais da consciéncia, pois

uma emogao é precisamente uma consciéncia
16

Seguindo os passos de Heidegger, Sartre
pensa que uma fenomenologia da emocgéo
seria a teoria capaz de compreender a
realidade humana (Dasein). Mas, para isso
seria preciso travar embates com a
psicanalise freudiana ou o que ele entende
Na

conclusédo de Esbogo para uma teoria das

como psicologia  experimental.

emocdes ja se encontram as diretrizes para
0s projetos futuros, isto é, a necessidade
de um método regressivo-progressivo

para a psicandlise fenomenoldgica.

retencéo e pela protensdo. O presente vivo
é entrelacado pela retengdo e protensdo. A
retengdo € um quase-presente e protenséo
uma intencionalidade a qual me dirijo a
um futuro proximo. Gragas a consciéncia
do tempo um objeto que percebo pode

expor 0 mundo nessa sintese temporal.

A voz é uma consciéncia

Em Gramatologia, o sentido do ser
historicamente como presenga manifesta
uma solidariedade entre fonocentrismo e
logocentrismo como proximidade absoluta
da voz e do ser, da voz e do sentido do
ser, da voz e da idealidade do sentido’.
Nesse momento, Derrida faz mencéo a
Heidegger’, pois a “voz do ser” é muda,
silenciosa. Entre o sentido e a voz, entre o
apelo do ser e a voz articulada ha uma
ruptura que traduz bem a posicdo
heideggeriana com respeito a metafisica
da presenca e ao logocentrismo. Talvez
por esta razéo, ele lembre o tom do texto
dado na epigrafe em que cita o Fragmento
inédito de um ensaio sobre a lingua de
Rousseau: “A escritura ndo é sendo a

representacdo da fala: € esquisito
preocupar-se mais com a determinacao
da 74

Acrescentando a fala de Saussure a esse

imagem do que do objeto”

tom preliminar: “a palavra escrita se

mistura tdo intimamente com a palavra
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Resumindo, nessa obra, Sartre trava
embates com Freud, sobre a questdo do
ego, do Id e a questdo do inconsciente,
numa tentativa de se pensar o papel das
“A

psicanalise existencial rejeita o postulado

emogbes  como  consciéncia:

do inconsciente: o fato psiquico, para ela,

é co-extensivo a consciéncia” ',

Em A interpretacdo dos sonhos, o papel
da expressdo da emocdo é desempenhado
por um aparelho orgéanico que é excitado
durante o sonho. A excitagdo produz a
emocao e aparecem imagens oniricas que
seriam a causa da emocdo. Essa causa,
segundo Freud, é externa ou uma vivéncia
psiquica. A emoc¢do produzida por
vivéncias reprimidas que ndo aparecem
em imagens claras de causa e efeito teriam
uma funcao neuronal que se da na ordem
do inconsciente, quando ndo se sabe a
causa e, portanto, a finalidade do
comportamento/acdo emotivos. Portanto,
em Freud existem imagens expressas em
sonhos que podem demonstrar a causa de
uma emocdo, mas ha casos em que nao é
possivel a identificacdo clara, precisa e
expressa da emocédo. Inspirado pelos
sonhos freudianos, Sartre diz que a

consciéncia emotiva assemelha-se a
consciéncia que adormece que se langa no
mundo dos sonhos “como se” mudasse de

corpo e eis porque as manifestagdes

falada de que é a imagem que acaba por
usurpar- lhe o papel principal” . A
escrita como representacdo da fala acaba

se tornando a protagonista.

Falar da voz e do sentido nos leva a
pensar na oposicdo que Heidegger faz a
Hegel na analise sobre o objeto do
pensamento em ldentidade e Diferenga:
“Para Hegel o objeto do pensamento é o
conceito
do

pensamento, designado provisoriamente,
55 16

pensamento absoluto como

absoluto. Para n6s o objeto

é a diferenca enquanto diferenca

Evidentemente essa critica de Heidegger a
Hegel interessa a Derrida, ndo apenas pela
do

diferenca, mas também porque vislumbra

mengéo pensamento enquanto

ai uma tentativa de superacdo da
metafisica da presenca, lembrando que
para Derrida: 1) um logocentrismo néo
do

pensamento de Heidegger e, portanto, ele

estd  completamente ausente
ainda carrega a determinacdo do ser do
ente como presenca; 2) é a questdo do ser
que Heidegger coloca a metafisica e com
ela a questdo da verdade, do sentido e do
logos: “Deve-se, portanto, passar pela
questdo do ser, tal como é colocada por
Heidegger e apenas por ele, para a onto-
teologia e mais além dela, para aceder ao

pensamento rigoroso desta estranha ndo-
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fisiologicas da emocgdo sdo no fundo
distarbios'®. A funcdo neuronal freudiana
¢ a que mais interessa a Sartre, mas deve
ser analisada em conjunto com a
influéncia que este tem de Husserl na

concepcao do ego.

Para Sartre, como vimos, a ideia do eu
unificador em Husserl foi pensada do
ponto de vista epistemolégico e do
da

conhecimento é

solipsismo, crenca de que o

fundado em nossa
experiéncia pessoal. Contudo, tratando-se
do ego, é necessario um pensamento que
inclui o Outro. A teoria da psique em A
Transcendéncia do Ego é reformulada em
O Ser e 0 Nada porque nessa obra entra o
ser-para-outro na constituicdo do ego.
Assim, 0 ego é determinado por dois
momentos: primeiro em um ato irrefletido
(sou iss0) e segundo em um movimento
para o0 outro: a definicdo do que eu sou
ndo é dada apenas por mim, mas esta no
Portanto, h& realmente

outro. uma

separagdo  ontoldgica entre o Eu

(consciéncia) e o Ego (imagem).

Assim, a transcendéncia do ego carrega
um elemento temporal, caracterizado pelo
movimento da paixao inatil que avanca
para o futuro. N&o se trata apenas da
relagdo “eu e o objeto do meu eu no
momento  do mas

choque”, uma

diferenca e determina-la corretamente”
7 Essa sugestdo de Derrida faz sentido
diante de sua critica a fenomenologia da
presenca porque como ele diz em A voz e
0 Fendmeno toda essa investigagéo levaria
a um limite da fenomenologia porque a
determinacdo do ser como idealidade
(problema da fenomenologia de Husserl)
se confunde de maneira paradoxal com a

determinag&o do ser como presenca:

N&o sé porque a idealidade pura é sempre a
de um ‘ob-jeto’ ideal, defrontando-se, estando
pre-sente diante do ato da repeticdo, a Vor-
stellung sendo a forma geral da presenga
como proximidade de um olhar; mas também
porque s6 uma temporalidade determinada a
partir do presente vivo como de sua fonte, do
agora como ‘“ponto-fonte ”, pode assegurar a
pureza da idealidade, isto é, a abertura da

repeticdo do mesmo até o infinito’.

A pergunta de derridiana: pode-se aplicar
a linguagem este tipo de distingdo entre
realidade e representacdo? Se supuser que
na pratica efetiva da linguagem a
representacdo seja apenas um acidente, ela
ndo seria essencial, nem constituinte.
Portanto ndo haveria como fazer essa
distingdo na linguagem. O proprio Husserl
percebe isso ao dizer que: “Na verdade,
quando eu me sirvo, efetivamente, como
se diz, de palavras, quer eu o faca ou ndo

com fins comunicativos (situemo-nos aqui
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prospec¢do, um lancar para o futuro, como
responsabilidade e como compromisso. O
ego ndo se constitui sem que o mundo e
com ele os outros estejam em uma
correlacdo necessaria. Sofrer, amar, ou
seja, se emocionar € o modo de ser do ego
como vivéncia do mundo. Logo, 0 ego se
forma na condicdo de vivéncia em devir,
como um ego carente que se determina
sem cessar porque carece de estabilidade:
somos instaveis e condenados a uma
existéncia dramatica e infernalmente

dependente do Outro.

A psicologia fenomenoldgica

Conforme visto, Sartre no esboco das
emocdes ja demonstra interesse em fundar
uma

psicologia  fenomenoldgica e

posteriormente uma psicanalise
existencial. Sua proposta € de uma analise
transcendental da emocdo, isto €, a
consciéncia como um todo organizado ou
a totalidade da realidade humana. O
processo investigativo de Sartre na teoria
das emocdes tem um objetivo claro:
mostrar a importancia das emoc¢des para a
compreensdo da realidade humana. A
emocao é um “modo de ser” e de “existir”
da consciéncia que compreende o mundo,
modifica 0 mundo e faz escolhas Para
Sartre somos sempre consciéncia porque

somos livres.

antes dessa distingdo e na instancia do
signo em geral), devo, logo de saida,
operar (em) uma estrutura de repeticao
cujo elemento s6 pode ser representativo ”
79.

Derrida prenuncia seu alerta sobre o

perigo da escrita como suplemento. A

significacdo, sendo essa  estrutura
representativa, ndo pode iniciar um
discurso “efetivo” sem estar

originariamente empenhada em uma
representatividade indefinida, porque o
signo para ser signo deve ocorrer varias
vezes, ser repetido e permanecer sempre 0
mesmao.

Isso permite pensar que O

fonema/grafema tem que ter uma
idealidade formal que permita o seu
reconhecimento. Logo, a identidade ideal

€ uma representacao.

A fenomenologia atormentada

O conceito de idealidade fica no centro da

problematica husserliana: o ser da
idealidade da expressdo linguistica é o seu
cardter de repeticio e, portanto de

representacdo. A estrutura do discurso é
ideal se sua forma sensivel (a palavra)
permanecer sempre a mesma. Mas se a
idealidade da expressdo é a repeticao
como conciliar a idealidade e a presenca?
Derrida lembra que a idealidade pura é
sempre a de um objeto presente diante do
ato de

repeticdo  porque SO a
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A intengdo de Sartre é a de uma nova
abordagem para as emocdes tendo o0 apoio
da fenomenologia de Husserl e da analise
da realidade humana baseada no Dasein.
Segundo Heidegger'® a partir da analise da
atitude humana, em especial a atitude
interrogativa sobre o sentido do ser, é
possivel alcancar a realidade humana no
Seu “ser” e no seu “existir’ ao mesmo
tempo. Essa simultaneidade interessa a
Sartre por duas razdes principais: a
primeira porque permite compreender o
devir temporal do Para-si, isto é, a paixdo
inatil da realidade humana na perspectiva
do tempo e, a segunda, porque tendo em
vista a analise da realidade humana

temporal, é possivel vislumbrar uma
antropologia das emocdes.

A antropologia das emocdes lida com a
regulacdo da emocdo para a vida social. A
conduta emocional tem
da

compreensdo da emo¢do como conduta

ideia de

necessidade reflexdfo para a
habitual no mundo. Afinal de a emocéo é
uma consciéncia, ela carrega as estruturas
fundamentais do ser humano, como ser

consciente.

da

consciéncia de Husserl, toda consciéncia é

Considerando a intencionalidade
consciéncia de alguma coisa, inclusive de
si mesma. Mas a consciéncia que da

significado ao mundo jamais poderia ser

temporalidade determinada a partir do
presente vivo pode assegurar a pureza da
idealidade

possibilidade de repeticao.

que é justamente a

Nesse ponto, encontra-se uma

“fenomenologia atormentada” para ndo
dizer contestada, suas proprias
do da

temporalizacdo e da constituicdo da

por
descricoes movimento
intersubjetividade. Esse movimento tao
necessario e decisivo constitui-se como
ndo presenca que, todavia precisa ter um
valor reconhecido, como néo vida ou néo
presenca, nao pertinéncia a si do presente
vivo, uma inextirpavel nao-originalidade.
Derrida elabora um convite a Heidegger
que possibilita a apresentacao
(Darsltellung)®® de uma ndo presenca,

retirando da fenomenologia esse tormento.

A fenomenologia pressupde a metafisica
da presenca, sem garantir a presenca de
um sentido originario, ja que o signo
expresso em um momento presente ja é,
como todo signo, repeticdo. Presenca e
repeticdo se embaralham, se contaminam,
do

fenomenologico. Nos textos de Husserl

abalando a consolidagédo ideal
sobre o tempo, A consciéncia intima do
tempo, § 6, p. 53, a génese do proprio
tempo se constitui na consciéncia de

acordo com o movimento de retengédo e
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reduzida. Em O Ser e o Nada, ele dedica
da

temporalidade psiquica em uma ligacédo

um  capitulo ao  problema
com o problema da reflexdo. Para Sartre, a
reflexdo é o Para-si consciente de si
mesmo, mas esse ndo é o seu modo
habitual de ser. Em geral e quase sempre
intencionamos um objeto, mas raramente
pensamos sobre o ato de intencionar. Mas,
0 que fazer ou como se dad a
intencionalidade da consciéncia quando o
refletido é a reflexdo? O que acontece
nesse “entre”? Ou, nas palavras de Sartre:

0 que separa o refletido do reflexivo?

Segundo Sartre, o reflexivo estd separado
do refletido por um nada, pois a reflexdo é
uma nadificacdo do Para-si que ndo pode
vir de fora, mas é um modo de ser do
Para-si enquanto fuga de si mesmo. A

reflexdo pode ser a possibilidade do elo

entre temporalidade psiquica e a
temporalidade  original  (ideia  de
simultaneidade)  baseada nas  trés

dimensdes fenomenol6gicas do tempo:
passado/presente/futuro (como j& havia
proposto Husserl), pois todo o processo de
duracdo psiquica pertence a consciéncia
refletida. De fato ndo se pode “agarrar” o
tempo presente, nem mesmo o instante,
mas “posso sentir 0 tempo passar” 20 A
temporalidade psiquica € a duragdo

vivencial, o sentimento do instante que

protensdo. Isso explica essa sensacdo de
presenca ou o0 agora atual como pontual
que privilegiou 0 agora-presente no
interior da filosofia. A ideia de presente é
a propria ideia de consciente. Portanto, “a
consciéncia transcendental” ndo é nada
mais (nem outra coisa) sendo a
consciéncia psicoldgica. O psicologismo
transcendental desconhece isto: “se o
mundo tem necessidade de um suplemento
de alma, a alma, que estd no mundo, tem
necessidade desse nada suplementar que €
0 transcendental e sem o qual nenhum

mundo apareceria .

Da mesma forma, na historia da
metafisica a prépria palavra “tempo” é
uma metéfora que recobre o “movimento”
da diferenca pura que constitui a presenca
a si do presente vivo, dissimulando o
préprio conceito de auto-afeccdo. Em Ser
e Tempo Heidegger questiona algumas
aporias provindas de Aristoteles (Fisica
IV) como por exemplo, a possibilidade do
agora. O agora n&o poderia existir como
ente (presenca) ja que seria impossivel ser
capturado. O presente € um limite entre
passado e futuro e sua compreensdo
acontece como ndo-ente (auséncia). Esse
conceito vulgar de tempo € questionado
por Derrida em Margens da Filosofia,
pois compreender o0 tempo como auséncia

¢ desde j& possuir uma pré-compreensdo
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“estd sendo” e o sentimento de unifica¢do
das trés dimensbes temporais como um

presente que dura.

Assim, a realidade humana compreende e
d& origem ao tempo como duragdo ou 0
devir-do-tempo. Esse devir temporal pode
ser uma recusa do instante nessa
perspectiva do Para-si reflexivo como
fuga, como “paixao indtil”, todavia o ato
de refletir também pode estar direcionado
para um passado ou um futuro projetado
enquanto “Em-sis”. Heidegger, em Ser e
Tempo (1927) problematiza a questédo do
tempo como “horizonte possivel de toda a
compreensdo do ser em geral” . Para
Heidegger a tradicéo filosofica esqueceu-
se do ser. Ao fazer uma retrospectiva
filoséfica sobre a questdo do ser,
encontra-se em Platdo a ideia do ser como
parousia, aquele que se compreende como
estando sempre presente e disponivel, ou
seja, ha um sentido ontoldgico-temporal
de parousia como presenca. Ao contrario
de Platdo, Heidegger entende o ser como
tempo, como 0 que ndo estd
originariamente presente, mas “tornando-
se 0 que €”.

Essas nocdes heideggerianas levaram

Sartre a pensar a “reflexdo” como
fracasso, pois o Dasein é a realidade

humana que interroga (reflete) sobre seu

do tempo enquanto ente sob negagéo:
“Desde que o ente é sindnimo de presente,
dizer o nada ou dizer o tempo é dizer a

mesma coisa.” .

Derrida recorda que a palavra “ser” sé
pode ser lida sob rasura (um riscar
isto é:

cruciforme), “Apaga-se

conservando-se legivel, destroi-se dando
a ver a ideia mesma de signo”®. O
significado do termo “ser” é colocado sob
rasura, sem tolamente apaga-lo, uma cruz
que exclui, apaga a palavra, mas permite
que esta seja vista. A rasura expressa 0
problema da auséncia e da presenca de
significado na linguagem. “Ser” é uma
palavra imprecisa, mas necessaria e sob
rasura ela mantém a ideia de uma auséncia

que significa.

A rasura € uma prética literaria na qual as
palavras ou os termos sdo colocados sob
apagamento. Heidegger na conferéncia
“Da pergunta sobre o Ser” especula sobre
a natureza probleméatica de definir
qualquer coisa utilizando-se da palavra. O
significado do termo 'Ser' é contestado e
Heidegger risca a palavra com “X”. Uma
vez que a palavra é imprecisa, ela é
riscada, mas como ela é necessaria
permanece legivel. De acordo com o
modelo heideggeriano, 0 apagamento

expressava 0 problema da presenca e
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proprio ser na temporalidade. Essa é a
caracteristica do Dasein de Heidegger e

essa € a caracteristica do Para-si de Sartre.

O Dasein tem o futuro como instancia
temporal privilegiada, pois se vendo no
futuro ele retorna ao presente e se angustia
diante da sua caracteristica de ser finito,
diante da morte e diante do nada e o Para-
si de Sartre ja é aquele que se compreende
como o proprio nada e como Vvimos,

justamente porque reflete.

Considerando a emogdo como uma
consciéncia irrefletida, a pergunta de
Sartre se dirige a necessidade da emocéo
para o0 ser humano. Em outras palavras,
Sartre pergunta sobre as condi¢bes de
possibilidade da emocédo na interrogacao:
“O que dever ser entdo uma consciéncia
para que a emocdo seja possivel, talvez
até para que seja necessaria?” %. Quando
se introduz uma finalidade para a emocao,
a conduta emocional passa a ser um
sistema organizado de meios que visam
um fim. Nesse caso, as emocoes
funcionam como uma representacdo: uma
escapatoria  particular, uma trapaca
especial %. Percebemos nesse momento,
que mais do que uma trapaca, a emocao e

uma negacao do mundo real.

Para Sartre, o papel funcional da conduta-

auséncia de significado na linguagem.
Dessa forma, o préprio signo pode ser
colocado sob rasura como uma coisa mal
nomeada. Heidegger estava preocupado
em tentar retornar o significado ausente
para o significado presente e colocar uma
palavra ou termo sob rasura, pois como

dito por Derrida:

Heidegger também o lembra quando em Zur
Seinsfrage pela mesma raz&o ndo permite ler
"SER’

Durchstrichung) (o

a palavra sendo sob um cruz

(kreuzweise riscar

cruciforme). Essa cruz ndo €, contudo, um
signo simplesmente negativo. Essa rasura é a
Gltima escritura de uma época. Sob seus
tracos apaga-se conservando-se legivel, a
presenca de um significado transcendental.

Apaga-se conservando-se legivel, destrdi-se

dando a ver a ideia mesma de signo” .

Esse apagar-se permite um pensamento
sobre o rastro em um campo de tensdo
entre presenca e auséncia e assim, a
palavra SER colocada sob rasura como
um apagamento que exclui se deixando
ver, permite uma alusdo a filosofia da néo
presenca como rastro. Assim como 0
efeito da différance, o pensamento do
rastro ndo se apaga se deixando ver ma
rasura.
Derrida reconhece um horizonte em

Heidegger no qual o sentido do “ser” ndo
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emocdo € inegavel, mas é também
incompreensivel. SO a consciéncia pode
explicar a finalidade da emocdo e o
grande problema estd no fato de os
psicologos pensarem a consciéncia da
emocdo como reflexiva. A consciéncia
emocional é sempre primeiramente
irrefletida e s6 depois “talvez” se possa
fazer uma reflexdo sobre a acdo ou a
intencionalidade proveniente  dessa
emocdo. Esse segundo momento ndo €
obrigatdrio na nossa relagdo com o mundo
ou na nossa vida cotidiana. Por exemplo,
nesse momento ndo preciso ter a
consciéncia de ler para ler, mas leio, sinto
e me emociona sem refletir sobre essas
acoes que decorrem irrefletidamente
porque h4& em mim uma disposicao

afetiva.

O nada e o drama da existéncia

Sartre reconhece em Heidegger que ha

certas disposicdes® que sdo mais
fundamentais para a compreensdo do ser
humano. Sartre de apropria da descricao
heideggeriana da disposicdo da angustia
para pensar o papel do “nada” na emocéo
e nas formas com as quais lidamos com o
mundo. Uma dessas formas é pelo desejo.
No momento em que estou prestes a obter
aquilo que desejo, vejo que preciso mais.
Sartre chama esse movimento de drama da

existéncia: vocé deseja, acredita, mas ha

é um significado transcendental, mas ja é,
desde j& um sentido do inaudito, um
rastro significante determinado como a
nocao de différance. Différance é diferir, é
diferimento e ainda “ance” que a ideia de
movimento e, portanto, ndo se fixando em
um tempo e espaco. A différance é um

I3

efeito: “... essa diferenca grafica (0 a no
lugar do e), esta diferenga marcada entre
duas notacGes aparentemente vocais,
entre duas vogais, permanece puramente
gréafica: escreve-se ou lé-se, mas ndo se

8 Esse

ouve, ndo se entende”
neografismo criado por Derrida questiona
a tradicdo fonocéntrica porque o “a” sendo
uma marca muda escapa a ordem sensivel
da fala, logo ndo se apresenta como
presenca. A diferenga marcada entre 0 a e
0 e pode sugerir a necessidade de nos
deixarmos remeter para uma ordem que
ndo pertence mais a sensibilidade nem a
inteligibilidade, mas uma idealidade
ligada a objetividade e ao entendimento:
uma marca muda, inaudita que se da no
jogo do diferir, isto é, num processo de
protelar, adiar ou retardar, instituindo a
diferenca em um continuo “ance”, como
uma extensdao temporal, caracterizando
assim a ideia de um rastro como protenséo

e retengdo, um traco, como nada.

A filosofia da ndo-presenca e o rastro

O debate em torno da possibilidade de
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uma distancia que separa constantemente
consciéncia e mundo. Essa “distancia” ndo
é fisica, mas € uma distancia inefavel. O
drama da existéncia é que nadificamos
constantemente o que somos. O que
interessa € 0 que seremos, faremos do
mundo e de nds mesmos. Por isso a
consciéncia nao € um ser, mas um modo
de ser que se caracteriza pela falta de ser,

nessa distancia de co-incidéncia.

Como “distancia inefavel”, o nada permite
uma investigagdo sobre a instabilidade da
consciéncia. Sartre investiga as analises
husserlianas sobre a relagdo entre o
conteddo psiquico (subjetivo e incapaz de
idealidade da
significacdo (objetiva e representavel).

ser representado) e a

Nos Prolegdmenos a ldégica pura -
a Vi,
demonstra a relacdo entre idealidade e

Investigacbes de | Husserl
contetido psiquico, isto é, as condicGes de
possibilidade ideais objetivas diante de
um conhecimento tedrico e subjetivo. Para
Husserl, a idealidade das significacGes é
condi¢do objetiva do conhecimento, mas
suficiente contetido

ndo é para 0

psiquico®.

Um conteddo psiquico é perpassado por

formas de relagdo que incluem

movimentos afetivos entre a consciéncia e

0 mundo. Sartre compreendeu que existem

uma filosofia da ndo-presenca pode recair
em nogdes como auséncia negativa ou até
em inconsciente, mas Derrida frisa bem
que ndo se trata de se opor a esses
conceitos, pois até mesmo Husserl
escreve: “E um verdadeiro absurdo falar
de um conteldo ‘inconsciente’ que sO se
tornaria consciente na posterioridade
(nachtraglich)” ®. Em Freud e a cena da
escritura, ele vai pensar o tempo na
desconstrucdo. Um passado que nao foi
nunca presente e um porvir futuro que nao
pode ter a forma de uma
producéo/reproducdo na presenca. E um
do

(Bewusstsein) e,

fora tempo e a consciéncia

necessariamente, ser-
consciente em cada uma de suas fases,
pois a fase retencional tem consciéncia da
precedente: “a retencdo de um contetdo
inconsciente é impossivel...” (...) “se cada
‘conteddo’ é em si mesmo necessariamente
absurdo

'inconsciente’, torna-se

interrogar-se sobre uma consciéncia

ulterior que o daria” ®. Derrida prefere
usar uma imagem do rastro, como cauda
de cometa, para explicar esse movimento

temporal:

Apesar de toda a complexidade da sua
estrutura, a temporalidade tem um centro
inamovivel, um olho ou um nucleo vivo, e é a
pontualidade do agora atual. A ‘“apreensdo
do-agora é como o nucleo face a uma cauda

de cometa de retencdes” , e “cada vez, s6 ha

124




duas formas de o ser humano se relacionar
com o mundo: uma pratica e reflexiva e
outra emocional e irrefletida. Claro que
isso também gerou interpretacbes que
colocaram Sartre, mais uma vez, na
categoria de um dualista incorrigivel
(lembrando a polémica dos modos de ser,
como em-si e para-si) %°. Entretanto, o que
Sartre gostaria de dizer é que o mundo
pode parecer a consciéncia como um
complexo de utensilios ou como uma
totalidade de ndo-utensilios, pois 0 mundo
ndo ¢ feito de “livros e cal¢cados™, mas de
“livros que devem ser lidos” e “cal¢ados

» 27 isto é, 0

que devem ser conservados
ato de “ler” ou de “conservar” é que rege
nossas verdadeiras acdes e relagbes no
mundo. Essas relagdes podem acontecer
refletida

de maneira (racional) ou

irrefletida (emotiva).

Para constituir 0 ego, a consciéncia tem
que refletir sobre si mesma numa relacéo
entre 0 Je e 0 Moi. Mas, a consciéncia ndo
consegue refletir sobre si  mesma
diretamente. De inicio ela precisa ser
consciéncia de alguma coisa e s6 depois
(talvez) ser consciéncia de si. Essa
mediacdo é necessaria porque o modo de
ser da consciéncia da-se na forma do ser-
Se a reflexdo

no-mundo. impura €

cumplice da reflexdo pura para a

constituicdo do ego, isso ndo retira o

uma fase pontual que esta agora presente, ao
passo que as outras se ligam a ela como

cauda de retencéo *

Essa imagem do cometa nos permite
pensar alguns pontos essenciais nessa
discussdo em torno da linguagem e da
idealidade do sentido em algumas etapas
argumentativas, na leitura por Derrida de
Freud, Heidegger e Husserl. Esse efeito
retardado pode ser pensado como
différance, pois ainda € um movimento de
efeitos, de remissdes, producdo de efeitos
de efeitos que diferem e remetem a outros
efeitos em cadeia. Derrida aposta num
movimento da desconstrucdo que de inicio
faria uma inversdo das hierarquias
binarias e em seguida um deslocamento,
num duplo movimento, duplo gesto, sendo
essa a caracteristica de uma nova escrita, a
simultaneidade, o estilo plural que permita

um pensamento do rastro e seus efeitos.

Freud elaborou uma teoria sobre o efeito

retardado  (nachtraglich). O termo
empregado por Freud nos estudos sobre a
histeria (1893-1895) permite analisar a
relacdo entre temporalidade e causalidade
psiquica®™. Em Gramatologia, segundo a
do

impressoes,

nota tradutor: “experiéncias,

rastros  mnésicos  sdo
remanejados ulteriormente em fungéo de
experiéncias novas, de acesso a um outro

grau de desenvolvimento *°. H4, portanto,
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caréater de objeto do ego transcendente.

De fato, Sartre separa 0 eu (consciéncia)
do ego (objeto) assim como deixa claro
que existem “dois modos de ser”: de um
lado, h& o para-si: ser da consciéncia, que
pode ser a emocdo, a imaginacdo, a
reflexdo e até a consciéncia irrefletida,
pois é um modo de ser espontaneo e livre
e, por outro lado, h4 o em-si: ser dos
objetos transcendentes, visados pelo Para-
si que pode ser qualquer objeto percebido,
qualquer objeto imaginado, qualquer
objeto que cause a emogdo e mesmo 0 ego

como objeto transcendente.

Com base nessa premissa, Sartre néo
critica Freud por este ter separado o Eu do
Ego. A critica sartriana a Freud esta na
subordinacdo que este faz do Id ao Ego ao
diferenciar consciente de inconsciente: “A
diferenciacdo do psiquico em consciente e
inconsciente é a premissa basica da
psicanalise e o que a ela permite
compreender e inscrever na ciéncia os
processos patoldgicos da vida psiquica,
tdo freqlientes e importantes” 2. O Id
seria a pulsdo ou “tendéncias primordiais”
inatas ou oS

“complexos” que se

constituem no decorrer de nossa

existéncia e coexistem com o ego. Freud

descreve assim a relagéo entre ego e Id:

um cardter de temporalizacdo e de
espacamento no qual ndo ha origem, mas
movimento; no qual o tempo do mundo
engloba o tempo psiquico, algo
denominado de consciéncia-tempo; ou
seja, existe algo como uma experiéncia
que engloba tanto a anterioridade quanto a
posteridade e uma

que pressupGe

familiaridade de repeticédo e de diferenca.

Derrida explica que o espacamento faz
com que o “presente,” apareca em relacédo
com outra coisa que ndo ele mesmo,
guardando em si a marca do passado e
deixando-se ja moldar pelo futuro, logo se
constituindo sob aquilo que ndo é ele
mesmo. A nog&o de espacamento une-se a
no¢do de différance. Assim como a
do

soliloquio e a inaudita letra “a” da

inaudita presenca incomunicavel
diferenca, pode-se ver em Derrida o rastro

(e ndo signo) norteando toda a
possibilidade de expressdo do sentido.
Existe o rastro significante e a prépria
instituicdo do rastro como significagéo.
Derrida toma emprestados esses dois
conceitos do senso comum: rastro e
instituicdo, mas ndo os utiliza de forma
convencional. Pensa o rastro instituido em
uma estrutura de remessa de significantes
em um  movimento  “imotivado”
necessario a passagem do simbolo para o

signo:
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A importéncia funcional do ego se manifesta
no fato de que, normalmente, o controle sobre
as abordagens & motilidade compete a ele.
Assim, em sua relagdo com o id, ele é como
um cavaleiro que tem de manter controlada a
forca superior do cavalo, com a diferenca de
gue o cavaleiro tenta fazé-lo com a sua
prépria forca, enquanto que o ego utiliza
forcas tomadas de empréstimo. A analogia
pode ser levada um pouco além. Com
freqliéncia um cavaleiro, se ndo deseja ver-se
separado do cavalo, é obrigado a conduzi-lo
onde este quer ir; da mesma maneira, 0 ego
tem o habito de transformar em acdo a

vontade do Id, como se fosse sua propria. %.

De acordo com essa descri¢do de Freud, o
ego pensado por Sartre parece ser bem
diferente, em termos de funcionamento,
de estrutura e de finalidade. Para Freud, o
ego ndo é um objeto, mas parece ser a
prépria consciéncia racional enquanto o Id
¢ 0 inconsciente irracional ou a paixdo.
Para Sartre 0 ego é um objeto-imagem
transcendente, isto €, uma imagem da qual
a consciéncia pode pensa-la ou até mesmo
cria-la, como é possivel verificar na tese
da imaginacdo criadora. Mas o0 que seria 0

Id freudiano para Sartre?

As emocdes descritas como estratégias
para lidarmos com as dificuldades do
mundo, uma espécie de ma-fé, possuindo

assim uma finalidade “telos”, permitem

O rastro (puro) é a différance. Ela néo
depende de nenhuma plenitude sensivel,
audivel ou visivel, fonica ou gréfica ao
contrario, é a condicdo destas. Embora néo
exista, embora ndo seja nunca um ente-

presente fora de toda plenitude, sua

possibilidade é anterior, de direito, a tudo que
se denomina signo (significado/ significante,

conteudo/expressdo, etc.), conceito ou

operacao, motriz ou sensivel.”*

Partindo dessa diferenca, Derrida salienta
a importancia de se ir além da
terminologia de Saussure. Para este o
significado e o significante sdo
inseparaveis, como ‘“duas faces de uma
Gnica e mesma producdo” %2. A proposta
de Derrida é mostrar a trama diferencial
subjacente ao proprio significante. Neste
ndo ha um traco universal de linguagem,
mas compreende que tudo isso aconteceu
devido ao dualismo que se pressupds ao
conceito de signo e que resultou em
hierarquizacbes, como esta que levou
Saussure a compactuar com a 0posicdo
binaria, o significado no plano inteligivel

e o significante no plano sensivel.

A nocdo de “jogo”, usado por Derrida,
mostra que na linguagem podemos fazer
operacgdes de substituicdo infinitas e por
iISSo mesmo ndo poderia haver centro, um

significado transcendental ou uma logica
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certas aproximacoes entre Id freudiano e a
emocdo em Sartre porque quando Freud
separa 0 Id do Ego ele isenta o Eu das
responsabilidades sobre o0s seus atos,
como numa atitude de méa-fé, em que o
Os

exemplos sartrianos podem esclarecer

mentiroso mente pra si  mesmo.
essas aproximacGes. Em um deles, cita
uma mulher que desmaiava diante de um
bosque de loureiros®*. O psicanalista
descobre em sua infancia um acidente
sexual ligado a um bosque desse tipo. A
emocdo em forma de desmaio seria uma
fuga diante da revelagdo a ser feita, uma
saida estratégica da situacdo ou um
fendmeno de recusa ou censura. Assim
perguntamos: seria a emogao uma espécie
introduzir a

de repressdéo? Ou, ao

finalidade da emocdo, Sartre estaria
pensando a emoc¢do como parte de um
sistema que poderia ser convocado para
mascarar uma conduta que ndo se pode
assumir ou de que se deseja escapar? Em
outras palavras, poderiamos perguntar:
seria a emocao finalista uma forma de

ma-fé?

Para Sartre existe um telos para a emocdo:
“é que, na verdade, se reintroduzirmos
aqui a finalidade, podemos conceber que
a conduta emocional ndo é de modo
algum uma desordem: é um sistema

organizado de meios que visam um fim”

da presenca. Derrida explica o jogo
da

momentos: a) a lingua é constituida por

operacional linguagem em trés
um numero finito de elementos: o0s
fonemas; b) tais elementos podem se
articular em leis combinatérias que
também se realizam num numero finito;
mas, c) a lingua, apesar dessa finitude de
elementos e de leis combinatorias, oferece
a possibilidade de um desempenho
infinito. Por qué? O desempenho da
lingua mostra que ha uma disparidade que
ocorre no signo, uma disparidade entre
significado e significante. O significado é
da ordem do conhecido, pois esta
submetido a lei, as regras, a convencao,

mas o significante nd0.%

Derrida percebe em Saussure que: hd um
vir-a-ser-signo do simbolo. Por isso, a
estrutura geral do rastro imotivado faz
comunicar na mesma possibilidade o
movimento de temporalizacdo e a
linguagem enquanto escritura®. N&o é por
acaso que nos itinerarios decisivos de
Freud encontramos modelos metafdricos
que ndo sdo retirados da linguagem falada,
mas de uma grafia que ndo esta sujeita a
palavra. Desde Platio e Aristoteles
ilustram-se por meio de imagens graficas
as relacdes entre razdo e experiéncia, da
percepcdo e da memoria, mas ainda é

preciso pensar na escritura. Em Freud e a
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*! Para Freud a emog&o é expressa como
um mecanismo de defesa (ha, portanto,
também em Freud, uma finalidade para
emocdo), o que faz Sartre deduzir que
mesmo em Freud a emog¢do € uma atitude

de ma-fé.

A descricdo da emocdo freudiana é
baseada em uma maquina, como um
mecanismo de projecdo. Em Publicacdes
(1886-1889)  Freud,

representa estados psiquicos, como 0 caso

pré-psicanaliticas

das emocbes, em uma descricdo do
sistema nervoso, uma espécie de maquina

neuroldgica. Nessa representacdo, ele

classifica os neurbnios através de duas
funcbes: as quantitativas, que respondem
aos estimulos externos ou excitagdes
internas de ordem fisioldgicas; e as

qualitativas, capazes de distinguir o0s

estimulos ou sensagdes conscientes e 0s

sentimentos:

Durante uma noite em que estive muito
ocupado... de repente as barreiras cairam
por terra, os véus se desfizeram e me foi
possivel enxergar desde os detalhes das
neuroses até os determinantes da consciéncia.
Tudo pareceu encaixar-se e as engrenagens
se ajustavam, dando a impressdo de que o
conjunto era realmente uma maquina que
logo comecgaria a andar sozinha. Os trés
sistemas de neurénios, as condi¢es livres e

ligadas da quantidade, os processos primario

cena da escritura, Derrida explica a
metafora freudiana para se pensar a
estrutura do aparelho psiquico como uma
maquina de escrita, partindo da questdo: o
que é um texto e o0 que deve ser o psiquico
para ser representado por um texto?*, ele
Vé a necessidade de se investigar a relacéo
entre 0 psiquico, a escritura e o0
espacamento, na histéria do psiquismo, do
texto e da técnica.*

O gesto de Freud abriu um novo tipo de
questdo sobre a metaforicidade, sobre a
escritura e o sobre espacamento em geral.
Isso implica numa discussdo em torno da
linguagem e em torno do objeto literario
em especial”’. Em especial no texto
freudiano, “Notas sobre o bloco Méagico”,
(1925), encontra-se o projeto do complexo
psiquico. Nesse texto estdo representadas
muitas soluc@es as dificuldades anteriores
abertas e prometidas no Esboco da
psicanalise (1895), principalmente no que
se refere a memoria. Recusando a
distincdo da época entre “células de
recepcdo e células de recordacdo”, Freud
constrdi a hipotese de “grades de contato”
da abertura do

e da “exploragdo”,

caminho®.  Metaforicamente  nessa

descricdo  neuroldgica haveria duas

espécies de neurdnios: 0s permeaveis
(percepgdo) que ndo oferecem nenhuma
rettm nenhuma

resisténcia e ndo
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e secundério, as tendéncias principal e de
compromisso do sistema nervoso, as duas
regras biolégicas da atencdo e da defesa, as

indicacbes de qualidade, realidade e

pensamento, 0 estado dos  grupos

psicossexuais, a determinacdo sexual do

recalcamento e, por fim, os determinantes da
consciéncia como funcdo perceptiva - tudo
isso se coadunava e ainda se coaduna! E

claro que mal posso conter minha alegria *.

Nesse sonho, a “maquina” psiquica parece
ndo apenas funcionar em todas as suas
partes e engrenagens, como também ter
plena “consciéncia” desse funcionamento.
Nessa maquina a regra de defesa estd em
alerta e, considerando a “tese da emocéo
transformadora” de Sartre pode-se pensar
o Id freudiano em proximidade com a
emocado porque a emocao em Sartre tem
um duplo movimento: Primeiro, a emogao
é uma fuga: podemos fugir da situacdo
criando outro mundo justificado por nés e
assim justificamos a nos mesmos.
Segundo, a emocédo funciona como uma
negacdo do real. A emogdo recorre ao
imaginario criando a possibilidade de
alcancarmos nossos desejos, fingindo para
que o imaginario nos dé o que queremos.
A imaginag&o é a consciéncia se dirigindo
ao mundo negando-o, mas ao MmMesmo
tempo permanecendo nele. Ela s6
consegue negar o mundo e se afastar dele

porgue se mantém nele.

impressdo e os outros funcionariam como
grades de contato que de acordo com a
quantidade de excitacdo, conservariam seu
oferecendo assim a
da
“carregadores  da

traco impresso,

possibilidade de  representacdo
memoria.  Esses

memdaria” sdo 0s responsaveis pelos

acontecimentos psiquicos.

Em outra obra, Margens da Filosofia,
referindo-se ao texto de Freud Esboco de
Psicanalise, Derrida demonstra que,
mesmo em Freud, os conceitos de rastro
(Spur) de

(Bahnung) também sdo inseparaveis da

sulcamento/facilitacdo
diferenca: “Nao se pode descrever a
origem da memdria e do psiquismo como
memoéria em geral (consciente ou
inconsciente) sendo tendo em conta a
diferenca entre “sulcamentos”. Freud di-
lo expressamente. Ndo ha “sulcamento”
sem diferenca nem diferenca sem rastro”
% Freud enfatiza a diferenca entre
percepcdo e memoria, para comprovar
com base principalmente na freqtiéncia da
repeticdo da mesma impressdéo e na
capacidade de resisténcia por parte dos
neurdnios que sé a memoria pode reter
tracos capazes de representar a esséncia
do psiquismo. Em Freud e a cena da
escritura, Derrida ainda explica que a
diferenca entre as exploracbes seria a

verdadeira origem da memdria e, portanto,
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O mundo imaginario seria, dessa forma, a
estratégia possivel para lidarmos com a
emocao. Nesse caso, ha um privilégio da
imagem mental e Sartre desenvolve essa

teoria na obra O Imaginario.

O analogon psiquico

Em O imaginario, imagem mental,
fotografia, e caricatura sdo as trés
realidades que aparecem como trés

estagios de um mesmo processo que teria

como objetivo, por exemplo, tornar
presente, por exemplo, o rosto de Pierre.
Nos casos da fotografia e da caricatura
existe um suporte fisico que auxilia no
processo: 0 analogon. A foto € uma coisa,
assim como caricatura € uma coisa. Como
coisa pode-se analisar as linhas, as cores,
a textura do papel. Os sentidos estéo
envolvidos presentemente e “a coisa”
possui uma funcdo clara: representar algo
“através” desse analogon. J& o primeiro
caso € mais dificil de determinar, pois
parece que a imagem mental de Pierre se
da num vazio. Podemos perguntar entéo,
uma representacdo necessita de um
suporte material? O que essas trés

realidades tém em comum?

Sartre dird que devemos pensar no sentido
que anima a intencdo que é a mesma para
0s trés casos: tornar presente alguma coisa
isto

gue esta ausente ou inexistente,

do psiquismo.

Dessa forma, nunca temos acesso aquilo
que é originario, mas na diferenca e na
repeticdo podem-se encontrar 0s vestigios
do

“vestigio™: “E preciso pensar 0 ser-

rastro. O presente vivo € um
originario a partir do vestigio e nédo o
contrario” *°. Para Derrida o vestigio é a
intimidade do presente vivo com 0 Seu
fora e a temporalizacdo do sentido é
espacamento e assim reconhece em

Husserl: “de natureza temporal, ele
(espacamento) nunca estd simplesmente
presente, ele ja estda sempre empenhado
no “movimento” do vestigio, isto é, na

ordem da “significacdo " %%,

O espagamento psiquico

Espacamento é temporalizacao e, por isso,
é preciso que se fale sobre a memdria. De
acordo com uma nota dos tradutores em
Margens da Filosofia: “A diferenca entre
os sulcamentos é a verdadeira origem da
meméria e, portanto, do psiquismo” %2,
Através da nocdo de espacamento,
Derrida p6de articular temporalidade e
diferenca em Husserl e em Freud. Em A

interpretacédo dos sonhos:

O inconsciente é a verdadeira realidade
psiquica, em sua natureza mais intima, ele

nos é tao desconhecido quanto a realidade do
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porque a consciéncia imaginante ndo pode
suspender uma caracteristica essencial da
imagem: seu objeto € um nada. A
conseqiiéncia dessa afirmacdo de Sartre
mostra que o0 ato imaginativo é
independente do representante analdgico
ser fisico ou psiquico. E possivel entdo
uma representacdo psiquica, ou seja, um
analogon psiquico? Se uma foto ou uma
caricatura serve de matéria e suporte para
a imagem, existe um fenbmeno de
imagem que parece ter a mesma natureza:
um cartaz com uma palavra ou frase
escrita. Da mesma forma que o retrato e a
caricatura, o cartaz é uma coisa e tem a
funcdo de suporte para a imaginacdo ou
um pensamento. Entretanto séo diferentes.
Sartre analisa um cartaz com as palavras
“Escritério do Subchefe”. Dizemos que
“compreendi as palavras” porque as
decifrei. Para Sartre ndo é bem assim: Os
tracos pretos ndo dizem nada, mas apenas
0 objeto que viso através dele. Essa nogédo
do “através” ¢ importante porque o
“através” indica algo que ndo ele mesmo,
e, portanto, funciona como estando no
lugar de outro, isto €, um representante, o
que nos leva a entender que um retrato ou
uma caricatura também podem funcionar

como signo representativo.

Ao explorar a ideia de imagem-signo

presente em Husserl, Sartre nos mostra

mundo exterior, e é tdo incompletamente
apresentado pelos dados da consciéncia

quanto o é o mundo externo pelas

comunicacbes de nossos Orgdos  dos

sentidos'®,

As diferencas na producdo dos rastros
inconscientes, no processo de inscricao
(Niederschift) podem ser interpretadas no
momento que ficam sob reserva. Mas, se 0
movimento do rastro constitui uma
reserva, 0 inconsciente difere, o que
significa que ele se tece de diferengas. A
temporalizacdo como uma dialética que
permite a sintese do presente vivo, €
incessante e constantemente recebe, retne
em si oS rastros retencionais e as aberturas
protensionais. Dessa forma, o inconsciente
pode ser um passado que nunca foi
presente, nem o sera e o futuro, seu “por
vir’ nunca poderd ser produzido ou

reproduzido’®.

Em Freud e a cena da escritura, Derrida
chama a atengdo sobre o perigo dos
metaforicos de

conceitos traducéo

(Ubersetzung) e de transcricao

(Umschrift), ndo apenas por fazer
referéncia a escritura, mas pelo fato de
supor um texto imovel, uma presenca
impassivel, um escrito transportado sem
prejuizo para o pré-consciente ou para 0
consciente. O inconsciente na verdade

delega representantes sem, contudo, exigir
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que existem signos que representam um

objeto e, no entanto, sdo totalmente
diferentes do objeto significado. Esses
signos sdo compreendidos pelo habito e
convengdo: sdo as palavras ou simbolos
que encontramos no mundo e que foram
criados para indicar alguma coisa como,
por exemplo, uma placa com as letras
“WC”. Ja no caso do retrato, da caricatura
e até da imagem mental temos um “quase

rosto” ou uma “quase-imagem’.

Em Idées (8111), Husserl nos fala da
“constitui¢do transcendental” da presenca
originaria do objeto imaginado. Essa tese
husserliana é absorvida por Sartre com o
exemplo da atriz que representa o papel de
um musico e humorista francés Maurice
Chevalier. A atriz é fisicamente bastante
diferente do objeto de sua imitacdo e €
uma mulher interpretando um homem. A
atriz utiliza de acessorios e de gestos que
indicam o personagem representado. Para
Sartre ao decifrar esses signos, julgamos:
ela imita Chevalier *. Os cabelos negros e
0 corpo baixo da atriz desaparecem: néo
vemos mais a atriz, mas apenas Chevalier.
Mesmo com poucos signos que funcionam
como analogon perfeito de Chevalier,
enquanto espectador, eu realizo na
intuicdo certa natureza expressiva, algo
como a esséncia de Chevalier entregue a

intuicdo. Encontramos outra caracteristica

desse delegado que ele esteja presente ou
mesmo que ele exista em presenca e
menos ainda que ele se torne consciente.
Assim quando se diz que um pensamento
inconsciente se esforca, depois de
traduzido, em dire¢cdo ao pré-consciente
para penetrar em seguida na consciéncia
ndo significa que haverd uma transcrigédo

ao lado da qual de mantém o original *®°.

Temos entdo um problema de linguagem,
de transcricdo, de traducdo e de arquivo.
Transbordar, inflacionar faz parte do jogo
da linguagem porque a extensdo do
conceito de linguagem apaga os limites,
transbordando. Entdo o que antes se
chamava signo, passa a se chamar rastro
ou grama. E 0 pensamento que da conta
desse jogo é a desconstrucdo. Ndo é mais
presenca e auséncia, mas conflito (jogo)

de rastros.

Baseando-se na teoria da Gestalt, estados
emocionais  sdo  experiéncias  que
abrangem o organismo como um todo,
pensamento e corpo, em um equilibrio
similar a ideia de figura e fundo. O
argumento principal dessa teoria é a
explicagcdo de que algumas vezes nosso
comportamento pode aparecer Ccomo
entidades de fato isoladas, mas pode ser
compreendido pela lei da figura-fundo.

Apelando para tal argumento, é possivel
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essencial da imagem: a quase-observacao,

mas ndo mais apenas como saber

(exemplo do cartaz), e sim como
afetividade. A natureza expressiva é a
reunido de alguns signos por um sentido
afetivo em um estado hibrido, nem tanto
percepcdo, nem tanto imaginacdo que sé
acontece devido a espontaneidade. A
criagdo espontanea, nesse caso, passa a ser
assim uma manifestacdo de possessédo: o

imitador é um possuido.

O suporte das imagens

Essa possessao pode ser explicada melhor
na conclusdo do Imaginario, sobre o
paradoxo do ator. Sartre nos diz que o
intérprete de Hamlet se serve de seu
corpo, como analogon desse personagem
imaginario, sabendo que néo é Hamlet. Ha
um processo de mobilizagdo por parte do
ator para produzir seu personagem,
utilizando seus sentimentos, suas forcas e
gestos como analogia aos sentimentos,
forca e gestos de Hamlet. No entanto, no
ato de representar o ator é engolido e
tragado pelo irreal, porque o real (os
gestos, os sentimentos e a forca do ator)
da

proporcionada pelo irreal. Dito por Sartre:

desaparece diante “verdade”

“Nao é o personagem que se realiza no
ator, é o ator que se irrealiza em seu

personagem” .

demonstrar, pelo menos temporariamente,
a ocorréncia de um destaque (figura) para
um dos campos da experiéncia, enquanto
0s outros aspectos do comportamento
compdem o fundo da realidade global do
ser  humano. Nessa  perspectiva 0
inconsciente pode ser entendido como
aquilo que ndo estda presente na
consciéncia, isto é, na figura, mas que lhe
serve como fundo, sendo possivel uma
alternancia como admitido pela teoria da
Gestalt. Assim, para se estudar as
emoc0es, talvez seja preciso ir ao fundo.
“Ir a fundo as coisas” € uma expressao

que precisa ser considerada.

Os debaixos como suporte

O fundo das coisas pode estar escondido,
mas similar aos debaixos ele pode atrair
Os

inquietantes, pois o olhar € atraido pelo

nossos  olhares. debaixos  sédo
escondido. Mas o0s debaixos podem ser
visiveis ou invisiveis, podem ser dificeis
ou faceis de decifrar. Podem se esconder
& no fundo ou mesmo no abismo sem
fundo ou se deixar entrever na superficie,
como lingerie ou Vvéu transparente. De
qualquer maneira quer se trate do velado
ou do velador no caso do véu, pensa-se
em algo clandestino, algo que se passa por
baixo da politica, da diplomacia ou dos
negdcios. ‘% Perturbadores e inquietantes

eles carregam o erotismo do oculto. Nos
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Essa tese da irrealidade cabe tanto ao
trabalho do ator quanto ao trabalho do
escritor ou mesmo na atitude do leitor.
Afinal o escritor precisa se tornar irreal
para que o romance se torne real e o
mesmo se exige do leitor. A auséncia do
ator, do escritor ou do leitor permite que
as letras soletrem e signifiguem em uma

liberdade concedida.

Estas descri¢cdes sdo para entender o modo
como a analise fenomenoldgica de objetos
como quadros, fotografias ou retratos
fazem conexd entre percepcdo e
imaginacdo; Em Husserl no texto sobre
imaginacdo, fantasia, fictum a imaginacao
¢ uma janela que se abre sem deixar
totalmente a percepcdo. Conceitos como
presentificacéo, neutralidade,
preenchimento sdo absorvido por Sartre o
da

consciéncia do tempo e da atitude estética.

que implica em uma analise

A ideia de presentificacdo imagética pode
ser uma aparicdo. Um objeto pode ser
intuido e pode ser representado
simbolicamente (por meio de signos) e por
meio de uma intuicdo vazia que no final
vai ser preenchida levando os dois casos a
uma representacdo simbolica. Na vivéncia
da apari¢do de um objeto ha uma doagéo
de um contetido sensivel e a “animacio”

ou apreensdo desse conteudo. Aquilo que

debaixos, ha uma solicitagdo para ser
descoberto como uma zona erégena, misto
de promessa e desejo, misto de
oferecimento de recusa, uma exibicédo

oculta.

Derrida fala de todo esse enigma que
percorre a questdo dos debaixos da arte
para falar daquilo que subjaz a obra. Na
obra, os debaixos abrem um abismo. H&
algo escondido no fundo, enfiado Ila
embaixo, guardado no subsolo da obra
como no vazio profundo de um jazigo ou
no debaixo mais rente, um debaixo que se
dissimula sob a superficie, alimentando o
erotismo daquilo que se esconde por
debaixo da roupa e roga o corpo nu. Nessa
tensdo erdtica, a obra é inseparavel do seu
papel, madeira,

suporte, seja pedra,

marmore.

As substancias do suporte mantém junto a
si a superficie, pois o corpo de uma obra
ndo tolera essa separacdo. A obra se faz
nessa unido como pacto de amor ou de
uma guarda zelosa. Para esse enlace e essa
guarda o territdrio é delimitado, por isso €
preciso que se fale sobre a questdo do

parergon na obra'®’

. Questdo dos limites
que emolduram esse enlace. A moldura
como o entorno da obra, como borda é por
deixada de lado,

vezes esquecida,

colocada em segundo plano ou mesmo
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aparece e que é visado, é o objeto, mas
aquilo que de fato é vivido sdo os
conteddos sensitivos. Isso quer dizer que a
analise da imaginacédo ou da fantasia passa

pela aplicacdo do esquema descritivo.

No trajeto que Sartre faz ao pensar sobre
0s varios tipos de imagens, percebe-se que
na medida em que os exemplos foram
dados, a mateéria foi ficando mais pobre e
0 sentido expressivo foi ganhando forca.

Sartre tragou esses argumentos para

definir melhor a imagem que realmente
Ihe interessa em termos de irrealidade,
uma imagem totalmente desprovida de

suporte material, isto €, a imagem mental:

Quadros, caricaturas, imitadores, manchas nas
paredes, lampejos entdpicos: todos esses
representantes tinham como caracteristica
comum ser objetos para a consciéncia. O
“contetido” puramente psiquico da imagem
mental ndo pode escapar a esta lei: uma
consciéncia que estivesse diante da coisa que
ela visa seria uma consciéncia perceptiva;
uma consciéncia que visasse a coisa no vazio
seria uma pura consciéncia de significacao.

Essa necessidade que a matéria da imagem
mental tem de j& estar constituida como objeto
chamaremos
Mas

transcendéncia ndo quer dizer exterioridade: é

para a consciéncia, nos

transcendéncia do  representante.

a coisa representada que Ihe é exterior, ndo

seu analogon mental.*®

tratada como um fora da obra. Assim
como o subjétil ela parece negligenciada,
recalcada e, no entanto, a obra precisa

deles.

Quando se emoldura uma pintura é como
se ela estivesse terminada, fechada com
um “é o suficiente”. Essa suficiéncia ou
auto-suficiéncia nada tem a ver com
satisfacdo e muito menos com o prazer.
Derrida pensa essa moldura da pintura em
relacdo a titularidade da obra. E se
parergon fosse o titulo? O titulo
determina, circula um tema, mas ele
delimita tanto quanto é delimitado. Ele ¢
sujeito e sujeitado pelos limites aplicados
a ele. Da mesma forma que a moldura
pressupde o interno e o externo a obra, um

titulo traca as margens da circunferéncia.

A experiéncia desse fechamento circular
mostra que na verdade ele ndo fecha nada.
Na relacdo com a obra de arte, hd uma
compulsdo a transgressdo, mesmo que se
confie no circulo titulo, hd um desejo por
um novo passo. Na verdade o circulo
mesmo nos arrasta para um estranho
espaco abismal. Esse efeito do abismo
mostra a insuficiéncia da moldura circulo,
como também o efeito do indecidivel
quando se pensa a logica do himen, isto é,
em “entre” o fundo, o debaixo e aquilo

que estd preenchido em cima, na
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Onde se localiza entdo esse analogon
mental? Nem dentro, nem fora. Sartre
quer fortalecer duas caracteristicas de um
conteddo psiquico transcendente: sem

exterioridade e sem espacialidade,

podendo, todavia, representar essas
caracteristicas, a sua maneira, isto €, como
nada. Mas sem nenhum residuo sensivel,
como podemos representar esse analogon
da imagem mental? Sera que podemos
captar esse conteudo pela introspeccao,

isto é, pelo pensamento?

Na 32 parte de O Imaginario, o papel da

imagem na vida psiquica, Sartre

desenvolve a relacdo entre imagem e
pensamento, apresentando a funcdo
da

psicologos de Wirzburg, afirma que a

simbdlica imagem. Contra 0s
imagem ndo tem o papel de ilustracdo,
nem o de suporte do pensamento,
tampouco o pensamento poderia ser um
articulador de imagens que criasse
simbolos®. Para Sartre a imagem ja é
simbdlica por esséncia em sua propria
Mas

compreender esse simbolismo da imagem,

estrutura. para que sSe possa
assim como sua importancia para a vida
psiquica, apresenta 0 esquema simbdlico

como um esforgco de compreensao.

Um esquema simbélico, um diagrama ou

uma ilustracdo ajudam na compreensdo e

superficie.

Em A dupla sessdo, Derrida havia
mencionado que tinha uma relacdo dificil
com a imagem'®, seja um retrato ou sua
imagem refletida no espelho. Mas também
fala como a nossa maneira de ser é
carregada por como

imagens, por

exemplo, quando lemos, falamos ou
escrevemos. Ha um pintor, que vem
depois do escritor e pinta imagens em
nossa alma. Contudo, nessa analogia entre
a pintura e a escrita, uma s6 pode ser
imagem da outra na medida em que séo
interpretadas como representacoes,
repeticdes, imagem de algo vivo com uma

fala, um acontecimento.

As imagens sdo como se fossem um
retrato do discurso ou acontecimento
congelado em uma superficie. Mas, ha um
discurso sobre a propria imagem que pode
interpreta-la, 1é-la, atravées de uma
reanimacao que a faz falar. Isso por vezes
faz da escrita ou do discurso o ato
principal que teria a imagem como
auxiliar. Entretanto, a imagem vista como
do

ornamento parece

suplemento discurso ou como

ser justamente o
contréario disso, pois funciona como um
indicador puro da esséncia de um
pensamento ou discurso. O logos €, antes

de tudo, uma imagem fiel da esséncia,
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em geral eles s6 tém um sentido.
Exemplo: um diagrama que representa os
meses do ano. De qualquer forma que a
imagem esteja disposta ela s6 tem um
sentido: representar o ano. Em outras
palavras, ha um grau de generalidade no
esquema simbolico, que faz com que a
apreensdo deste funcione em uma sintese.
Mas se estamos diante de um diagrama do
ano feito por uma pessoa que tenha
excluido alguns meses. Perguntamos a
essa pessoa sobre o porqué da exclusao?
Ela responde: foram trés meses de tédio
na minha infancia®’. Evidentemente esse
simbolismo  bem
de

afetividade e ndo apenas do saber. Afinal

diagrama tem um

particular, ele esta carregado
o calendério do ano é o mesmo para todos,
mas cada um sente 0 més de dezembro,
més do Natal, més da aproximacdo das
férias, més que termina o ano, de forma

diferente.

Segundo Sartre, o problema é que a
psicandlise freudiana ainda se mantém na
esteira do psicologismo ao fazer do
pensamento uma atividade de selecdo e de
organizacéo representacional de imagens.

Na psicanalise essas imagens sdo frutos de
de

inconsciente. S0 imagens capturadas e

uma  elaboragédo origem  no

combinadas conforme as circunstancias,

gerando um simbolo. Sartre ndo aceita

daquilo que surge como profunda figura
da visibilidade inteligivel. A esséncia
pictural do logos se da numa articulacédo

do jogo estético.

Articulacdo é uma dobra entre elementos
em uma logica do himen como dito em A
dupla sessdo ou aquilo que Derrida se
apropria em Kant ao falar sobre o
Parergon. Nesta obra precisamente ele vai
Mittelglied,

intermediario (no caso de Kant seria meio

definir  como membro
de articulagdo entre o entendimento e a
razdo). Entra assim no jogo da apreciagao
estética (ou julgamento) um terceiro

elemento.

Em resumo, a posicao de Derrida é que a
“Critica da Razéo Pura Teorica” exclui do
conhecimento tedrico aquilo que esta
relacionado aos afetos e seus dois grandes
valores (prazer/desprazer) e também sobre

o poder de desejar'® pois estes
transgridem os limites do conhecimento
possivel ~da  natureza.  Entretanto,

“entendimento” e “razd0” ndo sdo duas
faculdades separadas e, ainda segundo
Derrida, elas se articulam através de um
membro intermediadrio, uma articulagéo
(Mittelglied)

justamente a faculdade de julgar. E,

mediana que  permite
portanto, algumas questbes devem ser

investigadas: Quais seriam 0s principios a
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essa perspectiva psicanalitica por dois
motivos: uma imagem ja é simbdlica por
sua propria estrutura no seu carater de
representacdo e porque uma imagem nao
se origina de um inconsciente, mas sao
destinadas a

elaboracdes conscientes

alcancar um determinado fim: uma
imagem € uma encarnacdo de um
pensamento irrefletido, isto é, aquela que
intencional e imaginativamente,
transforma o mundo ou percebe um

mundo transformado.

Conforme a tese de Sartre, a emocdo é
uma queda brusca do ser humano no
mundo magico, enquanto para Freud, a
emocdo € uma ruptura momenténea do
logos em direcdo a natureza humana. A
diferenca estaria na objetivacdo da
emocdo, seja ela como comportamento,
fuga ou expressdo objetivada diante de
uma causa manifesta. Isso o levou a
propor a busca da significacdo para a
compreenséo da emocao, em
interrogacGes metodicas, como: até que
ponto as representacGes SA0 responsaveis
por nossas acOes? Nossas acOes S&o
guiadas pelos signos no mundo? Somos
nos (Para-si) que atribuimos valor, peso,
causa ou motivo ao Em-si? Como
consciéncia espontanea, somos nds que
criamos nossos signos e 0S usamos para

justificar nossos atos? Vimos na teoria do

priori dessa articulagdo mediana? Seriam
eles a priori constitutivos ou reguladores?
Dariam eles a priori as regras do prazer e

do desprazer?

Derrida verifica que as respostas a tais
questdes estdo dadas de fato na terceira
critica, em especial no julgamento de
gosto. Mas salienta: Por que chamar
estético um julgamento de gosto? A essa
pergunta Kant havia respondido que para
dizer que uma coisa € bela, ndo é preciso
relaciona-la a representacdo deste objeto
em vista de um conhecimento, mas ao
sujeito e ao seu afeto, como prazer e
desprazer. Entdo realmente, o julgamento
de gosto ndo é um julgamento de
conhecimento, ndo é um julgamento

I6gico, mas ele é subjetivo e estético.

Neste momento se poderia até fechar tal
questdo delimitando, ou para usar 0
vocabulério derridiano “circunscrevendo”,
os limites desses apontamentos separando
(détachement) aquilo que é do ambito do
conhecimento da natureza e aquilo que é
do &mbito do pensamento estético. Mas, 0
proprio Derrida, como é do seu estilo
interpretativo, chama a atencdo para a
ambiglidade do termo détachement que
pode ser no sentido de um
desligamento/desinteresse, como € 0 caso

da atitude desinteressada como esséncia
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reflexo de Pavlov * o papel do sistema de
signos que orientam as a¢des humanas na
sua diversidade, atestando a necessidade

da liberdade nas nossas escolhas.

Em sua obra sobre a imaginagdo num
dedicado

Husserl, Sartre fala do preenchimento da

capitulo exclusivamente a
significagdo por imagem e mostra o0
cuidado que Husserl teve ao diferenciar
retencdo de rememoracdo. Retencdo ¢é
uma maneira ndo-posicional de reter o
passado como passado para a consciéncia
e rememoracao é fazer aparecer as coisas
do passado com suas qualidades, tratando-
se assim de

uma presentificacdo

(Vergegenwartigung) que implica
imaginacdo, mudanca, ressignicacdo na

forma de auto-afeccéo.

Da mesma forma que h& um sentido
preenchedor na imagem, a intencdo de
significacdo na proposta de Sartre para a
teoria das emoc0@es se preenche com base
numa intuicdo correspondente, ou seja,
numa correlacdo. Tal correlagdo acontece
porque a significacdo necessita do sentido
“preenchedor” que, por sua vez, sO
acontece porque somos seres pensantes e
imaginantes. Os fendmenos percebidos ou
imaginados, assim como as Vvivéncias
psiquicas estdo movimento. Todavia, a

emoc&o sartreana € um preenchimento de

da experiéncia estética, mas que também

pode ser usado para delegar um

representante,  signo  ou  simbolo
encarregado de uma missdo e neste caso
poderia ter uma funcdo ou conformidade a

fins, enquanto representacéo.

Portanto, algo se mostra como paradoxal,
pois mesmo que haja uma solidez da
obra™®, um debaixo que a suporta como
base que garanta sua circulacdo e até
mesmo seu mercado esse mesmo debaixo
expOe a fragilidade da obra e mesmo a
possibilidade ser destruida, pois ha um
desejo e um afeto que alia na mesma
I6gica o separavel do inseparavel, isto é,
h& um apego pela prdpria possibilidade de
desligamento.

A questdo do desejo, do prazer e do
desprazer é assim também a questdo de
um atitude

“desapego”, uma

desinteressada como  esséncia  da
experiéncia estética, mas é também uma
questdo sobre os limites da representagéo
na arte. Como o Mittelglied também
forma a articulacdo da teoria e a prética
(no sentido kantiano), estamos
mergulhando em um lugar que nédo €
tedrico nem pratico, um lugar é anunciado
como um lugar privado de lugar, um

abismo.
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significacdo de maneira irrefletida. Dessa
forma, a objetividade precisa sempre ser
atualizada e o pensamento lidar ora com o
sentido fugidio, ora com as auséncias de
significacdo, até mesmo porque 0sS
fendmenos perceptivos encontram-se no
vivéncias

mundo e, assim como as

psiquicas, estdo em movimento.

O lugar das imagens

A investigagdo sartriana em torno da
imagem-signo e do papel da imagem na
vida psiquica na obra O imaginario parece
completar sua intencéo iniciada no Esboco
para uma teoria das emocdes. Uma
imagem psiquica ndo é apenas aquela que
se assemelha com a coisa significada.
Existem aquelas que ndo conseguimos
identificar seja por incompletude, seja por
ndo ser nada parecida como a sua causa ou
nem mesmo indicar por representacdes
coerentes a causa do seu aparecimento e,
no entanto, a emocgao acontece. A emogao
¢ tomada pela representacdo, pelo
analogon, seja ele material ou psiquico,
identificado ou ndo, envolvendo a
consciéncia em uma espécie de magia.
Para Sartre, vivemos em um mundo
repleto de signos, representacgdes e figuras
materiais, mas estamos a todo instante
“ultrapassando” esses signos em dire¢ao a

algo que n&o estd presente em si mesmo,

Na experiéncia estética do sublime caimos
nas profundezas do sem fundo, pois ao
afetar a obra com os valores erdgenos do
desejo, da sacralidade, da guarda, da
mortalidade, da fragilidade faz-se também
um apelo de fé, de guardar esse sagrado,
esse segredo, ali onde estd em jogo o
recalque, a repressdo, o fetichismo no
mais abismal do inconsciente. E, entdo, o

gue escavar nesse estranho espago?

O arquivo como lugar

A posicdo radical de toda forma de
presenca € marcada por efeitos de
retardamento e de algo que acontece fora
do do

inconsciente, descrevé-los, a linguagem da

tempo. Para ler o0s rastros
presenca (fala) e/ou da auséncia (escrita)

se tornam inadequadas. Contudo, a
linguagem compreende além da fala, os
gestos, a pictografia e possibilita a
inscricdio em geral. Mesmo assim, a

fenomenologia com  seu  discurso
metafisico da presenca sdo abalados.
Derrida propGe a ideia de arquivo para

decifrar um texto sem voz.

Em Mal de arquivo: uma impressdo
freudiana, o vocabulo ‘“arquivo” abre
outra perspectiva para a fala via
impressdo. Derrida mostra que em Freud
essa ideia na qual a verdade se da pela

presenca, pela voz, o “hic nunc” ndo pode
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mas sdo fendmenos imaginados, irreais e
mAagicos.

Ao se perguntar sobre as condigdes de
possibilidade da emocdo, Sartre age como
um fenomendlogo que depois de colocar o
mundo entre parénteses interrogara: “O
que deve ser entdo uma consciéncia para
gue a emocao seja possivel, talvez até para
que seja necessaria?” *°. Em todos esses
casos, 0s caminhos sdo “sulcados” (como
dito por Sartre), conduzindo ao objetivo
determinado, isto €, criado por nds
mesmos. E um mundo dificil que exige
sempre a nossa atitude. Mas, quando esses
caminhos se tornam muito dificeis ou
guando ndo encontramos 0s sulcos
tracados, a emocgdo acontece: a emocgao é
uma exigéncia de agdo em um mundo no

qual ndo sabemos como agir.

No capitulo dedicado a Husserl, na obra A
Imaginagéo, Sartre radicaliza a posicéo
husserliana ao renovar a concepcdo de
imagem, pois ndo apenas o objeto imagem
(foto, cartaz, caricatura...) € transcendente,
As

sentido ao

mas também a imagem mental.

discussbes ganham
diferenciarmos a matéria subjetiva (hilé) e
0 objeto (noema). No classico exemplo da
“arvore fora de nos”, Husserl mostra que a
objetividade pode ser algo que se da para
a consciéncia e que nao foi inventado pela

consciéncia, a exemplo de um objeto

ser absorvida como situacdo privilegiada
da verdade ou do logos. A ideia de
arquivo se une a nocao de impressao em
trés sentidos: de grafia ou escritura, de
marca e de ideia vaga. Esses trés sentidos
se unem, pois a impressao freudiana faz a
marca de inscricdo aparecer e falar,

mesmo nessa espécie de noc¢do vaga.

Derrida fala da necessidade de se
averiguar na palavra grega arkhé, os seus
dois sentidos simultaneos de “origem” e
“comando” para dizer que na passagem da
natureza a historia existe a lei (nomos).
Arkhé designa o lugar de inicio e lugar
onde se exerce a autoridade das leis, pois
seriam 0s “arcontes” 0S primeiros
guardides que ndo sO guardavam 0s
arquivos, mas também tinham o poder de
interpreta-los. Aquilo que impulsiona a
criagdo de um arquivo é o desejo de
memoria, 0 desejo de guardar,
salvaguardar, proteger e abrigar aquilo
que ja se foi. Assim o arquivo nao poderia
prescindir do lugar instituido para a
guarda, assim como do suporte e da lei
que suplementam essa guarda da
memoéria. Mas, para que falar de uma
instituicdo para a guarda da memoria e ao
mesmo tempo da necessidade de se

resguardar uma lei de protecdo?

Derrida insiste no sentido demandado pela
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concreto no mundo ou também pode ser
algo criado pela consciéncia, como uma
imagem mental. Em geral falamos desse
segundo caso, como “minha imagem”,
como uma projecéo interna. Na percepgao
0 mundo existe independente da minha
consciéncia, a fenomenologia nos ensina
que devemos ver o0 mundo tal como ele é.
Portanto, o psicologismo falha ao pensar o
mundo como “nossa representacao”, pois
ndo tem sentido em falar em meu mundo é
assim tal e tal ou mesmo em falar “minha
imagem” do mundo. A fenomenologia
ensina que a imagem, assim como a
vivéncia psiquica (Erlebnis) deve ser
visada como algo externo.

Husserl n&o descarta a vivéncia da
consciéncia, mas entende que ela esta
sempre orientada para algo que ndo é ela
mesma. Entende que a consciéncia é
constituida mediante ato, sejam eles
percepcdo, imaginacdo, volicdo e até as
paixfes. Denomina esses atos de noesis e
aquilo que é visado, sejam eles um objeto
concreto, uma imagem, um desejo, um
sentimento, de noema. Assim 0 primeiro
passo da fenomenologia é constatar que a
consciéncia €& sempre ato intencional
visando um objeto. Mas, se a imagem nao
estd no mundo real e ndo me pertence,
onde ela esta? Uma imagem existe? Sendo

ela um irreal, de que modo o irreal existe?

nogdo de casa dos arcontes que eram 0S
detentores do poder publico, lugar onde se
arquivavam os documentos oficiais. Para
gue um arquivo possa ser instituido é
preciso lhe dar um lugar que pode ser um
museu, um jornal, uma biblioteca, um
tribunal. Esse lugar pode ser fisico ou
virtual, externo ou inscrito no proprio
corpo, mas €& sempre um lugar de
impressdo. Sendo instituida, a instituicdo
arquival também faz a passagem do
privado para o publico, que de forma
alguma quer dizer passagem do secreto
para 0 ndo-secreto, pois da mesma forma
que se inscreve a lei, se inscreve o direito
gue a autoriza a dizer ou a ndo dizer sobre
0 que esta arquivado, pois a lei € na sua
esséncia uma autoridade. Com base nesse
duplo sentido mantém-se o termo arquivo
ainda nessa ordem de instituicdo e de
conservacdo porque de um lado existe a

guarda, a reserva e, de outro, a lei.

Os arquivos ndao podem prescindir desse
cruzamento entre 0 topos € 0 Nomos, isto
é, de uma morada que marca a passagem
do privado ao publico na forma da
protecdo e da lei. Entretanto ainda h&
aquilo que Derrida chama de poder de
consignacdo imprescindivel aos arcontes
no sentido que um arquivo redne signos e,
portanto, uma ciéncia que se movimente

no sentido do arquivamento, impresséo,
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Essas questbes norteiam a discussao
ontoldgica em torno da imagem. E preciso
pensar sobre o estatuto da imagem e sobre

0 que essa imagem significa®.

Nas obras dedicadas a teoria da imagem e
ao imaginario o ponto central é a
descricdo da funcdo “irrealizante” da
consciéncia, a partir de uma postura
favoravel a fenomenologia de Husserl e da
critica as concepgbes de imagens da
psicologia empirica e da filosofia desde
Descartes, por isso, a grande questdo
proposta é sobre a andlise do estatuto da
imagem que teria gerado certa confusao
entre “ser” e “existir”. Segundo Sartre, 0
objeto imaginario difere existencialmente
e tal

do objeto percebido, distincdo

encontra-se na forma intencional da

consciéncia.

Em O Imaginario* encontra-se uma
teoria cientifica sobre a estrutura da
imagem que tem como objetivo principal
“descrever” a funcdo irrealizante da
consciéncia, ou seja, a imaginacao e seu
correlativo noemaético, 0 imaginario.
Inspirado pelo termo alemédo Bewusstsein
(consciéncia), Sartre propde um método
de investigacdo para uma fenomenologia
da imagem que parte de algumas reflexdes
que possam garantir certezas sobre a

imagem. N&o iremos percorrer todo o

inscricdo, reproducdo, codificacdo e
traducdo de marcas. Um sentido que néo
estabelece o arquivo como guarda apenas
de um registro passado, mas € um
movimento para o futuro. Afinal, para que
arquivar? Para que tanto tempo perdido

com histérias ja gastas?*™*

Derrida lembra que resistiu a ideia
freudiana de pulsdo de destruicdo ou
pulsdéo de morte em O mal estar da
civilizacdo e em Além do principio do
prazer''?. Entretanto, a pulsdo de morte
ndo é um principio (como os definidos
para 0 prazer e a realidade), mas é um
impulso silencioso e destruidor de
arquivo: a pulsdo de morte € um mal de
arquivo. A pulsdo de morte é uma pulsdo
de destruicdo que leva ndo somente ao
esquecimento, a aniquilacdo da memdria
como anamnesis, mas a erradicacdo
daquilo que se chama hipomnema ou o
da

mneme: "Ndo esquecamos jamais esta

suplemento, representante auxiliar

distinggo grega entre mneme ou
anamnesis, por um lado, e hipémnema,
por outro. O arquivo é hipomnésico™*3. O
arquivo  necessita assim de uma
exterioridade, comandada por técnicas de
repeticdo e consignacdo. Nesse sentido um
arquivo tanto registra, guarda, quanto
produz eventos em sua relagdo com o

futuro.
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caminho de Sartre®”, mas apenas mostrar
como ele amplia a no¢do de imagem em
Husserl ao incluir a reflexdo sobre a
imagem-signo. Seu caminho é circular, vai
da relacédo entre imagem mental e algumas
imagens que utilizam de suporte fisico,
como retrato, quadro, caricatura, passando

pela imitacdo ou representacdo executada

por atores, desenhos esquematicos,
imagens em  movimento, imagens
hipnagogicas, imagens simbolicas

retornando para a imagem mental®.

Para Sartre quando produzo uma imagem
mental, esse objeto-imagem € o objeto da
minha consciéncia atual e posso descrevé-
lo tal como ele aparece para mim. Mas a
descricdo da imagem requer outro ato da
consciéncia: a  reflexdo.  Assim,
inicialmente, seu método é simples e
seguro, ele ird produzir imagens, refletir
sobre elas e descrevé-las. A partir da
guestdo “o que é uma imagem?”, sua
desmembra

resposta se em quatro

caracteristicas que ele toma como certas:

Primeira caracteristica: dizer que uma

cadeira percebida esta em minha
percepcao é um absurdo, pois a cadeira €
um objeto transcendente, ela esta fora, em
“carne e 0ss0” e assim dizemos que uma
percepcdo é uma consciéncia direcionada

para um objeto presente “aqui e agora”. E

Dito isso, fica impossivel pensar em

arquivo sem a ideia de subjétil

e a
relacdo deste com a psicandlise. O suporte
como subjétil é o lugar das inscricdes, de
consignacdes que evocam 0 inconsciente.
Essa palavra de dificil definicdo é
resgatada por Derrida ao ler Artaud.
Artaud ndo fala do subjétil, fala apenas do

que “é chamado” desse modo:

Mas o outro aqui pode chamar-se sem ser,
sem ser um ser, e principalmente sem ser um
sujeito, a subjetividade de um sujeito. Talvez
ainda ndo se saiba 0 que “se chama” assim
de “subjétil 7, a subjetilidade do subjétil, ao
mesmo tempo porque ele ndo constitui o
objeto de nenhum saber e porque pode trair,
ignorar o chamamento, ou chamar antes
mesmo que seja chamado, antes mesmo que
receba seu nome. No instante em que nasce,
em que ainda ndo é — e o desenho de Artaud
situa esse ato de forca — um subjétil chama e
as vezes trai. E o que posso dizer para

comecar'®®,

Deve-se levar em conta esse chamamento
e essa chamada. Um subjétil se chama.
Que o subjétil seja alguma coisa, isso ndo
é dado. Talvez ele antes se anuncie como
alguém, e de preferéncia algum outro que
pode trair. O subjétil é aquilo que ¢é
adaptado para receber um tema ou uma

figura. Na pintura ele pode ser o que esta
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se imagino essa mesma cadeira? P0sso
dizer que essa imagem € uma colpia da
cadeira real? Posso dizer que ela penetrou
na minha consciéncia? Para Sartre uma
cadeira imaginada pode se relacionar com
uma cadeira existente, mas de modo
diferente: posso em um ato imaginativo
até “reencontrar” a cadeira percebida,
analisar sua textura, sua forma, sua cor,
mas efetivamente essa imagem ndo € a
cadeira.  Nos dois casos, a cadeira
percebida ou cadeira imaginada precisou
de um ato intencional relacional. Logo, “a
imagem nao é mais do que uma relagdo”
* uma relacdo que chamamos de uma

consciéncia enquanto ato de imaginar.

Segunda caracteristica: tendo a certeza de
gue a imagem é uma consciéncia enquanto
ato, Sartre passa a refletir sobre os
elementos dessa consciéncia-imagem.
Utiliza o exemplo do cubo: na percepcao
do

sucessivamente,

cubo apreendemos seus lados

virando-o, percebendo
alguns lados por vez. Dira Sartre: “o
proprio da percepcdo é que 0 objeto s6
aparece como uma série de perfis, de
projecdes [...] a percepgdo do objeto &,
pois, um fendmeno com uma infinidade de
faces” *°. Mas se imagino o cubo, “penso
nos seis lados e nos oito angulos ao
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mesmo tempo Ao que parece, no

mundo da percepc¢do todo objeto mantém

embaixo, dando suporte, como substancia
ou em cima como superficie, matéria de
uma pintura ou escultura. O subjetil
suporta a pintura, suporta a escultura,
suporta o texto. Tela, madeira e papel
permitem

gque a representacio e

significacdo possam ser.

Derrida se refere a um desenho que
Artaud chama de “subjétil” e que é
arrancado da folha. Uma carta, que
deveria ter o subjétil, na verdade foi
rasgada mostrando que o subjétil se
retirou. N&o existe, portanto nenhum
subjétil enquanto tal. Artaud ndo apresenta
0 subjétil para restaurar uma unidade de
sentido a algo que néo se apresenta, mas o
subjétil se distingue tanto da forma quanto
do sentido e da representacdo. Ao colocar
0 subjétil numa carta como um desenho
arrancado ao mesmo tempo em que pode
ser chamado, o

subjétil  parece

intraduzivel.

Traduzir subjétil exige sair do limite, ir
para fora da carta sem poder retornar,
nascendo e morrendo a0 mesmo tempo.
No caso de Artaud ele ndo € nem sujeito e
nem objeto. Ele é um fantasma que
precisa ser arrancado para que outro
nasca. Nesse sentido, é preciso que se
arranque o corpo/ matéria para que O

espirito nasga. E preciso morrer para que a
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uma infinita relagdo com outros objetos no
mundo, que por sua vez, também mantém
relacbes entre si. Portanto ha sempre
infinitamente mais do que vemos e para
compreender um

objeto  percebido

devemos de certa forma limitar essas
relacBes. Ja na imaginacdo, diz Sartre, 0s
diferentes elementos ndo mantém
nenhuma relagdo com o resto do mundo,
guando  muito  algumas  relagdes
importantes no momento do pensar. Nao
se trata de uma menor intensidade, mas de
sintese: os objetos da percepcdo excedem
constantemente a consciéncia; o objeto da
imagem € apenas a consciéncia que se

47

tem dele Sartre chama a essa

caracteristica de quase-observacéo.

Terceira caracteristica: se aplicarmos a
radicalizacao da lei da intencionalidade da
consciéncia, toda  consciéncia @ é
consciéncia de alguma coisa, diremos que
a consciéncia imaginante transcende a Si
mesma em direcdo ao exterior, pois visa
objetos que lhe sdo externos saindo de si
mesma. Isso poderia gerar certa confusao
entre  mundo perceptivo e mundo
imaginario e, no entanto, salvo alguns
estados (ex. da alucinacdo e do sonho)
sabemos diferenciar um objeto percebido
de um objeto imaginado. N&o seria o caso,
entdo de refletirmos também sobre essa

consciéncia que imagina? O que nos da a

arte aconteca ou ainda é preciso fazer
morrer 0 sujeito para que o ser humano
nas¢a. Dito por Artaud: “Assim, nada de
boca! Nada de boca, nada de lingua, nada
de dentes, nada de laringe, nada de
esofago, nada de estdbmago, nada de
ventre, nada de anus. Reconstruirei o
homem que sou” *°. O subjétil é algo do
indecidivel como um fantasma, nem vivo,
nem morto. Ele ndo € nem um coisa, mas
um chamado que designa alguma coisa
que esta por baixo (sub) e pode surgir do
abismo ou mesmo da morte. Palavras,
tracos, imagens, representacdes surgem

porque ha o subjétil.

Quando se fala de arte, se fala dos
suportes e também desse lugar sagrado
que permite a guarda da obra, esse lugar
arquival. Todavia, esses suportes e esses
lugares ndo sdo arte, mas sem eles néo
haveriam o transporte, a guarda, o0
movimento da representacdo. Nao haveria

essa dobra entre auséncia e presenca.

Derrida fala dos debaixos (dessous), e
levanta a questdo do apego e certa dobra
tragica de separagGes impossiveis ou
interditas, um afeto que motiva os desejos
de apropriagdo num carater misterioso
oculto, clandestino e a0 mesmo tempo de
sacralizacdo da obra ndo reprodutivel,
sacralizante-

misto  indecidivel de
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certeza de que essa imagem ¢ irreal e ndo
real? Para Sartre 0 que permite que
tenhamos a certeza se um objeto é
percebido ou imaginado é a maneira como
a consciéncia coloca este objeto. Sartre
dird “toda consciéncia coloca seu objeto,
mas cada uma & sua maneira.” “®. Se a
percepcdo coloca seu objeto como
presente, a imaginacdo coloca seu objeto
conforme quatro tipos: o objeto imaginado
pode ser do tipo ausente ou existente em
outra parte, inexistente ou neutralizar-se.
Nos trés primeiros tipos eu coloco o meu
objeto, é posicional, como, por exemplo,
imagino minha amiga de infancia no
grupo escolar, imagino meu ex-aluno que
agora vive em Sidney, imagino Dionisio
tomando vinho ao meu lado. De certa
forma, sei 0 que imagino. O ultimo tipo, a
neutralizacdo, corresponde a uma
suspensdo do ato, que pode inclusive
acontecer também na percepcdo. Por
exemplo, diz Sartre: se vejo um homem
caminhando em minha direcdo. Pode ser
que seja Pierre ou ndo, assim suspendo o0
julgamento *°. Contudo, em qualquer uma
dessas maneiras postas pela imaginacéo,
mesmo na tese da neutralizacdo, que
imagino uma coisa que ndo sei como
posiciona-la, tenho a certeza de que essa
imagem envolve certo nada. Sartre diz:
“por mais viva que seja uma imagem ela

coloca seu objeto como n&o sendo” *°.

dessacralizante:

Esse apego nos amarra, um ligamento, uma
obrigacdo; ou seja, a amarra, o afeto da
amarra, nos afeta para que ndo nos
desliguemos, que ndo nos separemos, que nao
aceitemos a reproducao, que nos separemos 0
minimo possivel do que na propria obra
permanece inseparavel do corpo Unico da
obra, isto é, do seu debaixo, enquanto ele foi e
permanece e guarda o rastro unico, por vezes
a assinatura, do corpo a corpo entre o artista
e a obra no momento genético, no instante
inaugural ou no processo, na historia do que
chamamos génese ou, em linguagem teoldgica
0 momento da

de criacéo, invencao

propriamente poética **’.

A questdo do arquivo é sem duvida uma
questdo sobre o suporte, daquilo que
Derrida chamou de les dessous. Em um
encontro cuja tematica era sobre “as artes
do visivel” '8 Derrida elabora reflexdes
sobre o termo les dessous, traduzido por
Marcelo Jacques de Morais por “0s

debaixos” *°

, para falar do suporte das
obras de arte em geral, aquilo que esta por
Algo

aconteceria, chegaria a nés por baixo, mas

baixo e que nos chega da arte.

também hé& algo a mais como um excesso,
que pode ser na linguagem de mercado,
uma mais-valia que exige outros termos
como transagdes, especulagdes em torno
de um objeto de arte avaliado como raro.

Raro, pois implica a rarefagdo, a ndo
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Quarta caracteristica da imagem: Sartre
mais uma vez utiliza o argumento
comparativo: uma consciéncia perceptiva
aparece como passividade. Ao contrario,
uma a consciéncia imaginante se da a si
mesma como uma consciéncia
imaginante, isto €, como espontaneidade
que produz e conserva 0 objeto como
imagem °*. Justamente pelo fato do objeto
imaginado se dar como um Nada, a
consciéncia imaginante é uma consciéncia
de parte a parte, isto € totalmente

desprovida de qualquer afetagdo e,
portanto, absolutamente criadora.

Com essas quatro caracteristicas Sartre
desfazer

pretendeu equivocos

relacionados a imagem, que foram
fortalecidos, pelo senso comum, por nosso
habito de pensar os objetos em termos de
espaco. Ele chamou a isso de iluséo da

imanéncia.

Mal da emocao

Além das criticas a psicandlise de Freud,
Sartre percorre um caminho na qual
reflete sobre as posi¢cbes classicas de
alguns psicologos: William James (1842-
1910) separa as emogdes em dois grupos
de fenbmenos: um, do lado fisioldgico, do
da

consciéncia. Assim ele explica o processo

corpo e 0 outro, psicologico,

emotivo no qual, por exemplo, a causa da

reproducdo, uma politica de mercado de
arte, de politica da arte e de economia da

arte.

Mal de arquivo
A nocdo de “impressdao freudiana”

concentra a inquietude psicanalitica em

torno da interpretacdo dessa palavra
“arquivo”, ficando apenas uma
“impressao” desta. O vocabulo

“impressdo” pode ser pensado, primeiro,
via 0 empirismo inglés: “os conceitos de
de

capital

‘impressdo’  sensivel e copia

desempenham um papel na
genealogia das ideias; e cOpia de uma
impressdo ndo é ja um tipo de arquivo?”
1205 em segundo, na abordagem em torno

da diferenca conceitual de duas palavras

de dificil traducdo: Verdréangung e
Unterdriickung que se referem
diretamente as estruturas de

arquivamento, como recalque e repressao:

Diferentemente do recalque (Verdrangung,

refoulement, repression), que permanece
inconsciente na sua operacdo e no Sseu
resultado, a repressdo (Unterdrickung,
répression, suppression) opera aquilo que
Freud chama uma ‘segunda censura’ — entre
0 consciente e 0 pré-consciente, ou ainda
afeta o afeto, isto é, aquilo que ndo pode
deixar-se recalcar (repress) no inconsciente,

mas somente reprimir (suppress) e deslocar-
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tristeza  seria uma  manifestacdo
fisiologica: “estou triste porque choro”.
Ja Henry Wallon (1879-1962) afirma que
0 psiquico é uma conduta ensinada, pois
existe um aprendizado que parte desde o
circuito primitivo na crianga. A partir de
Tamara Dembo (1902-1993) %, Sartre
caminha para uma de suas intencfes de
busca de significacdo para emocao, ja que
segundo essa autora a emocao é um meio
organizado para resolver um problema ou
obstaculo, tendo assim

um uma

significacdo existencial.

A intencdo de significacdo para emocao
considera um momento (méagico) em que a
emocao pressupde uma suspensdo do
mundo, um desligamento permitido pela
tese da irrealidade da imagem. Portanto,
devemos perguntar: Que mundo magico €
este? Como buscar a significacdo nessa
do

utensilios? O que é significacdo para

abstracdo/suspenséo mundo  dos

Sartre?

Quando Sartre diz que a tarefa de uma
fenomenologia das emocdes € buscar a
significacdo da emocéo, deve-se entender
que a linguagem, como
ferramenta/instrumento, permite o uso do
signo como “coisa”’, mas isso nao
significa uma “coisificacdo” da emogao

ou da consciéncia. Sartre propde um novo

se para um outro afeto ',

O afeto do pré-consciente se desloca para
0 consciente como outro afeto e nesse
sentido, Derrida retorna para o valor da
palavra “impressédo” entre essas duas
forcas: “repressdo” e ‘“supressao”. Da
palavra ‘“arquivo” tem-se somente uma
vaga nocdo, uma impressdo, um
sentimento instavel e indefinido ou um
conceito inadequado, disjunto entre essas
duas forcas, todavia necessario para a
propria estrutura de arquivo: “o discurso
de Freud sobre o arquivo, e eis aqui a tese

das teses, parece, portanto, dividido ” *%2.

O debaixo implica a inseparabilidade de
todos os corpos da obra, incluindo o
artista, o admirador, o colecionador, mas
ao mesmo tempo, ele provoca a
emancipacdo, a autonomia e, portanto, a
da

emancipacgdo, um desligamento subsiste

separabilidade obra. Uma
fora de nds, que permite a obra sobreviver
a nossa auséncia e mesmo a nossa morte,
pois 0 debaixo (assim como 0 arquivo)
assegura a obra seus deslocamentos, sua
passagem de mdo em mao. Todavia essa
solidez n&o deixa que a obra exponha sua
fragilidade e mesmo sua destrutibilidade
que justamente inflama esse afeto de

reapropriacdo, como um efeito de rastro.
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olhar para a teoria das emogdes, um olhar
que busca a significacdo da emocéo pelo

viés fenomenologico.

Sartre compreende o signo desde j& na
forma cléssica, isto €, como algo que esta
no lugar de outro, uma representacao e
por isso concorda plenamente com Freud
nessa abordagem. A recusa de Sartre a
psicandlise de Freud ndo se refere ao
problema do signo nessas bases e sim ao
fato de, desde essa obra que trata das
emocOes, ele entender que a teoria
psicanalitica concebe a consciéncia como
do

inconsciente e recalcado por um tipo de

realizacdo simbdlica desejo

resultando assim em dois
1) na

significado e

censura,

problemas: separacdo entre
significante e 2) na
necessidade de um processo de resgate do
significante via técnicas apropriadas a
semelhanca de uma técnica de decifracdo

da linguagem *.

O problema visto por Sartre nessas
abordagens psicoldgicas sobre as emocdes
¢ que o psicologo entende o estado
psiquico como fato acidental, podendo
inclusive dizer “fato psiquico”. Para Sartre
a emocao ndao é um fato, mas é um
fendmeno e assim ele acusa os psicologos
de ndo se preocuparem com a significagéo

da emocdo, atuando a maneira de um

A psicandlise  freudiana  implica
contradicOes, tensdes e aporias sendo téo
perturbadora como a propria nocdo de
arquivo: “a perturbacdo do arquivo
deriva de um mal de arquivo... E arder de
ndo ter

paixdo. E sossego, €

incessantemente, interminavelmente

procurar o arquivo onde ele se esconde”
123

Em Mal de arquivo: uma impressao
freudiana mantém-se a preocupacao
derridiana em torno do problema da
escrita, em uma proposta que compreende
a linguagem através da procura de rastro
que estaria no lugar de um significante
originario. Com a nocao de arquivo pode-
se desconstruir a unidade de presenca,
como lugar central do sujeito e da
exterioridade do objeto na revelacdo da
verdade. O arquivo mantém a inscricdo do
sujeito, da escrita do sujeito, mesmo que
ele morra. Se a escritura fonética esta
limitada a um espaco e tempo, 0 arquivo
permite 0 resgate de um significante
passado em um sistema de signos. Afinal
o significado desde sempre sofre desse
mal do signo: ele é em sua propria

condicdo de ser e existir, anacronico.

Existe uma rela¢do entre vida e morte no
rastro ou uma relacdo entre presenca e

auséncia que também permite pensar o
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fisico que apenas constata: isso é. Para
Sartre a tarefa da fenomenologia é buscar
a significacdo da emocdo, justamente
porque a emoc¢édo € na medida em que ela

significa.

Sartre entende “significar” como o ato que
acontece na relacdo do ser humano com o
mundo. A &rvore que vejo pela janela s
ganha certo significado (bonita, triste,
alta) por mim: “significar é indicar outra
coisa; e indica-la de tal modo que, ao
desenvolver a significagdo, se encontrara
precisamente seu significado” >*. Somente
0 ser humano pode determinar 0s
significados e as relacdes das coisas no
mundo, mas  essas  significacOes
acontecem ndo apenas em estados de
consciéncia reflexiva, mas, sobretudo, nos

estados emotivos.

A fenomenologia das emocgbes se volta
para a consciéncia irrefletida da emocdao
porque considera que todo e qualquer
fendmeno é significativo, independente da
consciéncia que se dirige a ele ser
reflexiva ou ndo. Além disso, um
fendmeno ndo pode ser considerado de
forma isolada, mas numa remissdo a
outros fendmenos que se ligam em
situagbes determinadas. A consciéncia
emotiva organiza o mundo fenomenal

para assim lidar com as dificuldades do

signo nessa universalizacao, ja que ndo se
estabelece limites para o processo da
differance, para esse movimento a
alteridade que caracteriza 0 signo na sua
representacdo. Esse movimento é também
a obsessdo do arquedlogo por aquilo que
se esconde no recalque, aquilo que esta no
arquivo e nesse sentido a obra de Jensen,
Gradiva, fornece a metéafora para ilustrar
as promessas do arquivo. Talvez Freud
quisesse exibir uma marca mais arcaica,
uma marca distinta de todas as outras, mas
iSSO suporia a memoria e 0 arquivo no
subjétil das escavagbes.’?*. Entretanto, se
o0 trait (traco) é uma marca que permite
uma recuperagdo e uma leitura, o trace
(rastro) € um vestigio, uma auséncia
irredutivel na presenca que marca a
inexisténcia de uma origem e, a0 mesmo
tempo, a possibilidade de representacéo

daquilo que foi escavado.

Portanto, é preciso que se fale de memoria
e de arquivo, da histéria dos textos
arquivados, das ideias, das conquistas
politicas, da historia do ser humano e dos
percalcos. E preciso que se fale das
emocOes que desencadearam guerras. Das
emogdes que foram manipuladas e s 0
futuro podera escavar. Derrida nos fala da
historia das ideias ou da cultura, da
da do

institucional e cientifico que se chama

historia religido e projeto
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mundo.

Ao elaborar o esboco das emocdes e, em
seguida, escrever sobre uma teoria das
Imagens, Sartre talvez tivesse em mente
um caminho para a compreensdo do ser
humano, suas paixfes, seus signos, em

uma totalidade do ser-no-mundo.

A promessa sartriana

Sartre apresenta assim ja no Esboco para
uma teoria das Emogdes a proposta na
qual a psicanalise existencial deve ser a
busca dessa significacdo da emocéo,
sendo essa a tarefa possivel através da
fenomenologia de Husserl, no cruzamento
que este faz entre logica e psicologia,
entre fenomenologia pura e psicologia
fenomenologica. Para ser mais exata, cito:
“As diversas disciplinas da psicologia
fenomenoldgica sdo regressivas [...] as da
disciplina  fenomenolégica pura, ao
contréario, sd0 progressivas®>.

A inquietacdo em torno da necessidade de
uma teoria das emocdes permanece em
Sartre e este posteriormente promete o
método progressivo-regressivo capaz de
dar conta de

uma  psicanalise

fenomenoldgica existencial.

psicanalise. Tudo se integra pelo bem e
pelo mal naquilo que se chama impressao.
Mas pode ser que a impressao se apague
ou que ela se rasure seja por recalque seja

por repressao.

Trés promessas derridianas

Trés teses e trés promessas demonstram
que a psicanalise formaliza as condicdes
do mal de arquivo.

Na primeira tese hd um desejo se retornar
a origem (arkhé), uma saudade de casa.
Na segunda, o arquivo é uma pulsdo de
morte, de agressao e de destruicao por seu
proprio processo de se reduzir as cinzas e
a0 espectro como fendmeno de crenga. Na
terceira, ha certa ideia de democracia na
retomada da igualdade e liberdade pelos
irmdos. Apds o retorno ao parricidio
recalcado e reprimido do pai morto, 0s
herdeiros e irmdos psicanalistas se unirdo

como um sé homem *°,
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CENA 111: EMOCAO, EXPRESSAO E LITERATURA

Escrever é doar. E por ai que ele (o escritor) assume e salva o que ha de
inaceitavel em sua situacdo de parasita de uma sociedade laboriosa: é por ai
também que toma consciéncia dessa liberdade absoluta e dessa gratuidade que

caracterizam a criacdo literaria '®.

A morte passeia entre as letras. Escrever, o que se denomina escrever, supde o

acesso ao espirito pela coragem de perder a vida, de morrer para a natureza *®.

Citar antes de comegar pode ser uma capitalizagdo. Citar antes de comegar
pode ser uma antecipacdo. Citar antes de comecar pode ser fazer uso da epigrafe como
registro introdutorio. Citar antes de comecar pode ser uma lei que estando fora do texto,
diz o que sera conservado dentro. Citar antes de comecar pode ser um epitafio que
homenageia um morto. Citar antes de comecar pode ser apropriar-se, roubar a palavra
do outro. Enfim, citar antes de comecar pode ser dar o tom™®’, palavras que ressoam
marcando a nota principal da mdsica que se seguird. As citaces que encabecam essa
cena sdo instancias preliminares, um arsis antes da thesis.

A epigrafe (nomeada citacdo) conserva aquilo que, feito para estar no meio do
arquivo, esta fora, violentando assim a regra, a prépria instituicdo textual. Quando nédo
se sabe por onde comegar, as citacdes funcionam como juncoes elipticas de intengdes
roubadas de outro e que dardo o clima antes das cortinas se abrirem para a cena.

Blanchot nos lembra que o trabalho literario comeca pela auséncia pura, a
auséncia de qualquer presenca. Flaubert sonhou com o livro puro: “esse livro sobre
nada”. “Nada” querer-dizer é entrar no jogo da différance, é insistir nas elipses
conjugadas do texto do outro, fazer colagens, rasurar, um jogo da différance no qual
nenhuma palavra, letra ou nenhum enunciado possa comandar ou sintetizar um
entendimento.

Artaud iniciou na literatura escrevendo livros dizendo que ndo poderia escrever

nada. Nessa situacdo de vazio literério, a auséncia é a profundidade necessaria para a

18 SARTRE, J-P. O que é a literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p.85.

18 DERRIDA, J. A Escritura e a Diferenca. Trad. Maria Beatriz Nizza da Silva, Editora Perspectiva,
S8o Paulo, 2002, p. 63.

7 DERRIDA, J. Mal de arquivo: uma impressdo freudiana, Trad. Claudia de Morais Rego, Relume
Dumarg, Relume Dumard, 2001, p.17.
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possibilidade de escrever e a inspiracdo literaria talvez possa vir de um sopro, pois
escrever € apropriar-se da palavra soprada junto ao corpo: “Artaud sabia que toda
palavra caida do corpo, oferecendo-se para ser ouvida ou recebida, oferecendo-se em
espetaculo, se torna imediatamente roubada” **. Soprada é assim, furtada. O roubo de
uma palavra, de um texto, de um rastro. Rouba-se algo que ganhou um sentido ou um
valor, sendo ndo seria roubo (essa € a teoria do roubo). E da ordem da esséncia do roubo
certa apropriacdo. Todos sabem o que é um roubo e 0 que € uma apropriagdo, mas 0
roubo da palavra é diferente, pois confunde a possibilidade do roubo com o préprio ato
de escrever ou do fazer literério.

Soprada, também pode ser inspirada por outra voz. A inspiracdo também é um
drama do roubo. Ha um ponto invisivel que possibilita 0 movimento da diferenca e a
interrupcao gue assegura a indispensavel conexdo entre o texto escrito e o intérprete ja
despojado daquilo que recebe. O teatro de Artaud tentou essa possibilidade de um ponto
no qual o corpo se conflagrasse em uma cena teatral obedecendo as ordens de um texto
estranho: “Para isso era necessario, com um Unico e mesmo gesto, destruir a
inspiracdo poética e a economia da arte classica, especialmente do teatro.” *%. A
inspiracdo como forca de um vazio, turbilh&o de sopro de um soprador que sopra, expira
e inspira. O ar no movimento de “revenance”, retorna, reaparece, ressurge.

Nesse inicio de conversa, visivelmente subtraindo a palavra do outro (seja ele
Artaud, Blanchot, Derrida ou Sartre), a consciéncia se move como um turbilhdo. Diante
da folha em branco (ou da tela do Word) a mente divaga sobre o tema e a forga da
significacdo pede o auxilio dos instrumentos: Ah! Como seria bom se meus dedos
batessem nas teclas como que guiados por um improviso musical. A tela pede, o tema
pede e, no entanto, nada sai. Nada. Entdo por que escrever? Que é escrever? Para quem
se escreve? Que é literatura? Essas questbes (colocadas por Sartre e por Derrida)
deslocam o objeto, pois sdo questfes nas quais ndo se investiga apenas o objeto
literario, mas a prépria formulacdo das perguntas em sua intencionalidade presumida de
certo saber.

Derrida e Sartre, leitores de Mallarmé, Blanchot e Artaud percebem que
escrever é se deixar conduzir pelo nada, submeter-se ao acaso das palavras. Talvez,

porgue o ato de escrever seja similar ao jogo de dados mallarmeano. Como um naufrago

188 DERRIDA, J. A palavra soprada in A Escritura e a Diferenca. Trad. Maria Beatriz Nizza da Silva,
Editora Perspectiva, 2002, p.116.
% Ipid., p. 117.
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gue sucumbe a tempestade, o caminho da escrita literaria é o deserto que nos separa do
outro por um “mar de areia”, mas, por um lado, lembrando Sartre, bons romances se
tornam bastante semelhantes aos fenémenos naturais, podemos esquecer que eles tém
um autor, aceita-los como pedras ou arvores, porque eles estdo 14, porque eles
existem™, por outro lado, lembrando Derrida, é preciso que se questione a auséncia
porque esta é a alma da pergunta ** que impulsiona o ato de escrever e antecipa a
experiéncia da morte.

Nesse sentido, a literatura entra como uma personagem que permite a peripécia
nas cenas seguintes em torno da emocao e sua expressdo literaria, pois de que maneira a
literatura sendo um texto escrito e ficcional poderia causar a emocgdo? A literatura nos
traz o reconhecimento das lacunas, dos espagos e dos siléncios do texto revelando

(talvez) o caminho para se pensar o fendmeno da auséncia e da morte na vida psiquica.

Que é isto, literatura?

Que é isto, literatura? Esse titulo soa como uma presuncdo. Primeiro, porque
carrega, desde ja, uma teleologia de definicdo prévia do objeto, assim como do seu
objetivo. Segundo porque toda formulacdo que se abre com a formulacdo “o que é” ja
pressupGe um compromisso com a verdade, nesse caso uma verdade literdria. Derrida
no texto La Double Séance denuncia as questdes que comecam com as palavras
“gu’est-ce”. “Qu’est-ce que la littérature?” encontrard sempre um vértice ENTRE a
literatura e a questdo da verdade ou aquilo que é preciso responder diante de qualquer
questdo “o que é” . Essa questdo devera ser recebida como uma citagdo na qual se deixa
solicitar o lugar do objeto sob uma inquisicdo de uma autoridade presumida. O lugar de
interesse entre literatura e verdade formaria, portanto um angulo, uma dobra, um pli.

A expressdo “Que é” implica uma relacdo com a significacdo de verdade
porque todas as determinagGes metafisicas sdo mais ou menos inseparaveis de uma
instdncia do logos como lugar da verdade. Nesse logos nunca foi rompido o lago
originario com a phoné, pois a instancia do logos estaria imediatamente proxima
daquilo que tem relagdo com o sentido na fala. A phoné seria a primeira significacéo

natural e universal daquilo que chamamos linguagem falada em detrimento de uma

19 SARTRE, J-P. Situations I, Editions Gallimard, Paris, 1968, p.7
1 DERRIDA, J. A diferenca in Margens da filosofia. Trad. Joaquim Torres Costa, Antdnio M.
Magalhdes. Papirus Editora, 1991, p. 59.
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linguagem escrita delegada a um segundo plano. Derrida subtrai da escrita essa
desvalorizacdo que Ihe foi feita na tradicdo filos6fica em nome da presenca viva da fala.

Em “Que é a Literatura? Sartre critica o ideal de literatura pura que por vezes
foi exigido e se mostra convicto de que ja ndo era mais tempo de descrever nem de
narrar em um estilo literario isento de opinido e de posi¢do. O pds-guerra mostra a
necessidade de uma literatura contaminada, impura, uma literatura engajada, uma
espécie de prosa literaria ou filosofia poética. Sartre fala, por exemplo, da escrita que
mescla romance e reportagem, como na biografia de Jean Genet. H4 um pensamento em
favor da escrita hibrida em Sartre ou pelo menos um louvor de uma escrita hibrida que
é, a0 mesmo tempo, uma desconstrucdo das formas puras: nem literatura pura, nem
filosofia pura. Por vérias vezes seus textos pretendem conciliar uma visdo de arte e uma
critica social. Até mesmo em Ser e Nada, obra classificada na categoria filoséfica, ele
questiona se os problemas podem ser resolvidos com uma reflexdo pura ou mesmo se é
possivel uma reflexdo isenta de pressupostos ou isenta de uma sensibilidade estética.
Quando na segunda parte de O Ser e o Nada Sartre aborda a temporalidade original e
psiquica através da reflexdo, ele explica que a reflexdo impura transcende a reflexao
pura indo além de suas pretensGes como é o caso da experiéncia dos pintores: assim

192

com a forma € cor e luz a0 mesmo tempo, a qualidade do ser € todo o ser—~. A beleza é

transcendéncia, pois € a realizacdo e idealidade do mundo via imaginacdo, ou seja, via a
irrealidade™®.

Estar contaminado por temas e rastros alheios faz parte da criagdo. Portanto,
Sartre questiona a “realidade humana” na cria¢do de uma obra. Seria 0 ser humano esse
ser criador por natureza? Quando Sartre diz que: “somos nds que colocamos essa
arvore em relacdo com aquele pedaco do céu; gracas a noés essa estrela, morta ha
milénios, essa lua nova e esse rio escuro se desvendam na unidade de uma paisagem ”
194 "ele ndo quer dizer que é o ser humano que cria o ser ou o sentido do ser, mas ele
apenas o detecta. Ha4 um paradoxo nesse movimento préprio de deteccdo da realidade
humana porque, para nos sentirmos plenos, nés doamos significados as coisas e ao
mundo, fazendo com que o objeto exista para mim. Nesse sentido, criar é determinar.
Essa ¢ uma forma de nos tornarmos necessarios ao objeto e conseguimos realizar

também o desejo de fugir da liberdade imprevisivel. Todavia, esse desejo de fuga da

192 SARTRE, J-P. O ser e 0 nada. Trad. Paulo Perdigao. Petropolis, 1997, p. 250.
193 1hid. p. 258. )
1% SARTRE, J-P. Que é a literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p. 34.
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liberdade ndo € possivel, pois nenhum significado esgota o objeto percebido. Sempre ha
mais doacOes e significados porque faz parte da realidade humana lidar com a
polissemia do mundo™®.

Sartre n3o foi o primeiro a pensar sobre a questdo “O que é a literatura?” 1%
(talvez Platdo, em Fedro, tenha sido o pioneiro a falar sobre a escrita). Mas ja de inicio,
Sartre pensa a literatura por um desvio ao elaborar reflexdes sobre o “Por que
escrever?” e “Para quem se escreve?”. Desisténcia ao titulo principal? Derrida talvez
dissesse “um deslocamento™. Sartre pensa o ato de escrever na sua dupla funcdo de

“fuga” e “conquista” %’

, portanto, ele j& prenuncia uma postura de “negacdo” e
“superacdo” no exercicio de escrever, mas também a questdo da titularidade, pela
prépria impossibilidade de respondé-la. Derrida também questionou a presuncao de tal
resposta em A dupla sessao*®, em que fala sobre a escrita literaria, o livro, a titularidade
de um texto e a mimese.

Uma histdria da significacdo no dominio da lingua escrita é contada em Filebo.
Derrida articula Platdo e Mallarmé observando quatro facetas sobre o livro: em primeiro
lugar, o livro é um didlogo ou uma dialética. Entretanto, o livro € uma instancia do
discurso que permanece mudo, interno e imovel. Nisso, ha uma comparacdo do livro
com a alma, na leitura solitaria em que o discurso ¢ internalizado. E um dialogo sem
som falado, pois, o que acontece quando lemos? De acordo com o raciocinio do Filebo,
uma leitura € acompanhada de doxa, a opinido com base em um sentimento ou
avaliagdo que surge espontaneamente dentro de mim e diz respeito a um aspecto ou
aparéncia de verdade, antes de qualquer comunicacdo ou discurso. Na medida em que
ofereco essa doxa em voz alta, dirigindo-a para um presente interlocutor, ela torna-se
discurso (logos). Todavia pode acontecer de eu ndo ter um parceiro ouvinte e sozinho
conversar comigo mesmo, abordando um discurso, um tema, uma opinido em uma
espécie de troca interior. Na leitura solitaria, a voz é silenciosa e privada. E uma voz em
branco amputada do 6rgdo vocal. Mas mesmo assim, silenciosa e solitariamente, a
leitura ndo se isenta dessa categoria dialogal. A leitura silenciosa proporciona o dialogo
da alma com ela mesma em murmurios. O diadlogo sem voz é possivel porque “o livro é

0 outro” sem voz.

195 Cf. cena | desta tese: As herancas de Husserl: sobre a teoria da significac&o.

19 Cf. nesta cena: A escrita literaria como suplemento perigoso: Derrida explica que o termo literatura
é recente

YT SARTRE, J-P. Que é a literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p. 33.

1% DERRIDA, J. La Dissémination. Paris: Seuil, 1972.
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Em segundo lugar, a verdade do livro é decidida, com base no dialogo
estabelecido. O livro dentro da alma é um volume psiquico que pode ser verdadeiro ou
falso de acordo com o escritor em nos. Através do recurso a verdade “daquilo que é”,
sempre se pode decidir se a escrita € ou ndo verdade, se ela esta em conformidade ou em
“oposicao” a verdade. Quando o escritor copia para o livro um discurso que ja ocorreu e
se presume estar em relagdo de verdade (similaridade) ou falsidade (dissimilaridade)
com coisas em si, ele reproduz, imita o discurso vivo do qual foi testemunha. Todavia, 0
espaco de escrita ndo vale nada em si mesmo, pois sua verdade ou falsidade declara-se
no momento em que o escritor transcreve um discurso interior e esse discurso ganha o
espaco do dialogo.

Em terceiro lugar, um livro ndo é nem bom nem mau, mas sendo uma escrita,
em geral € interpretado como uma imitacdo, uma copia o0 que pode comprometer o lugar
do poeta, como aquele que faz uso da forma mimética. E ai se pergunta: literatura é
mimese? Toda a histéria da interpretacdo das artes das letras se desenrola dentro do
conceito de mimese, mantendo o discurso platénico de condenacdo da escrita como
imitacdo. O elemento do livro assim caracterizado como imitacdo é a imagem em geral,
o icone ou fantasma que se impde no campo do imaginario. Se Socrates/Platdo relaciona
o livro com a alma em um soliléquio mudo é porque estes sdo imagem ou semelhanca
do outro. A questdo da mimese se impde como um retrago (re-trait) porque o livro imita
a alma e alma imita o livro, no sentido representativo, imitativo e pictural, se
redobrando e se duplicando. Da mesma forma, a fala e a escrita s&o espelhos um do
outro, em uma correspondéncia ja dita desde Aristoteles: “os sons emitidos pela voz sdo
os simbolos da alma e as palavras escritas os simbolos das palavras emitidas pela voz”
199.

Por fim, em quarto lugar, ha uma reflexdo sobre o titulo. N&o se pode fazer um
fechamento a questdo titulo, mas antes é preciso resistir ao titulo como quem resiste a
cloture. Derrida em A dupla sesséo reflete sobre a titularidade partindo dessa questéo:
Que ¢é isto, a literatura? Esse titulo é como a cabega de um corpo que carregaria um
oraculo, uma verdade ja destinada. Derrida busca em Mallarmé o pensar sobre o titulo
(cabeca) e sobre o texto (corpo). Mallarmé descreve o valor suspensivo do titulo ou,
mais precisamente, do espaco vazio que marca o titulo para fora no topo da pagina. Por

exemplo, um texto sem titulo é um corpo sem “cabeca”, pois as palavras ficam no ar,

ARISTOTELES. Da Interpretaco, |, 16 a apud Derrida Gramatologia, Trad. Miriam Schnaiderman
e Renato J. Ribeiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p.13.
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sem o chefe cabeca o0 texto é desgovernado. Essa resisténcia a autoridade e a presuncéao
do titulo seria uma decapitacdo e também uma resisténcia ao preenchimento dos espagos
em branco por significagdes.

Em A dupla sesséo, a literatura é submetida a uma inquisi¢cdo, em uma dupla
sessdo, formando um angulo entre a literatura e a questdo da verdade. O “entre” ndo é
uma relagdo binaria, mas é uma dobra (pli) ou uma espécie de dobradica (charniére)
que assegura um movimento que nos permite aberturas. No gesto da différance,
algumas aberturas seguem no diferir: diferindo... mantendo... demorando... escapando...
retornando... Assim, é preciso que se abra o livro. As paginas como dobradigas formam

angulos, em um fechar e abrir que nos permite articulacfes tematicas.

A primeira abertura, aqui proposta, trata de uma dobra da literatura com a
filosofia e viria de uma inspiracdo heideggeriana. Heidegger, no seu famoso ensaio
“Que é isto, a filosofia?” elabora um pensamento acerca da heranca tradicional em
torno da associacdo da filosofia a ratio. Ao pensar sobre a estreita ligacdo entre filosofia
e pensamento ocidental racional, ele mira justamente o escape a esse laco. Para
Heidegger a histdria da filosofia ergueu-se nos mesmos termos da historia do ocidente,
isto €, uma histdria da razdo. Assim, para tentar escapar da ratio, ele recorre a André
Gide e a literatura: ele pensa a questdo “que é a filosofia?”” por uma vertente literaria.
Esse deslocamento operado por Heidegger seria uma estratégia desconstrucionista?

Em “O que é filosofia?”, Heidegger nos diz que os sentimentos foram
absorvidos pela ciéncia e até pela filosofia como algo irracional. Mas para refletir sobre
a questdo “O que ¢é filosofia?” devemos manter uma posi¢do que permita a filosofia
“nos tocar” em nosso ser, transformando assim a filosofia em um objeto emocional e
sentimental. Ao deslocar a discussdo da filosofia para a literatura, Heidegger mostra a
proximidade em relacdo aquilo que a filosofia deveria perseguir por sua esséncia ou a
sua verdade. Mesmo que em Gramatologia, Derrida nos lembre que de fato “todas as
determinagdes metafisicas da verdade, e até mesmo a que nos recorda Heidegger para
além da onto-teologia metafisica, sdo mais ou menos inseparaveis da instancia do

s> 200

logos , Ndo se pode concordar com tal posicdo a respeito de Heidegger. Pois este

parte justamente da critica a esse logos como o ideal de verdade: “talvez seja preciso

“YDERRIDA, J. Gramatologia. Trad. Miriam Schnaiderman e Renato J. Ribeiro. S&o Paulo: Perspectiva,
2004, p. 13.
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abandonar essa “racionalidade” e todas as significagdes que brotam desse logos, em
especial a significacéo de verdade ” %%,

Toda a tradicdo metafisica pensou a escritura como derivada da fala, em termos
de verdade e mimese, pois a escrita foi vista como imitacdo da voz que, por sua vez,
espelha a alma. Nesse sentido ha um paradoxo através do qual foi construida a palavra
de Deus, uma vez que a escritura natural e universal, a escritura inteligivel e atemporal
recebe esse nome por metafora. Ja a escritura sensivel e finita é pensada ao lado da
cultura, da técnica e do artificio, procedimento humano, em uma cultura finita. Portanto,
entender a escritura como metéafora para a palavra de Deus é pensar que haveria uma
escritura boa (de Deus) e uma méa (dos seres humanos).

Mas isso vale para a literatura? Isso vale para a escrita que tem seu lugar na
ficcdo? Isso vale para aquilo que tem por caracteristica a auséncia da fala? As palavras
de Gide evocadas por Heidegger: “Com belos sentimentos faz-se a ma literatura”

202 ‘nos permite

(“C’est avec les beaux sentiments que [’on fait la mauvaise litterature’)
perguntar sobre o fazer literario, sobre a acdo de escrever e até mesmo sobre certa
funcdo na literatura. Poderiamos falar de “literaturas” assim como de “filosofias”, mas a
propria questdo heideggeriana indica a busca de uma universalidade ou algo comum que
englobe as filosofias. Assim também, ao que parece, a historia da literatura buscou algo
comum que a identificasse: uma esséncia ou um sentido.

Em uma entrevista de Jacques Derrida, intitulada “Essa estranha instituicdo
chamada literatura”, o termo literatura é analisado em seu principio e nas mudancas
que o acompanharam: “Dito isso, mesmo se um fendmeno nomeado “literatura”
apareceu historicamente na Europa, nessa ou naquela data, isso ndo significa que seja
possivel identificar o objeto literario de forma rigorosa. Nao quer dizer que haja uma

» 208 A esséncia literaria é nido ter

esséncia literaria. Quer dizer até o contrario
esséncia.

Na literatura ha uma liberdade ficcional do poder “dizer tudo” que poderia ser
analisado tanto como falta de esséncia, quanto falta de compromisso com a verdade.
Mas entdo, o que dizer das narrativas histéricas, das biografias: isto é ou ndo literatura?
A tradicao filosofica diz que os sentimentos séo da ordem do irracional e ndo pertencem

a filosofia, inscrevendo-se, portanto, na literatura, nas artes, na loucura, em suma na

201 H
Ibid., p. 13
22 HEIDEGGER, M. Que é isto — a filosofia? Colegdo Os Pensadores, Abril Cultural, 1973, p.211
2% DERRIDA, J. Essa estranha instituicdo chamada literatura: uma entrevista com Jacques
Derrida. Trad. Marileide Dias Esqueda. Belo Horizonte: UFMG, 2014, p.58.
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ficcdo e na irrealidade. A literatura, assim como as artes, guardaria o proprio lugar das
emocdes e dos sentimentos. Essa acepcao dada a filosofia contrapondo-a a literatura ndo

agradava a Heidegger, justamente por esse posicionamento dos sentimentos, como
motor da literatura, e da razéo, como motor da filosofia.

As palavras de André Gide, “Com belos sentimentos faz-se a ma literatura”,
nos remetem as emocdes tdo estudadas atualmente na perspectiva social, pois, afinal ndo
sd0 0s maus sentimentos como vinganca, ciime, 6dio que levam, por exemplo, 0
personagem a cometer um crime? Nao sdo eles que fariam a boa literatura? Quando
André Gide, no seu texto sobre Dostoievski, nos fala que “com os belos sentimentos faz-
se a ma literatura”, ndo significa que uma boa literatura ou talvez - considerando a
intencdo de uma verdade literaria - a esséncia literaria aconteca em textos recheados de
maus ou feios sentimentos. Ndo é simplesmente invertendo os termos da afirmacédo de
Gide que chegaremos a proposta de interrogacdo sobre “o que seria a boa literatura?”.
A Gide interessava a literatura de transgressdo, isto €, uma literatura & margem das
normas sociais e das convencfes. Uma literatura outsider. Para Gide, € na transgressao
marginal que a literatura se mostra em seu pleno fazer literéario. Isso interessa a Derrida:
essa falta de regras institucionais, nessa estranha instituicdo sem instituicdo, pois, ao
pensar sobre a instituicdo literaria, ele vai além e eleva-se ao que ndo ha, isto é, a
literatura como potencia da linguagem, como paixdo e promessa.

Paixdo e promessa. Essa estranha “instituicdo sem instituicdo” nos leva a
pensar sobre o termo alemdo Aufhebung. O termo Aufhebung é um substantivo
derivado do verbo Aufheben que quer dizer, negar, conservar e elevar. No texto de
Derrida, “O poco e a piramide: introducéo a semiologia de Hegel ” a intencdo principal
era mostrar o conceito hegeliano de signo e, assim, o termo foi traduzido para o francés
como releve mantendo a ambiguidade do termo como possibilidade ideal de

significacdo, isto €, aquilo que é conservado e elevado.

A segunda abertura vem como um chamado da psicanalise. Parece que, assim
como a filosofia atrai a literatura, esta atrai a psicanalise, numa triade que foi explorada
por Derrida. Quando André Gide, no seu texto sobre Dostoievski, nos fala que “com os
belos sentimentos faz-se a ma literatura”, parece que essa maravilhosa instancia
ficcional do “poder dizer tudo” esta recheada de maus sentimentos que podem colocar o

ser humano diante de si mesmo.
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A psicanalise parece ser atraida por esse sentimento comum que faria a “boa”
literatura. Talvez porque, ao que parece quase ninguém busca a terapia psicanalitica
porque estd feliz, produtivo, de bem com vida ou vivendo os “melhores” dos
sentimentos. Talvez porque 0s maus sentimentos sejam o melhor caminho para a
compreensédo do ser humano ou da condigdo humana. Talvez porque aquele que se diz
de bem com a vida, ndo seja de fato essencialmente humano, mas alguém que representa
0 seu papel social de agradabilidade, de amor ao proximo, das relacbes politicamente
corretas. Heidegger diria: individuos da vida inauténtica, pois o auténtico é aquele que
sofre e suporta. Suporta a sua dor e a do outro, pois o sofrer é atravessado pela
alteridade, mas ndo como uma com-paixdo representada, mas com-partilhando a dor
universal do humano. E a dor, o sofrimento e a angustia heideggeriana que nos leva a
ficar frente a frente com a existéncia e a autenticidade.

Portanto, ndo é por ingenuidade que Derrida escolhe falar (e ndo comentar)
com a literatura de Artaud. Falar com Artaud, ndo é fazer um comentério, pois afinal o
que € um comentario? A questdo que permeia esse escrito de Derrida parece ser mais
uma pergunta, no estilo desconstrucionista analogo ao que Heidegger propde ao
perguntar: “o que € isto, a filosofia?”” deslocando para a literatura. Ao perguntar sobre o
ato de comentar uma obra literaria, ele faz a dobra (pli) entre dois temas: o literario
(critico) e o psicoldgico (clinico). Para além de dois trajetos, todo didlogo pretende uma
direcdo comum, a saber, uma mesma origem e um mesmo horizonte. Os pensadores
contemporaneos citado por Derrida (Foucault, Laplanche e Blanchot) denotam certa
triade indissoluvel (filosofia, psicandlise e literatura) que trilham um caminho comum e
passivel de um dialogo proficuo em uma espécie de enigma da conjuncdo entre a critica
e a clinica. Entdo perguntamos: seria a literatura a via mestra entre esses discursos, o
clinico e o critico? Haveria uma palavra que pudesse em um Unico e simples gesto falar
da loucura e da obra?

A experiéncia proporcionada pela literatura ou a experiéncia do
inexperiénciavel do outro pode ser associada a uma sessdo psicanalitica ou mesmo uma
experiéncia metafisica, mantendo a ideia do preservar de experiéncias que sdo ao
mesmo tempo atravessadas em uma suprassungdo. O termo alemdo Aufhebung, ou
releve como traduzido por Derrida, mostra essa relacdo, pois é justamente nesse
“relevamento” dialético que é possivel mover-se no ambito da coisa mesma, negando,
conservando e se erguendo. Ao pensarmos o texto literario como uma corrente num

movimento de disseminagdo, encontramos uma rede que constantemente frustra o
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desejo de ““se chegar ao ponto”. De acordo com a desconstru¢do o0 movimento do desejo,
em vez de se realizar, recusa-se a parar ou recusa-se a uma totalizacdo finita. O desejo é
a paixdo inutil descrita por Sartre, paixd8o que ndo suporta os determinismos,
principalmente na arte, pois, embora a liberdade esteja condenada a essa angustia da
incerteza, € justamente essa inabilidade de fazerem as coisas colidirem, essa
indeterminacg&o é que fazem a arte.

Tal indeterminacdo é que permite abordar a arte literaria de diferentes pontos
de vista e assim percorrer em pelo menos dois caminhos: pode-se perder a concentracdo
e cair em um labirinto ou pode-se deixar levar pela errancia. Mais do que um
relacionamento entre filosofia, literatura e psicanalise ou mesmo da ideia de temas
comuns a esses trés dominios, diremos que: seja la de qual dominio se parta nos
perdemos em autores. Heidegger nos leva a Gide. Derrida nos leva a Foucault,
Laplanche, Blanchot, Artaud e Mallarmé. Sartre nos leva também a Mallarme, Artaud,
Blanchot e mais Flaubert e Genet. Mas, suponhamos que encontremos um caminho
(método) mais adequado para responder a questdo sobre a literatura. Se assim for,
permaneceremos fora da literatura e, no entanto, € preciso permanecer (demeure) na
literatura. Permanecer no &mbito da literatura, demorarmo-nos nela. O caminho deve ser

tal que aquilo do que trata a literatura nos togque (nous touche) em nosso ser.

A terceira abertura é sobre o papel da imaginacdo na escrita, principalmente
na escrita literaria. Derrida mostra que a semiologia hegeliana é uma parte da sua teoria
da imaginacdo ou uma fantasiologia: “A imediatez sensivel permanecendo
unilateralmente subjetiva, 0 momento da inteligéncia deve por Aufhebung, elevar-se e
conservar essa interioridade para ser em si na sua prépria exterioridade. Nesse
movimento da representacdo, a inteligéncia recorda a si mesma, tornando-se objetiva
204 'O que permite a passagem da intuicdo subjetiva & objetivagdo ou conceito é a
imaginacao.

O papel da imaginacdo na escrita, principalmente na escrita literaria (se €é
possivel fazer essa distincdo nesse caso) € inegavel, pois Aufhebung é também o
movimento da escrita: “O signo esté incluido ai segundo a estrutura e 0 movimento da
Aufhebung, pelo qual o espirito, elevando-se acima da natureza na qual mergulhara,

suprimindo-a e retendo ao mesmo tempo, sublimando-a a si mesmo por si mesmo, como

4 DERRIDA, J. O poco e a piramide: introducéo a semiologia de Hegel in Margens da Filosofia,
Papirus Editora. Trad. Joaquim Torres Costa e Antdnio M. Magalh&es, 1991, p. 113.
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tal” 2. Esse “como tal” é objeto da psicologia e, portanto, a metafora do poco e da
pirdmide é exemplar, como bem denota Derrida ao citar Kant: “a arte oculta nas
profundezas da alma humana” ?°®. A imagem do poco da noite, silencioso como a morte
é o lugar do inconsciente que via imaginacdo se ergue a piramide (signo).

Sartre, como se sabe, escreveu sobre a imagem e o imaginario valendo-se das
artes em geral e da literatura. Especialmente no ensaio sobre a literatura, ele pensa sobre
0 ato de escrever como um movimento similar ao proposto pelo termo aleméo
Aufhebung, porque a sintese que responderia a pergunta titulo do ensaio ndo se conclui,
ela fica em sursis num demorar mégico da imaginacdo. Conforme o estilo ensaistico de
Sartre essa demora parece coincidir com uma passagem da Fenomenologia do Espirito.
Apdbs uma reflexdo sobre a morte, Hegel explica essa dialética que deixa a sintese em

suspensao:

Porém ndo é a vida que se atemoriza ante a morte e se conserva intacta da
devastacdo, mas é a vida que suporta a morte e nela se conserva que é a vida do
espirito. O espirito s6 alcanca sua verdade a medida que se encontra a si mesmo
no dilaceramento absoluto. Ele ndo é essa poténcia como o positivo que se
afasta do negativo - como ao dizer de alguma coisa que é nula ou falsa,
liquidamos com ela e passamos a outro assunto. Ao contrério, o espirito s6 é
essa poténcia enquanto encara diretamente o negativo e se demora junto dele.

Esse demorar-se é o poder magico que converte o negativo em ser®”’.

Em Sartre, a imaginacdo € a consciéncia dirigindo-se ao mundo negando-o,
mas ao mesmo tempo permanecendo nele. Ela s6 consegue negar o mundo e se afastar
dele porque se mantém nele. Conforme o caminho da dialética hegeliana, Sartre
descreve 0 movimento da condicdo humana como esse desejo de alcancar a plenitude
(ser em-si-para-si), sem jamais conseguir. Mesmo a frustracdo sendo certa, ele continua
tentando, permanecendo nela. A dialética que Sartre propde para o ato de escrever,
como vimos (fugir e conquistar) ndo se mantém dentro dos requisitos convencionais de

um movimento estruturado pela tese, antitese e sintese. O objeto percebido sempre

2%51bid., p.113.

206 KANT, 1. Critica da Razéo Pura, Trad. Manoela Pinto dos Santos e Alexandre Fradique Morujo,
Lisboa: Fund. Calouste Gulbenkian, 2010, p. 184 apud DERRIDA, J.O poco e a piramide: introdugéo a
semiologia de Hegel in Margens da Filosofia, Papirus Editora, 1991, p.116.

27 HEGEL, G.W.F. A fenomenologia do Espirito. Trad. Paulo Meneses. Editora VVozes, 2001, p. 38.
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escapa, 0 mundo se mostra imprevisivel e o ser humano condenado a angustia e a
nausea da liberdade fica em sursis.

A saida encontrada por Sartre foi da representacdo do mundo como um escape
pela ma-fé, pois quando criamos um mundo ficticio podemos viver na plena
necessidade, livres dessa condenacdo a liberdade. Mas, eis que ‘“acontece” o
desvendamento. Para Sartre esse desvendar acontece porque a “vivéncia de sentido” que
se da por um saber imaginante é carregada pelo elemento afetivo. Se nds imaginamos
um amigo ou uma casa ou uma praia, algo movimenta em nés sentimentos, como
alegria, tristeza, saudade. Esses movimentos sdo associados as sensagdes cinestésicas,
sensagcbes que movimentam nosso corpo, como analogon que exterioriza NOSsoS
sentimentos, em uma espécie de realidade visual ou sonora: “na imagem mental, o
objeto é visado como sintese de percepcdes, isto €, sob a forma corporal e sensivel, mas
aparece através de um analogon afetivo” 2%,

Entretanto, um grito de dor pode ser um sinal da dor que provoca, mas um
canto de dor é ao mesmo tempo a prépria dor e outra coisa que ndo é mais a dor. Essa
simultaneidade na arte € a caracteristica da representacdo como se fosse, € um analogon
de sentidos, mas a afetividade embaralha qualquer representacdo. Dessa forma, ndo € a
representacdo como gesto ou fisionomia, tampouco a cor, 0 som, as palavras que
indicam a emocdo ou que fazem a arte, mas € a propria emocdo como, por exemplo, a

angustia, a dor, a alegria, a tristeza que fazem a arte acontecer:

O pintor ndo deseja tracar signos sobre a tela, quer criar alguma coisa; e se
aproxima o vermelho do amarelo e do verde, ndo ha razdo alguma para que o
conjunto possua um significado definivel, isto €, para que remeta
especificamente a algum outro objeto. Sem dlvida esse conjunto também é
habitado por uma alma, e ja que o pintor teve motivos, mesmo que ocultos, para
escolher o amarelo e ndo o violeta pode-se sustentar que 0s objetos assim
criados refletem as suas tendéncias mais profundas. S6 que jamais exprimiriam
sua cllera, sua angustia ou sua alegria do mesmo modo que o fariam as palavras
ou a expressdo de um rosto; estdo impregnados disso tudo; e por terem
penetrado nessas cores, que por si mesmas ja possuiam algo como um sentido,
as suas emogdes se embaralham e se obscurecem; ali ninguém sera capaz de

identificad-las com clareza. Aquele rasgo amarelo no céu sobre o Golgota,

2 SARTRE, Jean-Paul. O Imaginario: Psicologia Fenomenoldgica da Imaginagéo, trad. Duda
Machado, ed. Atica, Sdo Paulo, 1996, p. 119.

166



Tintoretto ndo o escolheu para significar angustia, nem para provocé-la; ele é

P . 209
angustia, e céu amarelo ao mesmo tempo.

Foi também através do analogon que Derrida pensou a relacdo entre realidade
e ficcdo. A ficcdo é como se fosse uma realidade que é trazida, apresentada, mas ndo € a
realidade. E como se fosse outro. Em Restitutions ha uma referéncia a Knut Hamsun
descrevendo seus proprios sapatos: “Eles (meus sapatos) me afetam como o fantasma de

» 210 «Como se” seria a forma

meu outro EU — uma parte viva de mim mesmo
encontrada para a possibilidade de um morto se manifestar como se estivesse vivo, uma
forma fantasmagorica. Como analogon, o fantasma também se situa no terreno do
indecidivel, ndo esta vivo, mas também nédo esta morto, € uma auséncia que se apresenta
como presenca. Mais do que uma ideia de simultaneidade hd uma espécie de

neutralizacdo, nem isso, nem aquilo. Nem verdade, nem ficgé&o.

As discussdes frequentes sobre a literatura, na segunda metade do século
passado, vao desde a ideia de literatura engajada até a disseminacdo textual, além de
uma discussdo bastante atual sobre a emogdo ¢ a fic¢do. Sem saber “o que ¢”, a
literatura entrou nessa discussdo como tentativa de essencializacdo, ali onde ndo héa
esséncia. Essas trés aberturas sdo preliminares as questdes subseqientes que buscam
investigar a escrita literaria nessa relacdo estabelecida pela emocgdo e expressdo em
temas como: paixdo literaria, literatura e verdade, engajamento literario e o papel do

leitor, na forma da disseminacao tematica. Como bem lembrado por Duque Estrada:

Disseminagdo ndo diz respeito aos multiplos sentidos, aos varios niveis
semanticos, que possam eventualmente se desdobrar a partir de um dado
conceito que, uma vez enriquecido em sua prépria variedade semantica,

aponta para a promessa de derradeira sintese futura®’.

Na disseminacdo “a forca e a forma de uma acéo perturbadora fazem explodir

s 212

0 horizonte semantico em uma contaminacgdo descontrolada de uma estrutura de

29SARTRE, J-P. Que é a literatura?Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p. 11.

2ODERRIDA, J. Restitutions de la vérité em pointure in La Vérité en Peinture, Flamarion, 1978,
D.426.

I DUQUE-ESTRADA, P. C. As Margens: a propésito de Derrida, Edicdes Loyola, Rio de Janeiro,
2002 p. 13.

212 DERRIDA, J. Posicdes. Trad. Tomaz Tadeu da Silva. Auténtica, Belo Horizonte, 2001, p.51.
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remissdes sem fim. Entdo, como colocar a questdo literatura, sem conceitua-la? Ou
como conceituar a literatura abrindo mao dessa ansia de determinacéo, dessa ansia de se
chegar a um ponto? Em Demeure, Derrida discute a verdade literaria como paixao,
aquilo do pathos que nos toca em siléncio. Ha algo do indizivel ou do segredo na
questao literaria.

Derrida dira que pensar sobre a literatura ja nos coloca num ponto acima da
literatura, isto €, fora dela. Mas pensar a literatura com Derrida é permanecer nela, ou
melhor, demorar-se nela. E nos movermos dentro dela, penetrando-a, como em um ato
sexual, pois além do pli como um himen metaférico, h4 também uma inspiragdo
proveniente de Artaud que faz da ideia de erecdo o manter-se de pé da obra: “a obra
deveria manter-se de pé. Mas a obra como excremento é apenas matéria: sem vida e

sem forca, nem forma®*®

. A obra literaria, sendo um excremento, deveria ficar de pé
pelo “pau fecal”, mas Artaud propde uma escatologia do corpo-limpo-de-pé, entdo ha
ainda a vara como pénis para fazer “o estar de pé ao pé da letra” ou na ponta da pena,
pois: “o estar de pé é mais precisamente ainda o dominio da letra sobre o sopro” .
Haddock-Lobo resume assim: “uma aposta no polo corporal, na escatologia invertida,
um sopro as avessas, quase um flato” ?*°>. A palavra soprada conduz a escrita nesse
movimento do dentro e fora. Dessa forma, disseminando como o sémen do coito sexual
e permanecendo dentro na instancia do prazer, a literatura ganha forca de obra que se

erige na relacdao/ato com o leitor.

Por que escrever?

Para Sartre, a constatacdo da inessencialidade humana (talvez também da sua
finitude) seria um dos principais motivos para se escrever, mas a linguagem escrita
concebida como instrumento que se opera na busca da verdade, ndo lhe interessa nem
como ato literario e muito menos como ato poético, ja que isso mataria a poesia. Esse
nomear o mundo da escrita ndo é a intengdo do escritor, mas sim o seu desvendar, pois a
Unica certeza que temos é que somos desvendantes e inessenciais. Todavia, 0 ser
humano cisma em buscar sua esséncia, mesmo sabendo dessa dura condi¢cdo. Da mesma

forma, essa € a dura verdade literaria: a paixao inatil.

23 DERRIDA, J. A Escritura e a Diferenca, trad. Maria Beatriz Nizza da Silva, Editora Perspectiva, S&0
Paulo, 2002, p.128.

% 1pid., p.130.

1> HADDOCK-LOBO, R Derrida e o labirinto de inscri¢des, Zouk Editora, 2008, p. 162.
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Todavia, € preciso dar valor ao inutil, assim como a ficgdo e a irrealidade.
Porque realmente vivemos cercados de objetos Uteis (uma cadeira, um carro, uma
caneta) que podem ser desvendados. Mas, além de desvendarmos as coisas, nés
queremos também ser essenciais para a existéncia delas. Se desviarmos os olhos de um
objeto ndo significa que ele deixara de existir, 0 mundo permanece, mesmo que a gente
morra. Entretanto, posso dizer, por exemplo, que uma arvore ela é bela ou feia. Nesse
julgamento, o ser humano consegue se sentir criador e mais proximo do ideal de Deus.
Seria entdo o ser humano o ser privilegiado que da sentido ao mundo e aos objetos?

O escritor deveria ser aquele que se mantém na ideia de realidade desvendante
e aquele que escreve para que as coisas existam. Sartre nos explica que o escritor (poeta
ou prosador) lida com significados, mas o poeta é aquele que se recusa a utilizar a
linguagem?®®, isto &, se recusa a fazer da linguagem um meio, um instrumento, pois ele
faz da prépria linguagem um fim em si mesmo. Assim, talvez seja um paradoxo dizer
que o escritor (pelo menos o escritor poeta) utiliza da escrita para dar sentido ao mundo
e mesmo criar uma esséncia (um fim) para si mesmo. Afinal, uma das maneiras de se
desvendar a realidade e a0 mesmo tempo atestar-lhe sentidos se tornado assim um ser
essencial é a escrita, forma de expressdo privilegiada de linguagem, a Unica
exclusivamente humana por exceléncia. Mas, a escrita como condi¢do humana desfaz
esse paradoxo em alguns pontos que precisam ser introduzidos para uma melhor
compreensdo do engajamento sartriano na literatura.

Em primeiro lugar, para Sartre, “o ato literario nasce de uma fuga ou de uma

necessidade de conquista” %’

, ato necessario e guiado por perturbacdes emocionais de
uma alma individual. Mas (ndo se enganem) o ato de escrever se constréi na
intersubjetividade, pois é sempre dialogal, para ndo dizer poliloquial. O escritor ndo é
um ser solitario (como muitos pensam), mas aquele que vive rodeado por fantasmas ou
seres ficticios, seres ausentes ou irreais, amigos imaginarios (neurose necessaria?).
Escreve-se com duas maos, mas pensa-se conjuntamente a varias cabecas e, para além
dessa policefalia necessaria, ainda é preciso que se abram as portas da morada, esteja
atento a hospitalidade, pois o oikos € a casa do anfitrido que recebe para um banquete o
discurso de fantasmas: no ato de escrever, a escrita se transforma no domicilio espectral.

O assombramento € o lugar, a casa da literatura e escrever € o gesto da

différance em tracos (trait), ou melhor, re-tragos (re-trait). Como sublinhado por

216 Assim conf. Artaud nesta tese: cena 1V, Comment ne pas manger Artaud?
21 SARTRE, J-P. Que é a literatura?, trad. Carlos Felipe Moisés 1989, Edit. Atica, p. 33
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Derrida em Memodrias de Cego, mais vale nomear em italiano o retrait como
I"autoritratto: “A partir do retraimento [retrait] absoluto de um centro de comando
invisivel, um poder oculto assegura a distancia uma espécie de sinergia que coordena
as possibilidades de ver, de tocar, de mover. E de ouvir e entender [entendre], porque
s40 ja palavras de cego que eu assim desenho” #8. Assim, tracejar imagens é escrever
imagens. O desenhista ou escritor ao praticar o ato de desenhar ou de escrever abre um
horizonte para a propria compreensdo do seu ser e do seu existir como um auto-retrato.
Na errancia da cegueira, 0 espacamento motiva o0 pensamento, a escrita e o traco. Talvez
por isso Sartre nos lembre que a transcendéncia topoldgica e anacrénica da dificil
realidade que nos cerca esta no ato de escrever, ou melhor, de escrever-se como a
condicdo mais humana. Espaco e tempo como intuicBes puras da sensibilidade e da
imaginacdo ganham um caréater transcendental no ato de escrever e mesmo na revelacéo
do ser. Todavia, “se escrever”, como lembra Blanchot: “é cessar de ser para se
confidenciar a um anfitrido — o outro, leitor — que doravante tera por carga e por vida
vossa inexisténcia” #°. Em Memdrias de Cego: o auto-retrato e outras ruinas, a
imagem de mim que guardo na memoéria é uma ruina e uma morte. E o lembrar que se
esvai desfigurando o rosto e as lembrangas do passado que retornam assombrando o
presente em um ressentimento.

220 nos faz pensar sobre 0

Dessa forma, em segundo lugar, o ser-para-a-morte
significado da palavra “ser”. Em Derrida, o significado de ser ndo é transcendental nem
trans-epocal, mas é um rastro significante determinado como inaudito. Nessa
perspectiva, ndo apenas tem-se 0 gesto da différance, mas a morte da palavra ou da
letra, pois a escritura fixa a vida sendo portadora da morte. Heidegger nos convida a
meditar o “ser” sob o “privilégio” da terceira pessoa do singular “do presente do
indicativo” e do “infinitivo”: “Ele é/estd morto”. Ser/estar morto, de acordo com a
metafisica da presenca se da no dominio linguistico: “Interrogar a origem desta
dominac&o ndo equivale a hipostasiar um significado transcendental, mas a questionar
sobre o que ele constitui na nossa histéria e o que produziu a transcendentalidade

mesma” %%,

28 DERRIDA, J. Memoérias de cego, o auto-retrato e outras ruinas, Trad. Fernanda Bernardo,
Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2010, p. 9.

29 DERRIDA, J. Demorar, Maurice Blanchot, Trad. Flavia Trocoli e Carla Rodrigues, Editora UFSC,
2015, p. 54.

220 Cf. Cena | desta tese O nada fenomenolégico e o ser-para-a-morte.

2! DERRIDA, J. Gramatologia. Trad. Miriam Schnaiderman e Renato J. Ribeiro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2004, p. 29
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Derrida utiliza-se dessa técnica heideggeriana para desconstru¢dao do signo. A
marca do apagamento sob rasura mostra a impossibilidade da presenca portadora de
significado pela palavra e, portanto, a possibilidade da palavra sem significado. Nessa
perspectiva, ndo apenas tem-se o gesto da différance, mas a morte da palavra ou da
letra, pois a escritura fixa a vida sendo portadora da morte. Essa possibilidade de
“portar/carregar a morte” pode ser concebida na literatura de Blanchot como
possibilidade do impossivel ou como testemunho da prépria morte no enunciado “Estou
morto” 222, Esse “estou” do “estou morto “é a0 mesmo tempo presente e passado, pois
se h&a uma situacdo da qual ndo podemos ser testemunha é a nossa propria morte, a nao
ser na condicdo de sobrevivente de uma eminéncia de morte. O conto de Blanchot
“I"instant de ma mort” é exemplar. O préprio autor viveu “a morte de perto” quando foi
retido pelos alemaes e colocado contra um muro para ser executado. Ele fala dele
mesmo “como se” fosse outro: “Eu me lembro de um jovem homem — um homem ainda
jovem — impedido de morrer pela prépria morte” . O Eu é o autor, o narrador e o
jovem homem se passando pela terceira pessoa, 0 eu é como se fosse outro. Assim, 0
autor pode-se mostrar como testemunha de uma experiéncia inexperienciada, pois de
fato ele e todos nds seres viventes estamos impedidos de “viver a morte” pela propria
condi¢do humana de ser para a morte.

Em terceiro lugar, ressalta-se o “modo de ser” do objeto literario. Sartre
explica que o objeto literario tem como caracteristica principal ndo se deixar completar.
E o seu “modo se ser”. Sartre fala do papel do leitor e da espera como adiamento
(demorar-se) de um futuro que ndo se fecha (uma paixdo inutil). Em Sartre a
experiéncia literaria € uma dialética que ndo é sintetizada, mas elevada e conservada,
mantendo uma promessa futura e indefinivel, como uma supera¢do que preserva
objetividade teleoldgica futura: “Sem espera, sem futuro, sem ignorancia, ndo ha
objetividade ” ?**. O escritor ndo prevé, ele projeta e espera e tal espera pode ser uma
forma de engajamento que move o escritor da ignorancia individual para um pacto
universal.

Em Que é a literatura? Sartre menciona: “Deus, se existisse ndo escaparia

desta condicdo, de ser desvendado para além de frias palavras” . A obra literaria é

222 DERRIDA, J. Demorar, Maurice Blanchot, Trad. Flavia Trocoli e Carla Rodrigues, Editora UFSC,
2015, p. 55.
22 |hid., p. 63.
Z: SARTRE, J-P. Que a é Literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Editora. Atica, 1989, p.36.
Ibid., p. 28
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um ato de fé em que a liberdade se deixa ser conduzida pela vontade de sentido, como a
paixdo de Cristo, em um movimento de intuicdo e inspiracdo, como pistas da
transcendéncia deixadas nos vestigios/rastros da literatura para desvendar o mundo e,
sobretudo “os outros homens” de modo a mover o individuo da “inocéncia” ao

“engajamento”.

Qualquer que seja 0 caminho que vocé tenha seguido para chegar a ela
[liberdade], quaisquer que sejam as opinides que tenha professado, a literatura o
langa na batalha; escrever é uma certa maneira de desejar a liberdade; tendo
comecado, de bom grado ou & forca, vocé estara engajado. %

Assim a forga do engajamento presente na escrita retira 0 ser humano dessa
inocéncia de uma postura do tipo “nao tive essa intengdo” e transforma suas palavras em
atos. A literatura como um pensamento singular e inocente ganha a forca de um
pensamento universal engajado. Em Saint Genet, por exemplo, hd uma escolha singular
(no caso o crime), mas ele faz dessa escolha o universal. Na literatura, assim como na
condicdo humana sartreana: “aquele que escolhe, escolhe a todos”. Mas o que faz com
que palavras tdo inocentes se transformem na adesdo de um grupo comprometido?

Nesse ponto e em quarto lugar, € preciso lembrar o papel do pathos como guia
das nossas acdes. A aproximacao entre Pascal e Sartre sob o titulo Pascal ou le pathos
de I"engajament ” dado por Denis®*’, ja denota a necessidade do estudo da emocéo para
0 engajamento assim como para a literatura. Apostar numa moral universal € engajar e,
portanto, a referencia a Pascal para o pensamento existencialista sera sempre bem vinda

desde a citago de Etiemble relembrada por Sartre:

Eu estava a ponto de revisar 0 meu pequeno dicionario, quando o acaso colocou
bem debaixo do meu nariz trés linhas de Jean-Paul Sartre: 'Para nds, com efeito,
o escritor ndo é Vestal nem Ariel. Faca o que fizer, ele est4 na jogado, marcado,
comprometido até no seu retiro mais longinquo'. Estar na jogada, estar na
chuva. Eu reconhecia ai algo proximo da frase de Blaise Pascal: ‘Nos

embarcamos’.??®

2 pid., p. 53. ]

2" DENIS, B. Littérature et engagement, de Pascal & Sarte, Edtions du Seuil, 2000.

?® SARTRE, J-P. Que ¢ a Literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Editora. Atica, 1989, p.61 apud
DENIS, B. Littérature et engagement, de Pascal a Sarte, Edtions du Seuil, 2000, p.107 : Jallais
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Sartre evidencia o fato de o escritor ser sempre um mediador: “O escritor é

mediador por exceléncia, e 0 seu engajamento é a mediagéo. ” %%

, admitindo a relacéo
entre o existencialismo e o Pensées de Pascal, sobretudo ao suscitar o pathos pascalino.
Parece-nos no minimo estranha essa referencia sartriana se levarmos em conta que
Pensées é uma obra que teria como inten¢do uma apologia ao cristianismo. Mas como
dito na mencao anterior, um escritor ndo € nem uma Vestal, uma sacerdotisa intocavel,
nem € um Ariel de Shakespeare envolvido no mundo, ou seja, o fervor cristdo de Pascal
ndo incomoda a Sartre, pois ele se interessa pelo Pascal escritor.

A prépria imagem do jovem Pascal € bastante idealizada como um prodigio de
salde precéria, génio sofredor que move toda mitica do poeta escritor romantico. Para
Sartre, Pascal € um pensador multiplo e total, unindo ciéncia, filosofia e teologia,
conciliando racionalidade, experiéncia sensivel e fé ele coloca todo o seu talento na
defesa dos valores e causas que ele julga necessarios. Questdo de escolha sem davida.
Todavia Pensées seduz pelas lacunas deixadas, pelo proprio inacabamento e sua
fragmentacdo que deixa espaco para a liberdade de interpretacdo para além das
intencBes do autor. Trata-se de uma reflexdo via experiéncia sensivel que tem na
dimensao afetiva a mediagéo para o conhecimento do mundo.

O paradoxo existencial caracteriza 0 pensamento de Pascal como um homem
s6 no mundo percebendo sua finitude e suas limitagcdes. O sentido da vida se perde na
absurdidade da existéncia. Afinal, o que € o ser humano na sua natureza? Incapaz de
compreender 0 comeco e o fim das coisas, ele surge assim no meio, ele € um meio entre
o0 tudo e o nada. Nessas reflexdes Pascal encontra toda a dignidade do ser humano frente
a toda a grandeza do Universo. Afinal que é o ser humano dentro da natureza? Nada,
em relacdo ao infinito; tudo, em relacdo ao nada; um ponto intermediario entre o tudo e
0 nada. Infinitamente incapaz de compreender os extremos, tanto o fim das coisas
quanto o seu principio permanecem ocultos num segredo impenetravel, e é-lhe

igualmente impossivel ver o nada de onde saiu e o infinito que o envolve **°.

réviser mon petit dictionairem quand le hasard me mit sous le nes trois lignes de Jean-Pul Sartre “Pour
nous, en effet, I"écrivain n"est ni Vestale ni Ariel. Il est dans le coup quoi qu’il fasse, marqué, compromis,
jusque dans sa plus lointaine retraite . Etre dans le coup, dans le bain. Je reconnaissais a prés lemot de
Blaise Pascal: “Nous sommes embarqués”.

*ISARTRE, J-P. Que é a Literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés Editora. Atica, 1989, p.62.

2DENIS, B. Littérature et engagement, de Pascal & Sarte, Edtions du Seuil, 2000, p. 110 apud
PASCAL, Penseées, p. 72.
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Fundado no dualismo corpo e alma, o pensamento pascalino privilegia a
consciéncia reflexiva. Embora o ser humano seja limitado por sua existéncia finita e seu
corpo fragil diante da magnitude do universo e até mesmo diante de outras criaturas, ele
pode pensar. A consciéncia reflexiva cria a grandeza humana no sentido de ele pode
pensar sobre 0 mundo, sobre todas as criaturas e sobre o universo. O ser humano pensa
0 universo, mas 0 universo ndo pode pensar sobre o ser humano. A imagem do ser
humano como um “cani¢o pensante” (roseau pensant) é bem conhecida e vai ao
encontro de um dos tracos mais marcantes da filosofia sartreana, isto €, a
supervalorizacdo de um ethos intelectual.

Outra aproximacdo pertinente entre 0 existencialismo sartriano e 0s
pensamentos de Pascal pode ser explorada justamente no ambito emocional: seria a
ansiedade pascalina paralela a angustia de Sartre? E entre o tédio em Pascal e a nausea
de Sartre haveria alguma afinidade? Se, diante da contingéncia da nossa finitude
encontramos na ma-fé o paliativo para o sofrimento, em Pascal encontramos conselhos
sobre a importancia do amor préprio e do divertimento para sanar esses males da alma.

Por fim, em quinto lugar, vale lembrar que Pascal também esté as voltas com a
capacidade para o vazio como proprio do ser humano que busca satisfazer sua caréncia,
a procura da felicidade para preencher esse buraco niilista que pode ser analisado sob a
nocdo sartreana de consciéncia como nadificacdo. A ma-fé pascalina € uma aposta.
Diante da miséria do ser humano sem Deus (misére de I"homme sans Dieu) existe a
possibilidade de uma aposta, uma escolha a fim de combater o vazio com a presenca
divina. Para o existencialista ateu essa escolha seria impensavel; para ele, ao contrério, o
ser humano privado de Deus, s6 e com a morte sempre no seu calcanhar, ndo consegue
se livrar do absurdo da existéncia. Todavia ainda ha subterfugios da ma-fé como a
criacdo. O ser humano € ator/autor por natureza e como artista ele cria um mundo
apaziguado e justificado por engajamentos.

Pascal sublinha que a presenca do ser humano no mundo faz dele um
escolhedor: comprometido irremediavelmente, ele é obrigado a fazer escolhas. A aposta
pascalina sugere ao ser humano que ele pese suas decisdes com base nas chances de
ganhar e perder. Assim, existem escolhas que podem ser sempre ganhadoras como € o
caso da escolha de um caminho perfeito através do engajamento pela fé. Contudo, essa
possibilidade de acertar a aposta ndo impede que a visao pascalina seja essencialmente

tragica.
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O engajamento literario

A questdo sobre o engajamento na arte, especialmente na arte literaria, parece
ter sido assombrada desde sempre por dois fantasmas sociais que se uniram em prol da
sociedade conservadora: o fantasma da politica e o da moralidade. Sem se preocuparem
com a arte como fim em si mesmo, eles cismam que ela é meio, um instrumento
poderoso nas maos de pessoas subversivas, depravadas e malditas, que tendo profunda
afeicdo pelo demo (seja ele a democracia ou demoniaco) buscam corromper a populagédo
introduzindo elementos de uma politica a la gauche. A arte torna-se assim uma ameaca
para uma sociedade de pretensdes ultraconservadoras que interpreta a obra de arte a
partir de significados por vezes nada significantes. Seria a arte meramente a expressao
e, sobretudo a representacdo de significados? Certamente ndo, pois essa ndo seria a
esséncia e mesmo o0 propdsito da arte. Mas entdo por que em épocas de crise politica e
guerras religiosas, a arte é tdo atacada? Deve-se banir da arte toda expressdo da
realidade monstruosa como se ela fosse causa do mal? Ou deve-se apoiar a arte como
expressao maxima da liberdade?

O ato de escrever como engajamento na filosofia de Sartre pode ser
diretamente relacionado a visdo que se tinha da literatura na época da Revolugédo
Francesa. A partir do século das luzes a escrita foi divida em dois géneros: escrita das
ideias e escrita da imaginagdo. Benoit Denis*** analisa a literatura desse periodo como
essencial para definir seus rumos no futuro e até mesmo para dizer o que é literatura
engajada. Historicamente a nogdo de engajamento literario ndo se limita apenas a
posicdo de Jean-Paul Sartre. Essa no¢do pode ser tomada em um sentido mais amplo do
que se deu naquele movimento literario especifico nascido na Franca na segunda metade
do século XX. Esse movimento limitou as posicBes sartrianas sobre a literatura a uma
concepgdo mais geral da condicdo humana, caracterizada pela liberdade absoluta e,
portanto, pela responsabilidade absoluta. Denis propde que toda obra literaria €, em
certa medida, engajada, no sentido de que ela propde certa visdo do mundo e da forma e
significado ao real 2*2. A partir dessa perspectiva, ele comenta o trabalho de alguns
escritores e o tema da literatura engajada, intercalado a leitura das obras de Sartre.

Apos a segunda guerra mundial a literatura na Franga é dominada pela figura

de Jean-Paul Sartre. Em pouco tempo o existencialismo se impés como o pensamento

ZIDENIS, B. Littérature et engagement, de Pascal & Sarte, Edtions du Seuil, 2000, pp-146-165.
221bid., p. 25.
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predominante de uma época e instalou uma concepcdo radical sobre o engajamento
literario. Para Denis: “Sem davida, Sartre foi o intelectual mais importante e conhecido
deste século, embora essa hegemonia sem precedentes tenha sido tdo avassaladora que

283« A associacdo feita entre o existencialismo e a vida

também deu origem a rejeicao
festiva da época do pés-guerra unia uma liberdade reencontrada, de um lado, no
entusiasmo para tentar compensar os anos da Ocupagdo Nazista, e por outro, a
inquietude com a possivel destruicdo em massa pela aparicdo da arma atdmica. O teatro
existencialista encontra assim sua atmosfera, ao sublinhar o vinculo estreito entre
filosofia e o espirito de uma época.

As relagdes entre arte e politica ndo sdo recentes. De acordo com Benoit Denis,
a Revolucdo Francesa matou as “belles-lettres” e instituiu a literatura num regime
profundamente problematico por se relacionar com a politica. A época do terror
revolucionério pode ser interpretada como o momento decisivo dessa inclinagdo da
literatura, digamos “iluminada”: “O terror aparece como o complemento necessario e
monstruoso da racionalidade revolucionaria. E um momento de puro dispéndio, de
livre destruicdo, o lado escuro da festa revolucionaria” 2*. Frente a uma ordem
politica, a literatura deveria preferir rejeitar a ordem da utilidade e da racionalidade.
Mas, foi no advento das luzes que a literatura na Europa deparou mais fortemente com o
paradoxo imposto por um tipo de “literatura racional”.

Ainda segundo a interpretacdo de Denis, na Il Republica é anunciada a
separacdo entre filosofia e literatura, surgindo dai dois tipos sociais: do escritor-
professor (fildsofo) e a do escritor por exceléncia (“poete sacré™). Aos filésofos no seu
desejo de racionalidade contrapde-se a sensibilidade poética como expressdo da alma
associada ao sentimento religioso. Ao sentimento otimista das luzes opfe-se um
sentimento de melancolia de sombra. Dois universos separados que podemos facilmente
constatar na reflexdo que Sartre nos instiga a fazer quando separa a prosa da poesia € ao
mesmo tempo atribuir um papel relevante ao escritor-filosofo. Algo similar aconteceu
no advento da modernidade, modificando a representacdo da literatura, que, até entdo,
prevalecia no terreno da pura imaginagdo. Com a mudanga surge a possibilidade de uma

literatura engajada a lidar com questdes que precisavam ser respondidas: qual o papel

23 Ibid., p. 259: “Sartre a sans doute été 1'intellectuel le plus importante et le plus écouté de ce siécle,
méme si cette hégémonie sans précédent a été a ce point écrasante qu’ellea aussi suscite le rejet”.

24 Ibid., p. 151: “la Terreur apparait comme le complément nécessaire et monstrueux de la rationalité
révolutionnaire. Elle est un moment de pure dépense, de destruction gratuite, a face sombre de la féte
révolutionnaire”.
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do escritor na sociedade? Seria o escritor prosador o portador da palavra subversiva?A
literatura seria, a partir de entdo, sempre, sem nenhuma outra possibilidade, engajada? O
escritor filosofo se perde nessa exigéncia dubia entre sensibilidade e racionalidade e tem
dificuldades de encontrar seu lugar. Nem poeta, nem fildsofo.

Contra a ideia de um imperativo ético na estética, Sartre recusou a concep¢do
de obra literaria “puramente” como finalidade sem fim. A literatura é a escrita propria
do prosador e do ser humano engajado, portanto, ela € meio. Para Sartre o escritor
deveria ter um papel politico, um telos para as “belas letras” que exigia a leitura
obrigatoria da atualidade, mesmo na fic¢do ou na evocacdo ao passado. Na escrita da
imaginacdo, o fantasma do engajamento jamais abandona o escritor que se vé sempre as
voltas com esse parceiro da escrita. Quase todos 0s seus romances e suas obras teatrais
evocam temas politicos: Les mains Sales, Les mouches, Le Diable et bon Dieu trazem o
paradoxo da liberdade visto por um ser humano que sofre a angustia da liberdade e,
portanto, da sua responsabilidade. Dessa forma, a figura do intelectual engajado
proposta por Sartre no ensaio “Que é a literatura? poderia ser analoga ao escritor-
professor da Il Replblica porque, ao que parece esse tipo sartriano nasceu de uma
visdo baseada no confronto que se deu entre o fil6sofo e escritor das luzes.

Outras questdes surgiram dessas reflexdes em momentos historicos importantes
dentre os quais merece destaque a problematica sobre a arte engajada: seria toda arte
engajada? Quando a arte dita engajada comegou a preocupar a poderosa dupla liderada
pelos nobres e o clero? Descrita assim, parece que a raiz de tal preocupacdo deve ser
buscada na idade média. Na verdade, desde a Antiguidade que a poténcia “subversiva
da arte” ja atemorizava os poderosos. Tanto Platdo quanto Aristoteles nos preveniram
sobre o papel das emocbes em obras como A Republica, o Fédon e a Retdrica. Como
aprendemos com esses primeiros fildsofos gregos, um dos efeitos tragicos é justamente
a catarse, um expurgo dos sentimentos de terror e piedade. Muitos intérpretes
descreveram esses sentimentos como sendo essencialmente politicos?®>. Portanto, esse
medo vem de longe, desde o bergo da democracia.

Pensando no contexto atual, ndo seria necessario irmos a origem histérica, mas

devido &s argumentagdes bizarras®*® que nos tem aparecido atualmente contra diversas

2% Cf. A adverténcia prefacial desta tese: Cenografia dos estudos sobre a emogao e a expressao.

236 Cf. Boletim eletronico Conex&o UFRJ, edicdo 11, outubro de 2017: “A arte é a mais recente vitima
da onda de intolerancia que corréi o pais. Tudo comegou com o0 cancelamento da
exposicdo Queermuseu — Cartografias da Diferenca na Arte Brasileira, no Santander Cultural, em Porto
Alegre, no dia 10/9. Com foco temtico em diversidade sexual, a mostra reunia 270 trabalhos de 85
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manifestacdes artisticas, podemos retomar o cendrio de transi¢do da idade média para a
modernidade e tentar mostrar porque os artistas e 0s escritores atuais tornaram-se 0s
novos bruxos perseguidos por inquisidores e seus aliados revestidos desses dois
fantasminhas que citamos no inicio: a politica e a moralidade. O fato é que esses
fantasminhas gostam mesmo é da coisa escondida, amoitada e desviada dos olhares e a
arte pode ser bem perigosa se holofotes se voltam para ela. Portanto, politicos abracam
esses fantasminhas e se utilizam das ilusbes do espelho méagico da psicanalise para
moldarem os tracos de um objeto artistico conforme a interpretacédo do diabo.

A politica, assim como a arte, joga com a emogdo. O que interessa é a emogao
do eleitor e do espectador. Entretanto na politica a emocéao é meio (talvez de persuaséo)
enguanto que na arte a emocao é fim. Considerando que, por vezes, a persuasao politica
¢ manipuladora, diante de qualguer meio interessante do ponto de vista emocional,
como é o caso da arte, tende-se a instrumentaliza-la. Neste contexto, a nocdo de
engajamento esta efetivamente ligada as posi¢cdes de certos escritores refletidas em suas
obras, sobretudo nas obras de Jean-Paul Sartre que, de certa forma, trouxeram a
discussdo do engajamento politico na literatura. Talvez porque, dentre todas as artes, a
que mais se presta a esse papel seja a arte literaria. Talvez porque ainda seja preciso
separar a prosa, como meio, da poesia, como fim. Talvez porque as palavras possam ser
ditas de maneira mais direta que as cores da pintura ou som da musica, mesmo quando
sdo matérias em si mesmo, como no exemplo da poesia concreta.

Notadamente, no século XVIIlI comeca a distincdo entre ciéncia e “belles-
lettres”, entre as teses do saber verdadeiro e a estética. Mas o escritor-filosofo pode
passar de uma esfera a outra. Na poligrafia filoséfica ndo existe contradicdo entre a
comunicacdo de transmissdao de um saber e o culto do bem escrever da estética. O
filosofo ocuparia um lugar central entre varios dominios, tendo uma cultura vasta,

poderia misturar varios géneros. Sartre traz para essa esfera nao o filésofo propriamente,

artistas e foi suspensa apds protestos nas redes sociais liderados pelo Movimento Brasil Livre (MBL). A
queixa era de que as obras, assinadas por nomes consagrados como Adriana Varejdo, Candido Portinari e
Lygia Clark, faziam apologia & pedofilia e & zoofilia. Uma tentativa do Museu de Arte do Rio (MAR) de
trazer a mostra para a cidade foi desautorizada pelo prefeito Marcelo Crivella. Dois episédios posteriores
confirmam que a livre expressdo artistica virou alvo preferencial de ataques dos ultraconservadores, cujas
demandas vém encontrando acolhida no aparato juridico-policial. Em Campo Grande (MT), a policia
apreendeu uma tela exposta no Museu de Arte Contemporanea do Mato Grosso do Sul, sob a mesma
acusacao de apologia a pedofilia. E um juiz proibiu a peca Evangelho Segundo Jesus, Rainha do Céu,
minutos antes da estréia, no Sesc Jundiai, em S&o Paulo, em 15/9 — posteriormente, a exibicao foi liberada
pela Justica em Porto Alegre.” Fonte: https://xn--conexo-7ta.ufrj.br/artigos/o-que-esta-por-tras-da-
censura-arte-no-brasil
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mas o escritor engajado e, portanto, a literatura (e ndo a filosofia) poderia executar essa
tarefa ddbia. As belas letras, no caso do romance, do conto e do teatro representam toda
essa variedade capaz de fazer imaginar, sonhar e a0 mesmo tempo trabalhar conceitos e
transmitir ideias. N&o situadas exclusivamente nem na estética sem fim, nem no
jornalismo objetivo, seriam obras, por natureza, impuras.

Uma escritora, também lembrada por Denis, nos chama atencdo pela
proximidade de seu pensamento com as ideias sartrianas sobre engajamento na
literatura, um pensamento bastante revolucionario para o século XVIIl. O livro de
Germaine de Staél, De la littérature considerée dans ses rapportes avec les institutions
sociales?®’, pretende restabelecer as relacdes entre a literatura e a sociedade ao postular
uma homologia entre o sistema politico e as formas de literatura préatica: “Em periodos
despoéticos, a literatura € essencialmente voltada para géneros decorativos e
ornamentais ou especulagfes abstratas da ciéncia, porque essas praticas ndo ameagcam
o poder "?*. Nos periodos mais liberais a pensadora constata o crescimento da filosofia
associada a liberdade. Seu conceito de literatura também é bastante amplo, incluindo
desde os escritos filosoficos a literatura da imaginacao.

De acordo com Denis ?**, Mme de Staél (como ficou conhecida) recusa as
frivolidades da literatura aristocratica, um pensamento que evoca uma literatura
virtuosa, um espirito que visasse a gldria, a liberdade e a felicidade. O espirito, como
apanagio de uma elite aristocratica tributaria de uma longa tradicdo, deveria ser
abandonado, 0 que certamente traria consequéncias nefastas, provindas do processo de
democratizagéo da literatura. Para Mme de Staél, o escritor tem um papel central nesse
dilema literario. Renunciando as belas letras aristocraticas ele deve também ser o
regulador dos efeitos democraticos. A dificuldade maior seria atribuir uma
diferenciacdo entre a escrita literaria do tipo “literatura de pensamento” e “literatura de
imaginacgdo”. Duas instancias completamente diferentes que deveriam ser colocadas em
planos ou géneros diferentes. De um lado, a literatura de pensamento seria embasada

por ideias filosoficas, e de outro, a literatura de imaginacao seria aquela da poesia, do

27 STAEL-HOLSTEIN, Mme. De la littérature considérée dans ses rapportes avec les institutions
sociales, chez MARADAN, Libraire, rue Pavée-S.-André-des-Arcs, n° 16, 2010.

2% STAEL-HOLSTEIN, Mme. De la littérature considérée dans ses rapportes avec les institutions
sociales apud DENIS, B.Littérature et engagement, de Pascal a Sarte, Edtions du Seuil, 2000, p. 153:
“dans les périodes despotiques, la littérature est essentiellement tournée vers des genres décoratifs et
ornementaux ou vers les spéculations abstraites de la science, parce que ces pratiques ne menacent pas le
pouvoir ”

¥ Ipid., pp. 152-159
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teatro e do romance. Essa ideia antecipadora de Mme de Staél terminou por distinguir
na modernidade a literatura de imaginacdo, como romantica, da literatura engajada
propriamente dita.

A segunda metade do século XIX se desenvolve nas marcas desse contraste,
mas contra a moral fixada pelos padrdes do Império surge a literatura de Flaubert e
Baudelaire. Segundo Sartre eles conquistam uma autonomia ao se oporem a vida social
regrada, ao capitalismo industrial e a l6gica aristocratica. A literatura da modernidade se
consagra pela ruptura com essa politica e a0 mesmo tempo contra 0 purismo estético.
Para Sartre ha uma data especifica que marca essa ruptura: a Revolugao de 1848.

Essa atmosfera de 48 é profundamente evocada por Flaubert em L Education
Sentimentale. Burgueses republicanos e operarios socialistas se aliam para proclamar a
Republica e engajar-se nas reformas politicas e sociais, como a suspensdo da pena de
morte, sufrdgio universal, direitos trabalhistas, abolicdo da escravatura e liberdade de
imprensa. Os escritores se sentem porta vozes de uma nova sociedade. Mas apesar desse
discurso otimista e universal sabe-se que a burguesia ja era uma classe de opressdo que
sempre busca 0s proprios interesses. Portanto esse ideal de mundo reconciliado
desaparece logo frente a conhecida divisdo de classes. O resultado disso é que o escritor
perde seu papel, pois pertencendo ao meio elitista eles ndo cessam de falar sobre o mal
que existe neles mesmo enquanto burgueses. A literatura entra numa espécie de
desencantamento, como descrito por Denis: “Flaubert, cuja “Educacdo sentimental ”
descreve o desencanto de uma geracao que se sentiu sacrificada e enganada .

Tal desencantamento serd& a motivacdo da separacdo entre literatura e
sociedade. O escritor se retira da vida publica e se pergunta sobre o poder da linguagem,
seus limites e sobre seu papel. Os textos historicos, filoséficos, politicos ou religiosos
sdo da competéncia de pensadores “especializados” nessas disciplinas e o escritor se
volta essencialmente para o romance e a poesia. O periodo romantico foi submetido a
essa condicdo de disjuncdo entre literatura e politica. A politica e a organizacdo social
implicam um olhar distanciado do escritor. Para Denis, o escritor que melhor encarna
esse declinio da literatura ¢ Mallarmé, cuja poesia é o simbolo denunciador dessa

decadéncia:

*Ibid., p. 194: “Flaubert, dont L Education sentimentale décrit le désenchantement d"une géneration qui
s’est sentie sacrifiée et bernée”.
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Tornado para si mesmo seu proprio objeto, a literatura quase apaga
completamente as marcas de sua relagdo com o mundo. Um objeto puramente
autbnomo e auto-suficiente, "um bibeld de inanidade sonora”, o poema
mallarmeano afirma vigorosamente a retirada da literatura do mundo, a
impossibilidade que a toca de direcioné-la a assumir diretamente um discurso

social ou politico (e essa atitude tem algo de politico na prépria radicalidade do

seu desengajamento)®*

Dessa forma, uma literatura engajada jamais suscitaria bons sentimentos, pois
sua intervencdo moral se situa no outro extremo, do lado dos revolucionarios e ela
propria deve questionar o papel da escrita literaria como representacdo desse mundo
social. A literatura engajada coloca em questdo a expressdo de uma moral constituida
com base na imagem feliz da sociedade, no louvor aos ditames burgueses, na hipocrisia
da boa convivéncia social e familiar, 0 que nos lembra novamente a frase de André
Gide.

A frase de Gide “on ne fait pas de bonne littérature avec bons sentiments” nos
faz pensar que uma literatura virtuosa, cheia de alegria civica, preocupada com a moral
e as regras da vida ndo seria nunca uma boa literatura. A Nouvelle Revue Francaise
(NRF) fundada por Gide constituiu um dos principais meios de publicacdo de jovens
escritores que se iniciavam na arte da escrita. A proposta era acolher tipos diferentes de
literatura que teriam tanto um compromisso estético desde a neoclassica a modernista,
qguanto um compromisso ideoldgico, pois agruparia colaboradores de sensibilidade
politica de diferentes ideologias.

Segundo Denis, Gide era um escritor de grande prestigio e influencia para toda
uma geracdo de leitores, pelo seu posicionamento frente a diversas questdes desde
analises sobre a cultura hedonista (Nourritures terrestres, 1897) até sua defesa da
homossexualidade em Corydon (1924). Foi um representante de um apelo de boas
vindas a atmosfera confinada do periodo do po6s-guerra, o que lhe rendeu uma reputacéo
sulfurosa por inconformismo e liberdade de espirito que atrairia muitos leitores. O
engajamento de Gide data do meio dos anos 30 quando demonstra seu interesse pela

Revolucdo soviética, uma adesdo mais embasada no temperamento gidiano

1 Ibid., p.198: “devenue a elle-méme son propre objet, la littérature efface presque complétement les
marques de son rapport au monde. Pur objet autonome et autosuffisant, “bibelot d’inanité sonore” le
poéme mallarméen dit avec force le retrait de la littérature hors du monde, I"'impossibilité qui la frappé de
prendre directement en charge un discours social ou le politique (et cette attitude a quelque chose de
politique dans radicalité méme de son désengagement)”
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caracterizado por certa mobilidade de visdes, curiosidade e entusiasmo do que
propriamente por uma analise politica: “Assim, parece que esse grande burgués
rentista, criado no purismo estético do simbolismo, descobriu nos anos 1930 a
necessidade do radicalismo politico, que teria sido a contrapartida das posicdes que ele
adotara em matéria de moralidade sexual ou social 7 %%,

Em 1935 André Gide preside o Grande Congresso internacional de escritores
para a defesa da cultura. Em Paris ele publica, Nouvelles Nourritures no qual coloca no
mesmo patamar sua obra literaria como mistura de poema e prosa poeética, justamente

devido ao seu entusiasmo politico:

A trajetéria de Gide é emblematica porque mostra como, para 0s escritores
consagrados desta geragdo, 0 compromisso era uma tentacdo impossivel, que 0s
forgou a abrir um abismo entre uma concepgdo purista da préatica literaria e um

desejo de envolvimento na vida politica para o qual ndo estavam preparados®®.

Para quem escrever?

E muito dificil desconstruir uma ideologia inteira baseada em convicgdes
fecundadas em um meio académico profundamente elitista. O savoir-faire do meio
académico as vezes privilegia certas posturas dificeis de serem refutadas, ja que esses
sébios detém muito conhecimento e sdo muito habeis no discurso. O trabalho é
exaustivo e necessita um retiro desse meio/lugar para melhor enxerga-lo. Sartre nunca
foi professor universitario e, mesmo assim, o existencialismo foi bastante criticado nas
universidades francesas por professores e intelectuais conceituados. Mesmo atuando
somente nos Liceus, a filosofia e a literatura de Sartre incomodava a Universidade por
tratar exclusivamente de questdes sobre o ser visando a autonomia do individuo.

Talvez se possa afirmar que predominou e continua a predominar uma
tendéncia académica que pensa o ser humano determinado por fatores sociais,
econbmicos, etc. Por isso, a ideia de liberdade absoluta em Sartre nem sempre foi bem

acolhida. Parece que Sartre foi como uma droga viciante e maligna que tomou conta da

242 Ibid., p. 239: ” 1l semble ainsi que ce grand bourgeois rentier, élevé dans le purisme esthétique du
symbolisme, se soit découvert dans les années trente un besoin de radicalité politique, qui aurait été conne
le pendant des positions qu’il avait adoptées en matiére de morale sexuelle ou sociale”.

3 Ibid., p. 240-241: “L’trajectoire de Gide est emblématique parce qu’elle montre combien, pour les
écrivains consacrés de cette génération, I’'engagement a été une tentation impossible, qui les obligeait a
faire le grand écart entre une conception puriste de la pratique littéraire et un désir d”implication dans la
vie politique auquel ils n"étaient pas préparés”.
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sociedade dessa época e devia ser combatida pela “seriedade” da academia. De acordo
com Denis, dentre os que se opuseram a dominacdo da literatura sartriana encontra-se
Jean-Paulhan, uma das figuras mais influentes da resisténcia intelectual, participante da
fundacdo das Lettres francaises e do Comité National des écrivains (CNE) ele
compreende que a literatura é e continua sendo uma atividade singular, que pode ser
julgada de acordo com critérios politicos e ideoldgicos, mas assim como o escritor René
Etiemble, ele mantém certa distancia da revista “Les temps Modernes” recusando-se a
ver o valor literario por intermédio das ideologias politicas e ideoldgicas®**.

A partir do final de 1940, foi organizado um primeiro movimento de
resisténcia intelectual em torno de académicos comunistas, o filésofo Georges Politzer,
0 germanista Jacques Decour e o fisico Jacques Solomon fundaram juntos (e
independentemente das diretrizes do Partido Comunista Francés) o grupo da
Universidade livre. O contato entre a literatura e politica passa a ser decisivo para 0s
novos rumos do estatuto da escrita literaria desta época, mas também sobre o poder da
palavra e dos meios de comunicacdo. Os filésofos se voltam para o estudo da
linguagem, dos signos. A expressao maior da palavra escrita ou falada torna-se alvo de
indagacdes filosoficas. A palavra e o discurso adquirem uma potencia eficaz nos meios
mais diretos de comunicacao e passa a ser vigiada no teatro, na literatura enfim nas artes
em geral.?*

A literatura de Sartre ja é engajada quando se pensa no conjunto de suas obras
que incluem os romances e o teatro. A temética sobre a condi¢cdo humana, a solidao da
liberdade e da responsabilidade humana, a necessidade de submeter o ser humano a uma
liberdade autdbnoma sdo movimentos de engajamento. Todavia, essas posi¢cdes ndo sao
exclusividades sartrianas. Elas fazem parte de uma época na qual as reflexdes sobre a
condicdo humana se tornam o tema recorrente na filosofia, na literatura e no teatro,
cinema. O século XX se caracteriza por conceber doutrinas nas quais o ser humano se
sente s0O, e nessa soliddo, sua responsabilidade aparece numa sequencia emocional de
tensdo que é, a0 mesmo tempo, contraditoria, ja que a responsabilidade é sempre
atribuida as obrigacdes coletivas. E nessa tensdo que os temas emocionais da angustia,
medo, tragicidade e absurdo, em suma dramas existenciais das escolhas humanas,
ganham forga na literatura seja de Sartre, Camus ou Genet e Artaud. A obra literaria de

Sartre compartilha dos mesmos temas de seus contemporaneos.

“*pid., p. 274.
*®1bid., p. 261.
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Portanto, sua novidade reside ndo tanto na juncéo entre a filosofia e literatura,
mas no fato de questionar filosoficamente ou tratar sistematicamente o papel moral da
literatura, sua influencias e suas responsabilidades. E também nesse sentido que
Albéréres entende o jovem Sartre, fecundado por idéias psicoldgicas, ter se tornando aos
poucos nas suas obras literarias o filésofo politico e social, sem, contudo, separar um
aspecto do outro: “A angustia da responsabilidade humana por um ser humano que néo
admite nenhum guia no exercicio dessa liberdade” 246,

Essa fase politica e social de Sartre é entendida historicamente como o segundo
periodo das suas obras, apds o texto Questao de Método. O ensaio Que € a Literatura? é
um marco no qual as duas facetas do filésofo politico e do escritor sdo fundidas. Seus
textos de andlise sobre as artes em geral se deve certamente ao periodo da revista Le
temps modernes, época em que Sartre viveu cercado por outros escritores e artistas.

E dessa época a afirmacdo de Sartre de que toda obra literaria € um “apelo” a
liberdade do leitor que experiéncia o outro, completando a obra literaria deixada em
aberto pelo escritor. Para quem se escreve? A literatura € o modo por exceléncia de
intersubjetividade em dois atos simultaneos: de escrita e de leitura. Uma relacdo de
reciprocidade, pois todo escritor é antes de tudo um leitor. Derrida e Sartre sdo antes de
tudo leitores de filosofia, literatura e poesia. Eles séo leitores de Husserl, Freud,
Heidegger, Mallarmé, Flaubert, Joyce, Proust. Portanto, no terreno da hermenéutica, a
questdo seria se a leitura poderia fugir da realidade e da questdo da verdade. Afinal,
tanto Sartre quanto Derrida fazem apelo a imaginacdo do leitor, ambos valorizam os
espacos em Mallarmé, o siléncio das pausas, o0 segredo, o indizivel e aquilo que estéa por
vir em uma valorizacdo da obra como essencialmente inacabada. O leitor tem entdo um
papel importante, talvez, o mais importante no processo literario. Afinal, um teatro sem
publico pode acontecer? Um livro sem leitores seria um livro? Pode-se falar da morte do
autor, da arte, do livro, mas pode-se falar da morte do leitor? Em suma, ambos destacam
o0 papel ativo e criador do leitor, isto é da liberdade do leitor.

Assim como Derrida diz que a literatura é arte do poder dizer tudo e dizer
qualquer coisa, sera que o leitor, ao fazer jus a sua liberdade, também ndo poderia
pensar tudo e qualquer coisa acerca do texto literario? Pode-se responder que sim, pois
uma literatura pensante garante, desde ja, essa perigosa liberdade. Derrida vé assim a

escrita como um perigoso suplemento ao citar Rousseau:

28 ALBERES R.-M. Jean-Paul Sartre, Ed. Universitaires, Paris, 1964. P. 8. Trad. Heitor Martins, Belo
Horizonte, Ed. Itatiaia.
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... quantas vozes elevar-se-40 contra mim. Escuto de longe os clamores desta
famosa sabedoria que nos joga incessantemente fora de nés, que avalia sempre
0 presente por nada, e buscando sem descanso um futuro que foge na medida
que avanga, de tanto transpor-nos onde n6s nao estavamos, transporta-nos onde

ndo estaremos jamais .

Derrida diz que: “falar mete-me medo porque nunca dizendo o suficiente,
sempre digo também em demasia” 2*®. Mas, a escrita sendo suplementar talvez devesse
meter mais medo ainda, pois estando também além e aquém das interpretacdes, a escrita
sofre do um carma do anacronismo, das tradugdes, das releituras em textos dobrados,
triplicados, fragmentados, multifacetados e disseminados a revelia. Se falar é enunciar,
escrever é assinar e 0 escritor, na maioria das vezes, j& morto, ndo pode mais falar
diretamente.

Os tormentos da historia da filosofia e da literatura podem assim ser
sintetizados: interpretacdo, perspectiva, avaliacdo, diferenca. Em A Escritura e a
Diferenca, o “querer-escrever” evoca a palavra pura da qual Heidegger diz ndo poder
ser pensada na sua esséncia sob o carater de signo, atestando mesmo a impossibilidade
da significacdo 2*°. O querer-escrever é o movimento do Dasein em direcdo a um ato
que, a0 mesmo tempo, ja define uma multiplicidade de escolhas e um excesso de
significacbes. Quanto a leitura, esta ndo é apenas o ato libertario diante da
impossibilidade da significacdo. A leitura é também um exercicio de generosidade por
parte do leitor. Os sentimentos provocados, as afei¢cdes tém sua fonte na liberdade, mas
como nenhum significado externo pode condiciona-la, essa liberdade é uma doacdo do
leitor, de suas paixdes, dos seus amores, dos seus medos e ressentimentos. Uma
sensibilidade passiva e muda que se torna ato.

O escritor pode até tentar conduzir o leitor, pois se, por exemplo: “se descreve
um casebre [pode] mostrar nele o simbolo das injusticas sociais, provocar nossa
indignacéo ” 2% Todavia, 0 objeto literario ainda que se realize através da linguagem, ¢

ainda siléncio, como uma pintura, uma escultura, € um siléncio que guarda no segredo a

" ROUSSEAU, J. Apud DERRIDA, J. Gramatologia, Trad. Miriam Schnaiderman e Renato J. Ribeiro.
S8o Paulo: Perspectiva, 2004, p. 173.

%8 |pid., p. 21.

9 DERRIDA, J. A Escritura e a Diferenca, trad. Maria Beatriz Nizza da Silva, Editora Perspectiva, S&0
Paulo, 2002, p. 27.

20 SARTRE, J-P. Que é a literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p. 12
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possibilidade dos rastros, pois o segredo estd no ambito da paixao. Pode-se mentir ou
enganar ou seduzir servindo-se desse objeto literario, como efeitos que ultrapassam o
limite do texto porque, mesmo o segredo textual sendo mudo pela impossibilidade
mesma da palavra, ele a0 mesmo tempo se abre pela possibilidade do rastro em geral.
Acrescenta-se a essa perspectiva, o fato de que se pode ler paginas e paginas sem que
aquilo tudo fagca o menor sentido. Portanto, é preciso que o leitor se submeta ao siléncio:
“Nada acontecera se o leitor ndo se colocar, logo de saida e quase sem guias, a altura
desse siléncio. Se ndo o inventar, em suma, se ndo introduzir e mantiver nele as
palavras e as frases que desperta” %"

A operagdo de escrever implica a de ler, como seu correlativo dialético, pois é
o esforco conjugado do autor com o leitor que fara surgir esse objeto concreto e
imaginario que é a obra do espirito. O leitor tem consciéncia de desvendar e a0 mesmo
tempo de criar; de desvendar criando, de criar pelo desvendamento. O respeito e
submissdo ao siléncio sdo necessarios para a intersubjetividade acontecer, como em um
espelho no qual reflexo é o mesmo sem ser. “Sem ser” é o sentido da obra a ser
oferecido e ser descoberto no movimento do siléncio e da escuta poética.

A escuta poética, por exemplo, que Sartre faz na obra de Blanchot é um
tentativa de inscrever o texto de Blanchot em uma literatura fantastica (como Kafka) e
para escrever sobre uma época de profunda angustia na qual a filosofia pura com suas
teorias ja ndo estariam mais a altura. O fantastico € uma das maneiras do ser humano
encontrar sua imagem decidindo através de elipses as marcas e as ndo marcas huma
fusdo sem fim, na medida em que se quer dizer sendo ele mesmo.

Mais do que a decidibilidade do leitor, ha aquilo que Heidegger ja havia dito
em “O que é a filosofia? ” sobre ser dis-posto, (dis-posé)®*? & escuta do siléncio. Sartre
explica que: “O siléncio de que falo €, de fato, o fim visado pelo autor, pelo menos este
jamais o conheceu; seu siléncio é subjetivo e anterior a linguagem, é a auséncia de
palavras, é o siléncio indiferenciado e vivido da inspiracdo, que a palavra
particularizara em seguida.” 2*3. Além dos siléncios do texto, ainda ha aquilo que o
autor ndo diz, sendo preciso que o leitor também invente. Em suma, o autor pode até

guiar o leitor, mas é preciso que ele quebre balizas, interligue espacos vazios.

#1bid., p. 36-38.

%2 HEIDEGGER, M. O que é a Metafisica? Colegdo Os Pensadores, trad. Ernildo Stein, S&o Paulo,
1973, p.219. De acordo com nota do tradutor: Disposi¢do (Stimmung) é um originario modo de ser do
Dasein, vinculado ao sentimento de situagdo (Befindlichkeit) que acompanha a derrelicao (Geworfenheit).
P3SARTRE, J-P. Que é a literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p. 38
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No capitulo “Para quem escrever?” Sartre levanta a pergunta sobre a
possibilidade de um leitor “universal”, isto &, se 0 autor pode se dirigir a todos 0s seres
humanos generalizando-os. Afinal, diante de leitores maultiplos, que vivem tantas
realidades distintas, seria possivel afeta-lo pela leitura? A liberdade do leitor nédo é
“pura”, mas sdo “liberdades atoladas, mascaradas, indisponiveis” #**. E necessario,
portanto, que essa liberdade seja limpa, polida, talvez por uma educacdo estética, de
modo que o ato de escrever seja também um exercicio de purificacdo da liberdade. O
escritor apela para a liberdade pura do leitor em um voto de confianga: “Escrever é
apelar ao leitor para que este faga passar a existéncia objetiva o desvendamento que é
empreendimento por meio da linguagem” 2°°,

Essa ideia de uma liberdade pura contrape-se ao pensamento desconstrutor.
Derrida jamais poderia compactuar com essa ideia. Se o significado de um signo
encontra-se diferido pelo movimento da différance em adiamentos e remissfes ndo se
pode pensar, por exemplo, em algo estavel ou algo melhorado por uma andlise e leitura
certeira e nem se poderia polir a interpretacdo porque isso seria abrir caminho para a
ilusdo de se conseguir chegar as inten¢ées ou mesmo a verdade do escritor.

Entretanto, a escrita literaria para Sartre tem um papel social e por isso é
preciso estar atento a essa responsabilidade e dever do escritor. Como vimos, quando
ele se questiona sobre “Que é escrever? Ele pensa nesse papel através da diferenciacdo
entre o escritor e 0 poeta: “a poesia ndo se serve das palavras; eu diria antes que ela as
serve” e “o escritor lida com significados” %*°. Essas duas citacdes sdo essenciais
porque parece que Sartre coloca a poesia do lado das artes como pintura, escultura e a
prosa literaria de outro lado como um engajamento pela palavra. Em duas notas ele

realmente demonstra essa perspectiva:

Caso se queira conhecer a origem dessa atitude em relacdo a linguagem, darei
aqui algumas breves indica¢fes. Originalmente a poesia cria 0 mito do homem,
enguanto o prosador traga o seu retrato. Na realidade, o ato humano, comandado

pelas necessidades, solicitado pelo Gtil &, em certo sentido, um meio®’.

»*1bid., p. 55
251bid., p. 39
20 1pid., p. 13
%'\bid., p. 13
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Os siléncios da prosa sdo poéticos porque marcam seus limites, e € por uma
questdo de clareza que escolhi 0s casos extremos da pura prosa e da poesia pura.
N&o se deveria concluir, porém, que se pode passar da poesia & prosa por uma
série continua de formas intermediarias. Se o prosador cultiva demasiadamente
as palavras, o eidos “prosa” se rompe e caimos numa algaravia
incompreensivel. Se o poeta narra, explica ou ensina, a poesia se torna prosaica;
ele perdeu a partida. Trata-se de estruturas complexas, impuras mas bem

delimitadas®®,

Verifica-se nessa posicdo sartriana que um objeto literario que pretenda ser
considerado como “arte literaria” deve se deixar contaminar pela poesia. E a poesia, que
pretenda lidar com significado da palavra, deve estar atenta ao perigo de se tornar prosa.
Sartre justifica, talvez pelas varias criticas que sofreu por causa desse texto, que foi por
uma questdo de clareza que contrap0s a pura prosa a pura poesia. Mas certamente estava
ciente que a literatura é uma arte feita de palavras e contaminada por significados, por
isso ele ndo a isenta de seu compromisso com a palavra e seus efeitos. Assim como nao
isenta 0 poeta, que € aquele que desvenda o “mundo” e especialmente “0 homem para
0s outros homens™ para que assim assumam sua “responsabilidade” 2*°. A diferenca
entre o poeta e o escritor é de outra ordem.

Sartre tentou mostrar a ambiguidade da palavra que pode ser meio ou fim,
dependendo da forma como ela é tomada. O poeta toma a palavra como fora da
linguagem, percebendo-a como uma coisa viva, enquanto o prosador toma a palavra
como signos instrumentais, fazendo uso das palavras como um meio para determinado
objetivo. Em outras palavras, para o poeta a linguagem ndo pertence ao ser humano e

por isso ele v& uma barreira no uso das palavras para se comunicar.

Conversacdo: a arte/jogo do instante

Falar e se dispor ao mesmo tempo também é conversar, nesse converter-se ao

261

outro temos a arte da conversacdo®®’. De acordo com Godo ?*, a conversacéo pode ser

28 |hid., p. 32

29bid., p. 25

0Conf. a raiz latina “Conversare” vem da raiz “verso”, que significa voltar, virar ou direcionar para
algum lado. O prefixo com- vem de cum, que significa junto com ou na companhia de alguém.
Assim, conversare transmite a ideia de se virar para junto de alguém, ou virar sua aten¢do para uma
pessoa.

%1 GODO, E. Histoire de la conversation, Perpectives Littéraires, PUF, Press universitaires, de France,
2003.

188



pensada desde a antiguidade como uma “arte do instante”, pois sua natureza é fugaz.
Todavia, como na literatura, ela compartilha do desejo de criar belas coisas e dar forma
adequada aos nossos pensamentos, podendo ser um objeto de estudo consistente para a
historia das ideias. Afinal existem formas de se fixar e registrar para a eternidade as
maravilhas da fala através da escrita e da gravacdo. Até mesmo o instante sublime de
uma conversa como, por exemplo, de inapreensivel pranto ou uma modéstia do olhar
podem ser apreendidos pela memoria, tirando da fala esse privilégio da emocao
efémera.

O que interessa particularmente a Godo é a influencia da arte da conversacdo
na literatura, pois desde os didlogos platénicos existe esse modelo de ideal. Ele cita
Marc Fumaroli: “A conversacdo francesa é uma instituicdo literaria no sentido mais
pleno do termo. Ela oferece aos escritores em linguagem vulgar uma fonte de invencao.
Um terreno da experiéncia humana, um meio social enobrecedor e, a0 mesmo tempo,
um somatério de estilo 7%,

A nocdo de instituicdo literaria permite identificar a relacdo entre a
conversacao e a criacdo literaria, como um campo comum. A conversacdo € uma pratica
mundana e um prazer préximo do literario. Apoiando-se também em Roger Caillois®®,
Godo entende a conversagcdo como um jogo. A conversacao € pensada como um jogo
gue tem seu sistema de regras e se desenvolve de acordo com uma circunstancia e tema.
Certos temas nos d&o prazer, outros sdo tabus. Certas atitudes, gestos, poses, frases vao
seduzir, outras serdo objeto de reprovacdo unanime, pois nao sdo de bom tom. H& um
tom a ser perseguido. O tom como na entrada de uma canc¢do em geral é dado no inicio.
O inicio da masica € similar ao tom conversacdo. O ritmo, por sua vez, alterna a
mascara e a sinceridade, marcando a harmonia. Nisso reside o charme da conversacao,
esse encanto sonoro. Na conversacdo a linguagem se transforma no envolvimento do
prazer e da seducdo. Dependendo da desenvoltura dos jogadores, isto é, dos
interlocutores, as estratégias sdo mudadas, assim como as emog¢des. Mesmo com as
regras da linguagem e a adequacéo ao lugar social, assim como a polidez, nunca se sabe

a0 certo como uma conversa pode terminar.

%2 FEUMAROLLI, Marc. Trois institutions littéraires, p. XXX: “La conversation francaise est bien une
institution littéraire au sens plénier du terme. Elle offre aux écrivains en langue vulgaire a la fois une
source d'invention. Um terrain d’expérience humaine, un milieu social anoblissant et une sommation de
style”. Apud GODO, E. Histoire de la conversation, Perpectives Littéraires, PUF, Press universitaires,
de France, 2003lbid., p. 3.

263 CALLOIS, Roger. Les Jeux et les hommes, Folio et Essais, Gallimard, 1967, p. 13.
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O jogo da conversacao é também o espaco da liberdade, da manifestacdo da
personalidade por inimitaveis nuances e variagdes. E se as leis da conversacao existem,
nem sempre existe a garantia da certeza do desenrolar da conversa. Nas leis da
conversa, as relagdes humanas sdo guiadas pela opacidade, e ndo apenas pelas ideias
claras e distintas que poderiam nos livrar da agonizante incerteza. As interpretacoes
podem seguir outros rumos. As regras flutuam assim em uma mobilidade circunstancial.

Em uma conversacdo como em um jogo ha um espaco particular que delimita a
cena, um fundo talvez, como um saldo, um jardim, um bar, uma sala de aula, um meio
privilegiado e delimitado por regras precisas, irrecusaveis que sdo necessarias serem
aceitas como tal. Num controle da sua relacdo com o outro, 0 jogo da conversa partilha
dessa faculdade de civilizar o individuo e fazé-lo progredir. Por isso a partir do séc. XVI
se pensa a conversacdo em analogia com o jogo, um meio privilegiado de
aperfeicoamento individual e coletivo para uma relagdo primordial de civilizagéo.

Uma conversagéo, assim como um jogo, carrega a identidade daquele que joga,
daquele que profere a palavra e a conversacao partilha de certa capacidade de criar a
partir do nada ou quase nada. Também como em um jogo, a conversacao propaga
estruturas abstratas, imagens de meios fechados e preservados no qual se pode exercer
ideias concorrentes. A partir do séc. XVII Godo salienta que a sociedade francesa
confere a conversacdo uma funcgéo politica no sentido mais nobre do termo: trata-se de
se realizar, mesmo que por um instante, a partilha de uma conversa agradavel e de
respeito matuo, uma comunidade ideal que pode servir-lhe de modelo e de motor 2%,

De qualquer maneira uma conversa se da pela linguagem e a lingua ndo pode
ser reduzida apenas a l6gica. Posto que ela seja a mais pura expressdo da vida, ainda é
preciso uma analise sobre a subjetividade e os afetos presentes nos atos da fala. A lingua
ndo deve ser simplesmente compreendida, mas, sobretudo sentida, o que envolve nao
apenas o significado da palavra, frase, contexto, mas também a musica dos atos da fala,
seus ritmos, suas cadencias, sua respiracdo, 0S gestos e expressOes faciais que
acompanham as palavras. Tudo isso faz parte do ato de fala.

A querela entre Derrida e Searle a respeito da teoria de Austin é também sobre
a preponderancia doa sentimentos nos atos de fala. Em um texto de Charles Bally Le

2

langage et la vie 2* encontra-se algumas teorias baseadas em Saussure que V&0 ao

%4 GODO, E. Histoire de la conversation, Perpectives Littéraires, PUF, Press universitaires, de France,
2003., p. 6.
Z5BALLY, Chales. Le langage et la vie (1925), Payot, Paris, 1965.
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encontro dos estudos de Jacques Derrida. Bally propGe reflexdes sobre o poder de agéo
da linguagem e nos chama atencdo (para o contexto de uma tese sobre a emocao,
expressao e literatura) pelo fato de ja no sumario, encontramos o reconhecimento da
linguagem enquanto expressdo de sentimentos e instrumento de agdo: “Quando
chegamos a dizer que estd quente, frio ou chuvoso, quase nunca é uma mera
constatagdo, mas uma impressdo afetiva/lemocional ou um julgamento prético,
suscetivel de determinar uma ac&o?®°.

Embora ndo exista nenhum vestigio da leitura de Bally por parte de Derrida,
sua teoria pode ser utilizada em favor da idéia sobre atos da fala que Derrida
desenvolveu na sua querela com Austin. No inicio da década de 1970, houve uma
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acalorada troca de ideias entre Searle™’ e Jacques Derrida sobre a teoria do discurso-

ato. Essa querela se situa na resposta de Searle a uma publicacdo de Derrida em

Margens da Filosofia?®®

, na qual este faz um comentério sobre a teoria dos atos de
linguagem do filésofo inglés J. L. Austin. A “troca” de fato foi caracterizada por um
grau alto de hostilidade mutua entre os fildsofos, cada um dos quais acusando o outro de
ter interpretado mal os pontos béasicos da teoria de Austin. Searle ndo considerou a
abordagem de Derrida como uma filosofia legitima e argumentou que ndo queria dar
tanta atencdo ao ponto de vista desconstrucionista infligido a teoria de Austin.
Posteriormente, em 1995, Searle criticou a frase de Derrida “il n'y a pas de hors-texte”
269 dizendo ser esta frase absurda.

No artigo derridiano em questdo, um evento como a fala ja estaria marcado por
uma estrutura de auséncia e de iterabilidade, isto é, a fala estaria distanciada de sua
origem sua capacidade de se repetir. A teoria do discurso-ato de Austin estaria
equivocada ao pensar na intencionalidade do discurso, pois uma intencdo carrega a ideia
de uma prévia motivacional. Derrida explica seu ponto de vista dizendo que numa
estrutura de intencdo ndo se pode governar o significado da iteracdo, uma vez que se
torne audivel ou legivel. Uma iteracéo é necessariamente “citacional”, devido a natureza

do grafema da fala e da escrita. Portanto, uma linguagem nédo pode funcionar de forma

®1bid., p. 17: Lorsqu’il nous arrive de dire qu’il fait chaud, qu’il fait froid ou qu’il pleut, il ne s’agit
presque jamais d’une simple constatation mais d’une impression affective, ou bien d’un jugement
pratique, susceptible de déterminer une action.

%7 SEARLE, John R. Pour réitérer les différences — réponse a Derrida. Traduit de I"anglais et posface
par Joéle Proust, étitions de I"éclat, 1991.

%% DERRIDA, J. Assinatura, acontecimento, contexto in Margens da Filosofia. Trad. Joaquim Torres
da Costa e Antonio M. Magalhdes. Papirus Editora, Sdo Paulo, 1991.

9 SEARLE, John. The Construction of Social Reality, Free press, 1996.
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alguma sem a possibilidade sempre presente e indestrutivel de leituras alternativas. Em
suma, na caracteristica de iteracdo a fala original se perde, sendo apenas citacdo que
sera lida conforme o contexto.

Derrida argumenta que Austin estava errado em banir o que ele chama de
“infelicidades” da operagdo “normal” da linguagem. Segundo Austin, uma
“infelicidade™ ocorre, por exemplo, quando nédo se sabe se um determinado ato de fala é
“sincero” ou “meramente citacional” (e, portanto, possivelmente ironico, etc.) >°. Para
que uma fala seja feliz algumas condicgdes, que védo desde a adequacdo das pessoas as
circunstancias até o cumprimento de uma conduta estabelecida como promessa,
precisam ser satisfeitas. Derrida também criticou a exclusdo do discurso de fic¢do na
teoria de Austin que teria pensado-0 como ndo sério ou “parasita”, perguntando-se se
essa exclusdo era porque Austin considerava esses géneros de discurso governados por
diferentes estruturas de significado ou simplesmente por falta de interesse?’".

Esse debate sobre o discurso enquanto acdo comeca por chamar a atengéo para
duas distincdes estabelecidas por ambos a respeito do que seria ficcional (ou ndo) nos
atos de linguagem nas remissdes a conceitos fenomenoldgicos sobre intencionalidade,
repeticdo, sentido. A primeira diz respeito as distingdes entre fala e escrita analisadas
amplamente por Derrida em especial na obra Gramatologia, diante da caracteristica de
iterabilidade dos signos. Seria a iterabilidade apenas a repeticdo dos elementos
linguisticos? A segunda diz respeito a distin¢do entre a auséncia como ato da escrita e
presenca como ato da fala, isto é, a ideia de auséncia e presenca de um receptor em
relacdo ao respectivo emissor. Afinal deve se considerar que existe a permanéncia dos
textos escritos, mesmo na auséncia do emissor. Além disso, estando nos vivendo na
época dos ‘“audios gravados”, a fala também permanece diferentemente da palavra,
digamos viva, em ato. Também se pode ndo apenas ler os textos de um autor ausente
como, 0 que acontece mais frequentemente, de um autor morto.

Segundo Searle, Derrida confunde iterabilidade e permanéncia do texto. (Para
Derrida iterabilidade consiste no fato de um texto poder ser repetido e permanéncia
implica a ideia de um arquivo). E claro que o fato de um livro poder ser repetido, ter
varios exemplares, pode alcangar muitos possiveis novos leitores, mas isso ndo basta

para que permaneca, Ou seja, iSO ndo garante sua maior disseminacdo, para usar um

210 AUSTIN, J. L. Quand dire, c’est faire. Trad. Gilles Lane. Seuil, 1991.
2" DERRIDA, J. Assinatura, acontecimento, contexto in Margens da Filosofia, Papirus Editora, S&0
Paulo, 1991, pp 362-364.
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termo derridiano. Um texto pode permanecer separado da sua origem e sobreviver
mesmo separado do seu autor, do seu destinatario ou mesmo do contexto de sua
producdo. Mesmo que exista apenas um Unico texto (uma so ocorréncia) este texto pode
ser lido por varios leitores e ndo ha leitura “ipsis litteris” de um texto, mas justamente
pela iterabilidade, toda a expressdo é dissociada de sua significacdo. Vejamos o caso de
um texto ipsis litteris, a citagao:

Entdo, finalmente, o que Austin exclui como uma anomalia, excecao,
"ndo sério", a citacdo (no palco, num poema ou num soliléquio), ndo é a
modificacdo determinada de uma citacionalidade geral — antes, uma
iterabilidade geral, sem a qual ndo haveria nem performativo "bem-

sucedido”??"

Segundo Searle, Derrida entende que Austin exclui a possibilidade do
enunciado performativo ser citado, justamente pelo fato de excluir de sua anélise os
discursos ficcionais. E certo que um enunciado performativo implica a realizacdo de
uma acdo como uma ordem, pedido, adverténcia, mas o problema é que, para Searle,
Derrida confunde iterabilidade e permanéncia do texto ao falar de citagdo. Para Searle,
em Austin, a citagdo é um discurso parasitario. Os enunciados de autores citados sobre
determinada cena textual seriam para Austin um discurso “parasitario”. Derrida
compreende que os problemas da teoria de Austin sobre atos de linguagem derivam de
uma raiz comum, os graphématiques en général, sendo preciso sublinhar o papel
diferencial da iterabilidade e da citacdo dos elementos linguisticos, ou seja, seria preciso
distinguir os principios que regem a possibilidade da iterabilidade e da citacdo enquanto
possibilidade de independéncia em relacdo a sua origem. A iterabilidade citacional é
repeticdo, mas, como ato performativo, sua expressdo pode ser dissociada da sua
significacdo, ou seja, a expressao vai além do texto. No caso da citacdo sempre se pode
ter uma independéncia se examinarmos os meios fora da significa¢cdo, como, por
exemplo, o som da palavra, as marcas e as imagens como simples objetos materiais.

De qualquer maneira o que estd em jogo € a possibilidade de se separar o signo

de seu significado em um sistema de representacao, algo que precisa ser analisado tendo

22 DERRIDA, J. La Dissémination. Paris: Seuil, 1972, p. 387 : “Car enfin, ce que Austin exclut comme
anomalie, exception, “non sérieux”, la citation (sur la scéne, dans un poéme ou dans un soliloque), n"est-
ce pas la modification déterminée d’une citationnalité générale — d"une itérabilité générale, plutdt- sans
laquelle il n"y aurait méme pas de performatif “réussi”?
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em vista o conceito de intencionalidade. Na obra, A voz e o fendbmeno (1967), o
engajamento textual de Derrida se da na discussdo com a fenomenologia de Husserl.
Quem garante o sentido de um fenbmeno € a consciéncia na sua intencionalidade, mas
Derrida questiona esse poder da consciéncia de assegurar o sentido ao refletir sobre o
privilégio dado a voz no pensamento ocidental. A idéia da voz como presenga viva e
capaz de dizer o fendmeno no seu aparecer pde em segundo plano a escrita, sendo
preciso analisar o porqué de historicamente a voz ter sido privilegiada e relacionada a
vida enquanto a escrita, como suplementar, ter sido relacionada a morte. Essas questfes

séo analisadas historicamente na obra Gramatologia.

A escrita literdria como suplemento perigoso

A Gramatologia se compde de duas partes: a primeira parte fala da escritura
pré-literal e a segunda, a natureza, cultura e escritura. Em ambas as partes, Derrida
procura desconstruir o lugar subalterno dado a escrita, desde a analise do termo gramma
até a nocdo de representacdo. Em suma, pretende-se nessa obra um retorno a discussdo
sobre o privilégio dado a phoné apresentando, dessa vez, o retorno a determinados
filésofos e suas obras. Em principio a intencdo do projeto gramatoldgico seria pensar
sobre a escrita na historia.

A nocdo de escritura em Derrida é mais abrangente, excedendo o dominio da
linguagem. Existem discussfes atuais sobre a traducdo de écriture que por vezes é
traduzida como “escrita” e outras por “escritura”. De acordo com Nascimento®’®, o
termo francés écriture corresponde em portugués a escrita ou texto escrito corroborando
em parte com a posicdo das tradutoras de Demeure que optaram pelo termo “escrita”
pelo fato de no Brasil “escritura” estar associada a escritura juridica que subentende
valor de verdade e dessa forma, “escrita”, na associacdo com a psicanalise de tragos,
seria mais condizente para a traducdo de Derrida®’*. Todavia a polémica em torno da
traducdo estd mantida e para muitos leitores, diante dos quais me incluo, consideram
que, por se tratar de um autor que lida o tempo todo com a elaboracgdo da lingua, talvez
a melhor solucdo seja uma oscilacdo entre os dois termos, isto &, traduzir ora por
“escrita” ora por ‘“escritura” dependendo do contexto, assumindo desde ja a

indecibilidade do termo. Em Gramatologia, parece que os casos do termo escritura

23 NASCIMENTO, E. Derrida e a Literatura, Realizacdes Editora, Sao Paulo, 2015.
2“TROCOLI, F. & RODRGUES, C. Demorar, Maurice Blanchot, Editora UFSC, Florianépolis, 2015,
pp.26-27 (nota).
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excedem os casos do termo escrita. Derrida quer ir além, quer fazer uma incursdo do
tempo anterior ao surgimento da linguagem escrita definida como captura da voz: “As
idéias de ciéncia e escritura - e por isso também a de ciéncia da escritura - tém sentido
para nés apenas a partir de uma origem e no interior de um mundo a que ja foram
atribuidos certo conceito do signo e certo conceito das relacdes entre fala e escritura.”
275.

Pra comecar, a palavra “gramatologia” remete a escritura, mas ndo como uma
ciéncia da escritura, e sim uma ciéncia do gramma que teria como objeto o estudo da
escrita, da lingua, da comunicacdo e da representacdo. Essa ciéncia trabalha com a
I6gica da escritura como conhecimento que se da pela repeticdo (mas ndo uma repeticao
do real) atribuindo a escritura uma ciéncia que busca essa relacao realidade e verdade. A
linguagem escrita surgiu como forma de capturar e aprisionar a fala. Uma representante
da fala, um suplemento da fala.

A famosa “voz da consciéncia” é articulada em Derrida a partir da leitura de
Rousseau. Esse privilégio dado a voz a partir do fonocentrismo, isto é, na forma do
pensamento da presenca e da consciéncia. Assim como Platdo, Rousseau pensa a
escrita/escritura como suplemento perigoso, a adicdo de uma técnica, uma estratégia
para tornar a palavra presente quando na verdade ela estd ausente; um suplemento
perigoso, portanto, a aparente posicdo de neutralidade; a escrita tenta introduzir na

interioridade de pensamento a contaminacao pelo exterior:

O mal da escritura vem de fora ja dizia o Fedro (275 a). A
contaminacdo pela escritura, seu feito ou sua ameaca, sdo denunciados
com acentos de moralista e de pregador pelo lingiista genebrés. O
acento conta: tudo se passa como Se, N0 momento em que a ciéncia
moderna do logos quer aceder a sua autotomia e a sua cientificidade,

fosse ainda necessario abrir o processo de uma heresia *’°.

No texto de Rousseau, Ensaio sobre a origem das linguas, ndo foram as
necessidades basicas, como a fome e a sede, que deram o impulso humano para a
linguagem, mas as emocdes que fizeram o ser humano falar. O amor, o 6dio, a raiva e

principalmente a piedade surgem na forma de linguagem metaforica. A piedade, sendo

?DERRIDA, J. Gramatologia. Trad. Miriam Schnaiderman e Renato J. Ribeiro. S3o Paulo: Perspectiva,
2004, p. 6.
®bid., p. 42.
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um sentimento natural, pré-reflexivo seria a origem de toda a voz e de toda fala, aquela
fala interior, pré-articulada: “a piedade, esta afec¢ao fundamental, tdo primitiva quanto
0 amor de si, e que nos une naturalmente a outrem: ao homem, certamente, mas
também a todo ser vivo.” 2.

A teoria da escritura segue uma genealogia da fala e tem a escrita como
suplemento ou acessorio. Contudo, se a paixao é a origem da fala pode-se pensar que a
escritura deva retirar desse envolvimento afetivo algum dado importante. Se a emocao é
uma consciéncia que impulsiona a fala, o sentimento seria substituido pela ideia.
Entretanto, no caso da arte a fala que se originou da emocéo se relaciona com a imagem.
Em suma, diante do progresso das linguas na sua lei de substitui¢do da presenca viva da
fala, os sentimentos foram substituidos pelas ideias. Mas isso ndo acontece no campo
das artes: “A paixdo que arranca as primeiras falas se relaciona com a imagem 2.
Nesse caso, a imagem antecipa a fala. Portanto, a primeira lingua foi uma lingua
figurada na qual o som foi extraido posteriormente, havendo, portanto, uma
anterioridade imagética que sO poderia ser relacionada a uma pré-escritura, como uma
pintura, um espaco, um hierdglifo: “A metafora na linguagem falada extrai sua energia
do visivel e de uma espécie de picto-hieroglifia oral «2"°.

Dessa forma, Derrida mostra a desvalorizacdo da escritura como presenca
plena de significacdo. A fala é sempre pensada a partir da vida e da presenca de si.
Entdo a escrita € associada a morte e a repeticdo, isto é, a escritura como potencia
mortifera. Em Derrida, no momento em que a escritura apaga, reduz, dissimula, ela se
coloca fora da escritura, saindo da sua dimensdo material, e porque nédo dizer da sua
dimensdo de necessidade, para mostrar aquilo mesmo que se esconde na sua natureza e
na sua paixao. A escrita literaria seria um paradoxo?

De acordo com Goldschmit®®

, 0 pensamento da desconstru¢do como fenbmeno
textual e, ao mesmo tempo, como a ruina do texto ndo é um paradoxo. A desconstrucao
certamente é um principio de busca de restos e a restancia produz e dissemina outros
textos. Mas, o que € um texto? Derrida questiona o conceito de texto acerca de suas

fronteiras, margens e limites; enquanto tessitura das diferengas e de rastros de rastos.

7 |pid., p. 130

278 |hid., p. 29

% Ipid., p. 291

280 GOLDSCHIMIT, Marc. Jacques Derrida, une introduction, Pocket France, 2003.
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Como leitor de Derrida, Marc Goldschmit afirma que todo texto nada mais é do
que a transformacéo pratica de outro texto®®'. Preso ao texto, 0 escritor s6 poderia
escrever dentro da lingua e na légica do discurso. Portanto, € preciso pensar o sentido e
a funcdo do conceito de texto numa relacdo com o mundo: entre a escritura e a vida ou
entre a fala e a emocdo. A afirmacdo de que “nada existe fora do texto” mostra a
clausura inscrita no mundo dos significados linglisticos, uma maneira de ironizar a
prepoténcia do pensamento ocidental em sua caricatura e repeticdo. Afinal, a escrita
literdria € um pensamento que se mostra ficcionalista na sua esséncia. Afinal, se nao
existem nada fora do texto, ndo existiria realidade, mas uma construcdo de idealidades
mundanas, por vezes, fundada em fabulagdes hipdcritas, por vezes, fundadas na
necessidade de nomeacéo. E preciso dar nomes as coisas, é preciso dizer o que se pensa,
é preciso falar para se inscrever no mundo dos significados, unico mundo possivel a
condigdo humana.

O logocentrismo seria, portanto solidario com a determinacgdo do ser e do ente
como presenca na phoné. Por mais que se queira transgredir um limite (nesse caso o
fechamento em torno da verdade) ainda se permanece no pensamento. O que pode
acontecer € as margens se movimentarem, entdo mesmo um deslocamento ainda é
permanecer dentro. A escrita literdria mecanica, artificial e portadora da morte se
valoriza por um pensamento dobrado da presenca e da auséncia, da vida e da morte, em
um processo perigoso de disseminacao.

Em Positions®®, Derrida fala da disseminacdo do texto de acordo com 0s
limites do estruturalismo. Uma estrutura estética de texto ndo estaria de acordo com a
proposta da différance. O processo de disseminacgdo produziria transformacdes textuais
que poderia, de certa maneira, até dar a ideia de uma ciéncia estrutural, mas seria a
l6gica do jogo da différance: uma disseminacdo que produz efeitos de estrutura
justamente pela necessidade de ndo ser estruturado estaticamente. Portanto, o texto,
assim como a escritura, € pensado sob o amparo da différance: jogo de efeitos e
disseminagao, o diferir e o “ance” da différance.

Derrida trabalha as fronteiras da literatura e da filosofia, assim como seus
deslocamentos. As fronteiras ndo cessam de delimitar e separar. O conceito de escritura
como tessitura de diferencas e transformacdo de textos torna pertinente a questdo

levantada pela filosofia francesa sobre a literatura como transformacgdo de conceitos,

281 H
Ibid., p. 11.
%82 Derrida, J. PosicBes, Trad. Tomaz Tadeu da Silva, Auténtica, Belo Horizonte, 2001, p. 39.
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transitando entre a critica literaria e os conceitos filosoficos. A desconstrucdo é assim
insepardvel da literatura e talvez (como incita Derrida) seja o tecido secreto da
literatura.

Na entrevista “Essa Estranha Institui¢do chamada Literatura”, Derrida explica
que o polilogo é uma forma literaria mantida por ele %, uma forma de conservar os
rastros de todos os pensadores que atravessam a sua escrita, desde Rousseau até Joyce,
tecendo assim um mistura de realidade e ficcdo na qual seria dificil discernir o que é
uma coisa ou outra. O espaco da literatura ndo é de uma ficcdo instituida, mas é o que
ele denomina “instituicdo ficticia” que teria por caracteristica o “poder tudo dizer”,
transpondo os limites da lei: “a lei da literatura, tende, em principio a desafiar ou
suspender a lei” 4. Derrida explica que a instituicao literaria tem de responder algumas
questdes, como por exemplo: de onde vem a literatura? Ou para que serve a literatura?
Uma preocupagdo também sobre a poténcia da literatura, nesse movimento de poder: “a
poténcia de que a linguagem é capaz, a poténcia que ha, como linguagem ou como
escritura, é a de que uma marca singular seja também repetivel, iteravel, como marca”
285.

Pensando na literatura como um movimento de poder e até mesmo colocando
em xeque a manifestacdo e a desconstrugdo pratica da representacdo que tinhamos da
literatura, o interesse de Derrida, desde o texto A escritura e a diferenca é pensar a
literatura como acontecimento, principalmente através do conceito de idioma. Por um
lado, esse conceito define aquilo que é intraduzivel na lingua de um texto: o idioma
constitui a singularidade diferencial de um texto. Por outro lado, a literatura remarca e
se inscreve nos limites exteriores de um texto. A afirmagdo desconstrutiva “Il n"y a pas
de hors texte” (em Dissemination) significa que ndo ha nenhuma transcendéncia, nem
de significado transcendental e que nada mais resta, além do limite, os rastros de rastros.
Derrida pensa a escritura como rastros. O que este pensamento “do rastro” muda no
pensar e praticar da escritura? Para responder a essas questdes e mostrar 0s conceitos de
escritura e rastro abre-se de inicio um pensamento sobre a morte e sobre a vida.

Derrida expande o conceito de texto para a analise das obras espaciais. Nas
obras espaciais lé-se sempre um pouco de discurso e mesmo que isso ndo aconteca ha

um espagamento que produz textualizagdo porque, mesmo uma arte silenciosa ndo pode

283 |hid., p. 47.
54 1bid., p. 49.
%% 1hid., 61.
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evitar a rede de diferencas e referencias lhe d&d uma estrutura textual, reduzindo, a
realidade dos fendmenos, sejam eles histdricos, politicos ou estéticos, ao texto. Somente
0 texto possibilita questionamentos, por exemplo, sobre o ser do fenémeno na literatura,
questdo determinante da filosofia ocidental que entremeia relacbes com o mundo,
consciéncia, cultura, tempo e espago. Se o “ser do fenbmeno” se d& no mundo entendido
ndo apenas como realidade, mas também como transrealidade, poderia “o ser do
fendmeno” pertencer unicamente ao mundo das idéias? Se tudo é texto, a separacdo
entre mundo dos fenémenos e mundo das idéias deixa de existir pela prépria idéia de
linguagem.

Derrida acredita que essa leitura fenomenoldgica seja necessaria, mesmo que a
certa altura ela deva ceder esse lugar, pois como lembramos em A voz e o fenbmeno esse
lugar da fenomenologia ¢ de crise®®®, pois acompanha a crise da linguagem, assim como
a ideia de instituicdo como convencdo. A proposta € a de uma mudanca de atitude em
relacdo ao texto de acordo com o literdrio espaco que pode ser um jornal, um texto
cientifico, um fragmento de conversa. A mudanca de atitude tem a ver com o
funcionamento e a intencionalidade literaria. Deve-se falar de “experiéncia literaria” e
ndo de esséncia, pois essa esséncia € uma producdo com base em regras leis do género
que conduz agbes de inscricéo e de leitura %

Portanto, nessa perspectiva, € importante lembrar o engajamento sartriano e
talvez pensar nessa dissociacdo da literatura com a questdo da verdade. A literatura
carrega essa dificuldade, da verdade como esséncia. Afinal, a pergunta “O que € a
literatura?”” ndo é do tipo S = P, mas sim uma questdo da travessia de todos 0s “ismos”
que abalam a autoridade e pertinéncia da prépria questdo e de tudo isso a desconstrucédo
deveria dar conta®®®. Se a linguagem é o agente constitutivo da consciéncia humana e da
producdo de sentido, a realidade € uma construcdo resultante da linguagem. A
linguagem como meio literal para as ideias torna a verdade relativizada nos discursos e
préaticas sociais, podendo se tornar um meio eficaz para as injusticas. O lugar da
linguagem é um lugar dificil que néo se fixa e se cruza ao mesmo tempo com a filosofia
e a metafisica, ndo encontrando repouso em nenhuma delas. Nos contetdos literarios

sempre encontramos teorias filosoficas que assumem algum pressuposto metafisico.

286 Cf. cena Il desta tese: A fenomenologia atormentada

%'DERRIDA, J. Essa estranha instituicdo chamada literatura: uma entrevista com Jacques Derrida.
Trad. Marileide Dias Esqueda. Belo Horizonte: UFMG, 2014, p.65.

288 A travessia de todos os “ismos” diz respeito a oposi¢do dada entre realidade e ficgio como uma
“virada linguistica”. Humanismo, relativismo, pragmatismo, marxismo, dualismo: todos os ismos
carregam a ideia de verdade enquanto representacéo.

199



Um dos pressupostos € a ambiguidade da palavra ficcdo. Nem toda literatura é
ficcdo, mas existe ficcionalidade em toda literatura. Por exemplo, uma obra carregada
de teses metafisicas pode no movimento da escrita ter efeitos da desconstrucao, pois o
ato de escrever é audacioso e perturba qualquer ordem. E isso vale ndo apenas para
guem escreve, mas também para aquele que 1€, como uma contra-assinatura. Qualquer
efeito pode ser, portanto, paradoxal, visto que ele é sempre efeito desconstrutor. Derrida
cita 0 caso da sua experiéncia com a leitura da obra de Artaud no qual arriscou certas
transacdes da escrita, entregando-se a elas 2%°.

Assim como 0 som nos penetra, a leitura é também uma escuta do texto que
nos penetra, como imagens sonoras. Entregar-se a elas (no caso de Artaud, por
exemplo) é oferecer-se interiamente aos acentos e a paixao, nao se esquivando do orgédo
penetrador, submentendo-se aos movimentos que nos arrebatam. Talvez esse prazer

violento seja o que faz Rousseau pensar sobre a cumplicidade da voz e o coracdo:

Na voz, a presenca do objeto ja desaparece. A presenca a si da voz e do ouvir-
se-falar esquiva a coisa.mesma que 0 espaco Visivel deixava estar a nossa frente
[...JA fala nunca fornece a coisa mesma, mas um simulacro que nos afeta mais

profundamente do que a verdade e nos “impressiona” com maior eficacia.?®

Rousseau entende que a presenca da voz é como a presenca de um objeto, ali
sempre a mdo, diante dos olhos, que a0 mesmo tempo instaura nessa origem uma
espécie de ficcdo ou mentira porque ao descrever a coisa, utilizamos da palavra que ja é
uma forma de deslocamento que deforma o signo, enquanto suplemento que une
significante e significado. Estes deslocamentos e deformac@es sdo regidos pela unidade
contraditéria - ou também suplemento de um desejo. A suplementariedade torna assim
possivel tudo o que constitui o proprio do ser humano, seja na possibilidade de pensar o
antes e o fora da coisa, seja ao se deixa anunciar a si mesmo a partir da disseminacéo
suplementar.

A linguagem escrita se une a presenca da fala e a supre. Esse suplemento
perigoso do instantaneo ficticio da fala, do gozo pleno é o suplemento de um processo
indefinido num processo de signo do signo. A escrita € perigosa porque a representacao

que se da como presenca é o signo da propria coisa, sendo essa entendida até como sua

289 B

Ibid., p. 94.
0 DERRIDA, J. Gramatologia. Trad. Miriam Schnaiderman e Renato J. Ribeiro. S&o Paulo:
Perspectiva, 2004, p.293.
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funcdo maior. O conceito de suplemento como imagem representativa abriga na verdade

duas significacBes estranhas na sua coabitacdo, mas necessarias:

O suplemento acrescenta-se, € um excesso, uma plenitude enriquecendo uma
outra plenitude, a culminac&o da presenca. Ele cumula e acumula a presenca. E
assim que a arte, a tekhné, a imagem, a representacdo, a convengdo etc., vem

como suplemento da natureza e so ricas de toda esta funcdo de culminagao®".

Derrida estd atento a crise da fala viva. H4 sem duvida uma estranha e
necessaria seducao pela imagem. O problema é que a representacéo nao seria uma copia
imagética de algo como o real em si, mas carrega algo sobre o desconhecido na ordem
da escritura e da suposicdo imaginaria. A escritura como representacdo, Como
suplemento é condenada no Ensaio sobre a origem das linguas, porque, segundo
Rousseau julgar um ser humano através dos livros € 0 mesmo que “querer pintar um
homem a partir do seu cadaver” 2. A escritura é compreendida, a0 mesmo tempo,
como portadora da morte da fala e, em um sentido metaférico, a escritura é
compreendida como divina e viva, como guardia do coracdo, do sentimento. Em sentido
teolégico, a escritura tenta ainda manter uma esséncia (que Sartre certamente
entenderia como paixao inutil), esse logos absoluto do verbo de Deus.

Sartre fala da morte de Deus e da soliddo do ser humano. Contra o espirito de
analise, arma burguesa por exceléncia, Sartre entende que 0s grandes escritores
franceses da época da queda da burguesia (Alphonse de Lamartine (1790-1869), Victor
Hugo (1802-1885), Alfred de Vigny (1797-1863), Charles Baudelaire (1821-1867),
Gustave Flaubert (1821-1880), Paul Verlaine (1844, 1896) e Leconte de Lisle (1818-
1894)) foram os primeiros testemunhos dessa mudanca e os primeiros a sofrerem toda a
carga de revolta e raiva da sociedade cristd e burguesa. O fato é que essa perspectiva do
ser humano criador e em especial do escritor como criador e difusor de ideias levou
Sartre a pensar a literatura como compromisso da palavra, a ideia de literatura engajada.

293 \/& nele

Sartre pensou que Mallarmé teria feito a escolha pelo engajamento
um herdeiro do ateismo marcado pela queda da burguesia em 1848, quando de um so

lance, a poesia perdeu seus dois temas prediletos e tradicionais: o ser humano e Deus.

2 pid., p. 177.

92 |hid., p.20.

%3 SARTRE, J-P. L engagement de Mallarmé in Mallarmé, la lucidité et sa face d"ombre, Arcades
Gallimard, 1986.
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Era preciso criar novos temas e novos instrumentos. A Europa se viu diante dessa
estupefata novidade: Deus estd morto e o ser humano esta s6, hum barco diante da
iminéncia de um naufragio mallarmeano 2**. Uma sé esperanca permanece quando a
poesia renuncia a se fazer o espelho de um mundo inteligivel e o ser humano necessita
se afirmar contra a natureza: ele deve fazer-se criador.

Embora crianga nessa época, Mallarmé foi um dos primeiros a escrever sobre
essa situacdo um pouco mais tarde: o ser humano privado do estatuto que lhe garantia a
vontade divina teria que buscar, todavia, nele mesmo essa marca divina: a liberdade da
criacdo. Ora a criagdo ndo é apenas um pensamento, mas € um ato que produz um objeto
cujo sentido emana somente dele mesmo. Segundo a opinido tanto de Sartre quanto de
Derrida, na prosa e na poesia classica, a significacdo seria anterior ao objeto que lhe
serve de veiculo, um pensamento preliminar. Ja o Mallarmé, lido por Sartre, entende
que apo6s a morte de Deus, o idealismo é derrubado, ndo mais ha esséncia, e a existéncia
faz crer que o poema recusa a subordinacéo das palavras a um sentido pré-concebido. O
objeto literario nasceria assim da negacao do sujeito. Desse “Nada” que, todavia, produz
saindo de si mesmo. Sartre cita Mallarmé: “elas (as palavras) se iluminam de reflexos
reciprocos como rastro virtual de fogo (sobre as pedrarias).. 2%

Derrida analisa a forca subversiva de certas praticas de escritura literaria.
Certos textos classificados como “literarios” parecem violar essa pratica a exemplo de
Artaud e Mallarmé*®. Nesse sentido, ele desclassifica a representacdo filosofica
metafisica da literatura e coloca sob suspeicdo tudo aquilo que denominamos

“literatura”.

... Mallarmé, literatura, psicanalise, musica...
MALLARME, LITERATURA, PSICANALISE, MUSICA...; isso ndo é um

titulo. Na verdade sdo quatro palavras-chave e as reticéncias estdo l& mantendo a

2% por um feliz acaso, enquanto escrevia este texto, deparei com uma passagem da Gaia ciéncia que me
levou a constatar uma profunda des-semelhanca de reacdo entre os dois autores - Nietzsche e Mallarmé,
com respeito a0 mesmo evento morte de Deus: “De fato, nds, filosofos e ‘espiritos livres’, ante a noticia
de que ‘o Velho Deus morreu’ nos sentimos como iluminados por uma nova aurora; nosso coragao
transborda de gratiddo, espanto, pressentimento, expectativa — enfim o horizonte nos aparece novamente
livre, embora ndo esteja limpo, enfim 0s nossos barcos podem novamente zarpar ao encontro de todo
perigo, novamente é permitida toda a ousadia de quem busca 0 conhecimento, 0 mar, 0 nosso mar, esta
novamente aberto, e provavelmente nunca houve tanto ‘mar aberto’.” — (Nietzsche, Gaia Ciéncia, §343)
2% SARTRE, J-P. L engagement de Mallarmé in Mallarmé, la lucidité et sa face d’ombre, Arcades
Gallimard, 1986, em nota, p. 158 : “lIs (les mots) s"allument de reflects réciproques, comme une virtuelle
trainée de feux (sur des pierreries)...

2%DERRIDA, J. Essa estranha instituicdo chamada literatura: uma entrevista com Jacques Derrida.
Trad. Marileide Dias Esqueda. Belo Horizonte: UFMG, 2014, p. 59.
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abertura, melhor, resistindo a clot(re, pois ao tentar escrever sobre Mallarmé, qualquer
elaboracdo em torno do fechamento de um tema sob os auspicios de um titulo, soa
desconfortante. Mas é preciso um comeco que pode ser por qualquer um dos lados ou
das aberturas (...). Faco jus a minha liberdade e escolho um dos lados do quadrante? Ou
seria um quarteto (musical)? — N&o. E preciso ainda antecipar, um Arsis antes da Thesis,
preliminares antes do orgasmo. Preliminarei com o poeta Haroldo de Campos e a

d”*®" ou “Preliminares a uma

traducdo de “Un coup de dés jamais n'abolira le hasar
traducdo do Coup de dés de Stéphane Mallarmé” e, em seguida, permitir-me-ei
caminhar através da errancia, da rasura e do som, quem sabe, pausar no siléncio de uma
tarde de musica (le silence aux apres-midi de musique).

“Traduzir Coup de dés de Mallarmé é uma “operacédo de leitura”, no sentido
mallarmeano da expressdo: dobragem, dobro, dupla, duplicacdo, dacdo em dois,

doacdo, dados, (texte en deux)

adverte o também poeta Haroldo de Campos.
Traduzir Mallarmé é estar atento aos efeitos da ambiguidade das palavras em um texto
dobrado: escritos em “mais de uma lingua” (plus d’'une langue) como dito por Derrida.
Traduzir Mallarmé é ndo esquecer 0 jogo poetico do avancar, recuar, suspender. Mais
do que palavras escritas ou faladas, um poema possui ritmo, som, uma musica que
ressoa divinamente em nossa alma. Mais do que guiado por uma intencionalidade
tematica o poeta é uma peca de um jogo imprevisivel. Un Coup de dés jamais n"abolira
le hasard (Um lance de dados jamais abolira o acaso), poema de 1897, fala de um
mestre de navio prestes a naufragar e diante do acaso da natureza resolve langar os
dados em um desafio final com o céu. Mallarmé indica a semelhanca entre o trabalho do
poeta e do navegante: lanca-se na escrita tipografica como se fosse um navegante em
um mar de incerteza e indecisdo, cito: sem assumir o futuro que vira daqui, nada ou
quase uma arte (“Sans présumer de |"avenir qui sortira d’ici, rien ou presque un
art 2%,

Essa curta apresentacdo da poesia de Mallarmé, ja denota a dificuldade da
traducdo de Un coup de dés. As preliminares de Haroldo de Campos para a traducdo do
poema também apresentam a analogia entre o trabalho do tradutor e 0 mestre do navio:

“‘como um pratico de portos, em manobras de abordagem, o tradutor se deixa ir por

27 CAMPOS H. & PIGNATARI, D. & CAMPOS, A. Um relance de dados in Mallarmé, Colego
Signos, Ed. Perspectiva, 1991

%8 Ipid., p. 120.

% Ipid,, p. 177.
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entre sirtes, pontas dissimuladas de recifes, diferindo o seu naufragio e deferindo ao
texto, assim dobrado, o seu éxito e/ou fracasso: mémorable crise ” 3.

O processo da composicdo poética ndo poderia passar sem a devida atencéo
dos tradutores e comentadores: um jogo de palavras em folhas dobradas separando dois
grupos como dois pesos formando um ideograma ou como diz o poeta: “subdivisdes
prisméticas de ideias”. Teremos entdo mais do que um poema dobrado, a propria
traducdo como uma dobra mantendo o jogo das palavras e como veremos a
musicalidade. Haroldo de Campos considera a interpretacdo de Robert Greer Cohn, de
1951, uma das mais llcidas, principalmente por este reconhecer o lance dos dados como
um lance de palavras-chave. Por exemplo, em Coup de dés, ha uma variedade de fontes
e de tamanho dos caracteres, como o caso do destaque dado ao titulo que aparece entre
0s versos em letras maiores distribuido pelas varias paginas ocupadas pelo poema
inteiro, desobedecendo a estrutura tradicional do encabecar.

Em A dupla Sessdo, Derrida apresenta o valor suspensivo do titulo. “intitular”
um poema ou uma obra de arte é enquadra-lo tematicamente, por isso € necessario estar
atento as marcas, as molduras ou aos suportes das obras, assim como aquilo que esta
fora da obra, fora do livro, fora do texto. Em Mallarmé o titulo pode estar suspenso em
um siléncio, mas também pode ficar em evidéncia como o realce dado pelos holofotes
em uma cena teatral. Pergunto: Suspense ou brilho? Nem um nem outro, pois o
suspense ndo é apenas um siléncio obscuro e nem o brilho é um grito de lucidez. E
preciso atencdo aos espagos em branco, as auséncias ou aquilo que esta por vir, sendo
ainda possivel o retorno.

Mallarmé resiste ao titulo no topo da pagina, ao preenchimento da folha em
branco. Nessa nova organizacao estrutural do poema, ele emprega caracteres diferentes
para imprimir motivos principais, secundarios e adjacentes, conforme a ordem de
importancia e emisséo oral. Pausa e brilho, siléncios, sussurros e gritos fazem parte da
disposicédo grafica. A entonacdo ritmica € musical e acontece de acordo com a posic¢ao
da escrita tipogréafica na pagina: alto, baixo e meio.

Em uma carta enderecada a Universidade de Oxford, “la musique et les
lettres”, um pouco antes da publicacdo de “Un coup de dés”, Mallarmé ja prenunciava a
musicalidade do poema, por isso no prefacio ele diz que une a essa nova estutura a

comparagdo com a masica. Cito: “Sua reunido se cumpre sob uma influéncia, eu sei,

3% 1pid., p.120,
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estranha, a da Musica ouvida em concerto; encontrando-se nesta muitos meios que me
parecem pertencer &s Letras, eu os retomo” %%,

Musica e letra: o pertencimento como estranha familiaridade. Proximo do
famoso conceito freudiano O estranho “Das Unheimliche” (1919) 3% o qual pode ser
traduzido por “estranho familiar”’, uma vez que se refere a uma impressao ou situacéo ja
vivida, portanto, ndo totalmente estranha, mas que causa angustia ou até mesmo terror.
303 Como o familiar pode ser estranho? O sentimento do estranho pode se concentrar no
que é novo, de fora ou desconhecido, mas também no que esta oculto, escondido, na
sombra. A palavra alema é dupla e ambigua e, portanto, trata-se do limite entre
imaginacdo e realidade, algo desconhecido e familiar, aflitivo e reprimido. E uma
sensacdo de algo antes de acontecer, uma antecipacdo ou 0 movimento de arsis e thesis
na masica. Algo que soa como pressagio, como a iminéncia do instante, dito por
Blanchot em “I"instant de ma mort”.

Derrida cita um trecho do prefacio de Un coup de dés na epigrafe do livro A
Escritura e a diferenca: “o todo sem mais novidade sendo um espacamento da leitura”
%0% @ no capitulo Forca e significacdo, transitando pelas obras de Flaubert, Proust,
Balzac e Blanchot (isso sé para citar alguns) nos fala da angustia da escritura. Cito:
“dessa passagem estreita da palavra na qual as significacdes possiveis se empurram e
mutuamente se detém” **°. Angustia sentida quando se mete na leitura de Mallarmé e o
trabalho do tradutor é ainda mais angustiante, pois se sabe de antemao que é traicdo. E
quando a tradugdo é um texto poético... Haroldo de campos fala da necessidade de uma
glosa para antecipar a leitura da traducdo de Un Coup de Dés e a0 mesmo tempo
salienta “inutil glossolalia”, pois ndo se trata de decifrar o texto e sim de re-cifrar.

A teoria glossematica de Hjelmslev é introduzida por Derrida, em
Gramatologia. Jakobson e Halle sdo os criticos dessa teoria que se baseia na reducdo da
lingua a sua mera forma e expressdo grafica sem considerar sua sonoridade, fazendo do
som ou da fisiologia da acustica um suplemento. De acordo com esses dois autores, a

idéia de glossema exclui ndo apenas a substancia material da expressdo sonora, mas

% Ipid., p. 152.

%02 Cf. cena | desta tese: Freud e as artes: Das Unheimliche é traduzido em portugués por “o estranho”
na edi¢do da Imago, 1972.

%03 O termo, usado por Freud ja estava presente na obra de E. T. A. Hoffmann (1776 - 1822), como um
conceito da estética. Derrida, que comentou o0 texto de Freud, traduziu o termo por “L’inquiétante
étrangeté «.

%4 DERRIDA, J. A Escritura e a Diferenca. Trad. Maria Beatriz Nizza da Silva, Editora Perspectiva,
2002, p.9.

% 1pid., p. 21
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também a expressdo da substancia imaterial dita psicolégica. H4 ainda a montagem do
texto ao modo do tracejado de uma partitura, com notas longas e breves, indicado os
sons e as pausas da melodia. Os brancos indicam as pausas ou as cesuras, silenciando
por instantes a nota que vira: Cito: “desse emprego a nu do pensamento com
retratacoes, prolongamento, fugas ou seu desenho mesmo, resulta, para quem queira
ler em voz alta, uma partitura.” *. Os espacos em branco, assim como o siléncio, tém
grande significacdo emotiva. Portanto € preciso reconhecer na composi¢cdo poética, a
expressao da emocgdo nos versos que faltam ou da voz em suspense, como a batuta do
maestro que paira no ar antes de iniciar a sinfonia.

Na leitura do poema € preciso estar absorta no/pelo préprio estranhamento do
texto. “Absorta” (no duplo sentido da palavra absorvido-distraida) pela leitura de
Derrida e do poema de Mallarmé, diria que as palavras poéticas vém de um sopro,
palavras sopradas (roubadas?), um murmurio de som. O poema de Mallarmé aponta
para a conexdo das palavras poéticas no espaco e tempo como um pli (dobra) entre
pintura e musica ou entre imagem e sonoridade das palavras. Esse pli evidentemente
ndo se trata de um jogo de oposicdes e sim de articulagbes (charniere). Em A dupla
Sessao, Derrida faz a dobra (pli) entre um texto de Mallarmé (Mimique) e um texto de
Platdo (Philebo), seguindo a logica do himen. Explica que na lingua francesa a palavra
himen (hymem) significa, ao mesmo tempo, uma membrana que pode ser rompida e
uma unido conjugal, nesse duplo sentido de romper e unir. O himen marca um limite
“entre” um fora (dehors) e um dentro (dedans). Mesmo que se rompa essa membrana,
uma marca permanece, como uma borda indicando o limite, indicando a duplicidade do
interior e do exterior. O mesmo acontece com o livro e 0 poema de Mallarmé. As folhas
dobradas, assim como a escrita, maculam a pagina em branco. Ao abrir o livro os labios
vaginais se separam e ao dobrar a pagina o himen é rasgado. Por isso pode-se pensar
que a pagina em branco estd a espera da escrita como se fosse uma virgem a ser
deflorada.

Na légica do himen outros termos merecem atencdo pelo toque de auto-afecgédo
da poesia: o gesto, a imaginacdo, a voz, o aparecer e desaparecer, como obra de arte.
Em referencia ao “fort/da” de Freud ha um movimento, um gesto, como um jogo. Como

ja vimos®”, Freud fala da brincadeira com o neto: no fort/da, a bobina desaparece e

%% CAMPOS H. & PIGNATARI, D. & CAMPOS, A. Um relance de dados in Mallarmé, Colecéo
Signos, Ed. Perspectiva, 1991, p. 151.
%07 Cf. cena | desta tese: O fort/da e o principio do prazer.
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aparece, ha o longe e o perto. O himen €, portanto, uma dobra (pli) ou uma espécie de
dobradica (charniére) que também nos permite pensar a circularidade do prazer
(sexual?) e da repeticdo no poema como penetracdo na logica do himen, um movimento
de dentro e fora. Na Gltima pagina do poema encontramos a frase: todo pensamento
emite um lance de dados (tout pensée/ émet un coup de dés), é um final que remete a um
recomeco, indicando a circularidade do texto, assim como a prépria incerteza do jogo de
dados. Assim, o fort/da pode ser compreendido também como antecipacéo preliminar na
cadéncia de gerundios do trecho que antecede o ultimo verso de Un Coup de dés:
“vigiando, duvidando, rolando, brilhando e meditando, antes de se deter em algum
ponto Gltimo que o sagre.” 3%

A poesia ou a escrita literaria € assim algo que se deixa guiar pelo gesto da mao
no espaco da escritura, disseminando. O poema caminha na errancia ou no tempo
subjuntivo das hipoteses. Nada € certo, nem no lance de dados, nem no navio, nem no
ato de escrever. Para dar forma ao acaso € preciso se submeter ao acaso, num lance de
dados ou no siléncio da peca 4°33"" de John Cage. Dito por Mallarmé em Mimique: “O

siléncio, o Gnico luxo apés rimas...” 3%.

E ainda, Antonin Artaud

Em 2016 o dramaturgo José Celso Martinez Corréa apresentou em Brasilia um
espetaculo baseado na peca radiofonica de Antonin Artaud Para acabar com o
julgamento de Deus (Pour en finir avec le jugement de Dieu), de 1947°%°. Isso me fez
questionar sobre as leis que regem a representacao na obra teatral. Preliminarmente ha
de se ressaltar que nas duas apresentacfes ndo se trata de re-presentagdo como re-
peticdo, re-producdo e talvez até mesmo ndo se trate de uma re-leitura de Zé Celso do
texto de Artaud. A re-peticdo de um texto ndo significa duplicacdo. Mas ha uma
expressdo desse duplo que significa o “aparecer” teatral da propria vida. Afinal, Artaud

e mesmo Zé Celso jamais aceitariam um pensamento separado da vida e é assim que se

%% CAMPOS H. & PIGNATARI, D. & CAMPOS, A. Um relance de dados in Mallarmé, Colecéo
Signos, Ed. Perspectiva, 1991, p. 173:”veillant, doutant, roulant, brillant et méditant, avant de s"arréter a
quelque point dernier qui le sacre .

%9 DERRIDA, J. La Dissémination. Paris: Seuil, 1972, p. 217.

310 Conf. Revista Cult, Mar¢o/2015: “Para dar fim no juizo de Deus é 0 nome da peca radiofonica que
Fernand Pouey convidou Artaud a conceber, em novembro de 1947, como um quadro do programa A voz
dos poetas. A experiéncia consistiu na articulacdo de quatro textos, trés que ja estavam escritos —
“Tutuguri, o rito do sol negro”, “A busca da fecalidade” e “A questdo se coloca em” —, e uma introducdo
geral que Artaud escreveu especialmente para a ocasido”
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podem compreender as bases da proposta artaudiana do teatro da crueldade e o seu
duplo: um teatro da vida.

No registro radiofonico além da voz do autor/ator escutamos as vozes de mais
trés atores: Maria Casarés, Paule Thévenin, Roger Blin. A emissdo deveria ser
transmitida em dois de fevereiro de 1948, as 22: 45, mas foi proibida de ser divulgada
na radio Francesa, vindo a ser conhecida vinte e cinco anos depois, em mar¢o de 1972,
Falar que a escuta dessa gravacao se faz sentir por todo corpo ndo é exagero. Impossivel
escutar essa fala sem arrepios! Experimentacdo sonora dissonante diria serem as
palavras chave mais indicadas para definir essa apresentagédo: Palavras sopradas! Sopro
cansado! Acontecimento poético de imagens sonoras! Tais efeitos sonoros ja haviam
sido propostos na obra O Teatro e seu Duplo juntamente a idéia de “teatro da
crueldade”.

O “Teatro e seu duplo” é uma reunido de textos de Artaud entre 1932 e 1938
sobre metafisica, ética e estética. O teatro deveria buscar a sua esséncia em uma
linguagem propria que ndo poderia se situar na leitura e representacao de textos, ou seja,
era preciso uma abstracdo da linguagem escrita em favor de uma linguagem de cena. A
mise en scene de Artaud € um acontecimento de imagens visuais e sonoras em um
espaco. O importante é tom dado as palavras, assim como é importante o tom dado as
cores na pintura. E preciso colorir a cena com os tons da respiracio, dos gemidos e dos
gritos que se incorporam, em dissonantes e porque ndo dizer brilhantes barulhos. E
preciso uma acdo cénica que restitua no espectador todos os conflitos adormecidos em
um jogo de forcas simbdlicas como “pausas, sinais de suspensdo, paradas cardiacas,
acessos de humor, acessos inflamatdrios de imagens em nossas cabecas bruscamente
despertadas ” ***. Uma batalha simbélica na qual os simbolos s&o langados uns contra 0s
outros fazendo acontecer uma poesia envolvente. Em certo momento Artaud chega a
pensar na possibilidade de comparacdo entre a cena teatral e a gravacdo de um filme no
qual vocé pode enquadrar a cena ou dar close nos personagens, fazendo destes ora
diminutos e distantes, ora proximos e gigantes. Pode-se também suprimir o palco para

envolver o espectador na cena:

O espetaculo, assim composto, assim construido, se estendera, por supressao do

palco, a sala inteira do teatro e, a partir do chdo, alcangara as muralhas através

311 ARTAUD, A. O teatro e o seu duplo, Martins fontes Editora. Trad. Fiama Hasse Pais Brand&o, 20086,
p. 24.
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de leves passarelas, envolvera materialmente o espectador, mantendo-0 num
banho constante de luz, imagens, movimentos e ruidos. O cenario sera
constituido pelas proprias personagens, ampliadas ao tamanho de gigantescos
bonecos, e por paisagens de luzes moveis incidindo sobre objetos e méascaras
em continuo deslocamento. E, assim como ndo haverd intervalo, nem lugar
desocupado no espago, ndo havera intervalo nem lugar vazio no espirito ou na
sensibilidade do espectador. Isto €, entre a vida e o teatro ja ndo haverd uma
separacdo nitida, ja ndo haverd solucdo de continuidade. E quem ja viu ser

rodada uma cena de filme entendera perfeitamente o que queremos dizer *'2.

Para Artaud a crueldade é a verdadeira expressao das potencias obscuras da
vida. Mesmo que se pense de inicio que crueldade esta relacionada a morte, & violéncia,
as imagens sanguinolentas e a perversidade, quando essas caracteristicas sdo

transportadas para o teatro no seu “duplo” se tornam metafisicas:

E por isso que proponho um teatro da crueldade. Com esta mania de rebaixar
tudo o que hoje pertence a nos todos, “crueldade”, quando pronunciei esta
palavra, foi entendida por todo 0 mundo como sendo “sangue”. Mas “teatro da
crueldade” quer dizer teatro dificil e cruel antes de mais nada para mim mesmo.
E, no plano da representagdo, ndo se trata da crueldade que podemos exercer
uns contra os outros despedagando mutuamente nossos corpos, serrando nossas
anatomias pessoais ou, como certos imperadores assirios, enviando-nos pelo
correio sacos de orelhas humanas, de narizes ou narinas bem cortadas, mas
trata-se da crueldade muito mais terrivel e necessaria que as coisas podem

exercer contra nos %2,

Mas que crueldade é essa? O teatro dificil de Artaud é uma metafisica da
crueldade, pois se trata da crueldade imanente a vida. A realizacdo da cena se da pelo
movimento e jogo que Artaud chama de linguagem cénica ou metafisica da atividade.
Nesse jogo, 0 pensamento assume atitudes e encarna 0s sons e gestos, no qual o teatro
fisico seria o seu duplo.

De acordo com Artaud, vida é uma palavra magica que carrega o duplo sendo

uma e, a0 mesmo tempo, duas. Ha na nossa vida mundana um impulso em direcdo a

312 1pid., p. 148.
3 1pid., p. 89.
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vida espiritual. Nesses impulsos e instantes privilegiados de iluminag&o ocorre a criagéo
poética. Artaud sempre relacionou sua escrita com o seu mal, um mal do espirito. O
problema do mal ndo € o mal em si, mas ndo poder dizé-lo ou transforma-lo em obra.
Ele fala de uma paralisia no momento de escrever, momento em que 0 pensamento
interior busca a forma para se expressar na folha de papel. A forma obscura do
inconsciente deve ser traduzida em signos espirituais e jamais poderia ser exposta em
uma linguagem ldgica e discursiva. Mas tal existéncia obscura se manifesta de forma
por vezes violenta, por vezes angustiante. O que significa um grito, uma exploséo de
raiva, um sussurro, uma pausa, um siléncio?

Como vimos, em A voz e o Fendmeno, Derrida fala do signo expressivo
habitado por um querer-dizer (vouloir-dire)®**. Na comunicacdo o querer-dizer esta
sempre entrelacado ao indice, mas existe uma situacdo fenomenoldgica em que isso ndo
precisa necessariamente acontecer. E a expressdo solitaria da alma, um discurso sem a
contaminacdo do indice: “as expressdes desenvolvem também a sua funcéo de querer-
dizer (Bedeutungsintention) na vida solitaria da alma, onde elas ndo funcionam mais
enquanto fndices.” *!°. Baseado na leitura do capitulo Expressdo e Significacdo das
Investigacdes Ldgicas de Husserl, Derrida explica que em geral quando falamos nossas
palavras sdo compreendidas na forma de significado, mas isso ndo acontece sempre.
Todo signo é signo de alguma coisa, mas nem todo signo tem uma significacéo, isto é,
um sentido indicativo. A tese “O significar ndo € uma espécie do ser-signo no sentido

do indicar” 3¢

mostra que se pensarmos nos gestos, Nos sons, assim como na escrita
como destinados apenas a comunicar um pensamento l6gico constatamos que tais
signos sao de fato artificios.

Artaud procura o uso ndo artificial da palavra, na articulacdo com o espaco, o
tempo, 0 gesto, o som, o corpo. Na metafisica dessa linguagem articulada, as
entonacdes sdo concretas, de um tipo retorno a linguagem mesma, que permita a
abstracdo da sua funcdo utilitaria. Artaud diz que essa forma de expressdo também se da
por encantamento. Esse € o principio de sua proposta cénica, assim como o teatro da
crueldade é metafisico, sua proposta quer pdr em cena uma metafisica da linguagem

(linguagem articulada) que significa fazer com que a linguagem se liberte dos

314 Cf. cena Il desta tese: O querer-dizer

S’DERRIDA, Jacques, A Voz e o Fendémeno, Introducéo ao problema do signo na fenomenologia de
Husserl, Trad. Lucy Magalhées, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1994, p. 31.

318 HUSSERL, E. Expressdo e significacdo in Investigacdes Logicas, Colecdo Os Pensadores, trad.
Zeljko Loparic, Sao Paulo, 1975, p. 50.
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significados e expresse aquilo que ela normalmente ndo expressa. ldéia de projecéo, de
jorrar as palavras, de sopra-las ou explodi-las. Artaud sabe bem das possibilidades de
sonorizacao das palavras, como projecdo no espacgo. A isso da 0 nome de entonagdo. O
valor da entonacdo no teatro é a palavra enunciada como mausica concreta. Mas pode ser
também o tom, como o tom da cor, uma proposta imagética de Artaud com base no
som.

Em Enlouguecer o subjétil Derrida nos fala de uma abertura para se pensar o
problema da representacdo e a proposta imagética de Artaud a partir da analise que este
faz do quadro de Van Gogh: “A pictografia se escuta também como musica ela ressoa
sempre - em Artaud e segundo Artaud — € antes de tudo o tom na lingua, desde o limiar
do glossema. Um tom vale tanto para a cor quanto para a musica, entre 0 espaco € 0
tempo, entre o visivel e o invisivel " *'”. Assim como Artaud pensa a musica que esta no
quadro, também ¢é possivel ver as cores e formas das palavras sopradas, dos gritos e
gemidos, os barulhos que interrompem as falas, o tom, a respiragdo. Ha imagens nesses
sons ou imagens sonoras. Da mesma forma que o0 som penetra o0 ouvido e o espirito, 0
ato pictografico atinge e bombardeia, perfura, percute e faz entrar, atravessa *%.

Logo, ndo seria insensato definir palavras como imagens sonoras. Como
lembra Derrida em A Voz e o Fendmeno, Ferdinand Saussure ja havia falado sobre esse
conceito ao definir a imagem acUstica como impressdo psiquica®®. Enquanto signo, a
palavra carrega tanto o seu significado, a sua semantica quanto o significante acustico.
Artaud se preocupa com a tendéncia das correntes racionalistas da epistemologia que se
debrucam perenemente sobre a busca da verdade. Com outras palavras ele quer acabar
com esse juizo fundado na racionalidade como detentor de uma verdade, digamos
divinamente humana. Em contrapartida propfe que a impressdo psiquica esteja
relacionada com a vibracdo corporal, isto €, o som é sentido por suas qualidades
vibratdrias langadas ao corpo, como no xamanismo das tribos mexicanas.

A experiéncia com os indios Tarahumaras no México, a descoberta do teatro
balinés e as correntes estéticas de vanguarda que estavam surgindo na Europa nessa
época despertam em Artaud a possibilidade de se sentir num momento anterior ao logos
da linguagem. O movimento da vanguarda futurista buscava a libertagdo semantica da

palavra. O dadaismo rompe com a necessidade de sentido das palavras criticando o

SYDERRIDA, J. Enlouquecer o subijétil, S&o Paulo, UNESP. Trad. Geraldo G. de Souza, 1998, p.53.
318 H
Ibid., p. 55.
SDERRIDA, Jacques, A Voz e o Fendmeno, Introducdo ao problema do signo na fenomenologia de
Husserl, Trad. Lucy Magalhaes, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1994, p. 55.
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racionalismo das artes e posteriormente o surrealismo (do qual Artaud faria parte) traz o
debate sobre a expressao nas artes.

O problema € que no ocidente deu-se primazia ao texto e, portanto, ao teatro
dialogal. O teatro oriental soube manter intacta a idéia de um teatro original, ndo se
prostituindo como aconteceu com o teatro (pensamento) ocidental. Para Artaud o
dialogo escrito ou falado pertence ao livro. E preciso que a cena teatral se liberte do
texto, pois a cena € um lugar concreto, fisico que pede para ser preenchido com a
linguagem concreta. Essa linguagem concreta, independente da palavra enguanto
significado, € uma poesia teatral que permite ao pensamento escapar do significado e

dirigir-se ao significante, isto é, a imagem sonora da palavra:

Como é que no teatro, pelo menos no teatro tal como o conhecemos na
Europa, ou melhor, no Ocidente, tudo o que é especificamente teatral,
isto é, tudo o que ndo obedece a expressdo através do discurso, das
palavras ou, se preferirmos, tudo que ndo estd contido no dialogo (o
préprio didlogo considerado em funcdo de suas possibilidades de
sonorizagao na cena, e das exigéncias dessa sonorizacao) seja deixado

em segundo plano?*%.

Artaud mostra o absurdo da nossa credibilidade nas teorias cientificas em um
mundo surreal. A sociedade (no caso a sociedade ocidental) tende a reprimir a vida
césmica atraves de tabus e uma moral construida. A crueldade faria explodir essa forca
cosmica que liberta esse outro lado do ser como uma peste. Esse é o papel do teatro da
crueldade. Uma peste que aparece para intervir na planificacdo social. Mas para dizer
isso é preciso falar. Se no teatro ocidental a representacdo fica no nivel da expressao
como exterioridade, no teatro oriental a expressao encontra-se suspensa, isto €, um
querer-dizer que se diz antes que se fale. Essa nova linguagem apresenta um
pensamento que escapa a linguagem com pretensdes de significado.

Mas que pensamentos seriam estes que a palavra ndo da conta de expressar
valendo-se da sua funcdo de representante do pensamento? Para Artaud esses
pensamentos “encontrariam sua expressdo ideal na linguagem concreta e fisica do

palco” **. O grande problema seria harmonizar teatralmente as dancas, os ritos, os sons,

320 ARTAUD, A. O teatro e o seu duplo, Martins fontes Editora, 2006, p. 35.
2L |bid., p. 36.
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0s gestos e os dialogos. E um trabalho de composicdo musical. E preciso anotar, cifrar
tudo isso como numa partitura musical. Artaud fala em usar os velhos meios magicos de
ganhar a sensibilidade utilizando da vibracdo, da trepidacdo, da repeticdo das falas
quebradas em cores e luzes, criando um efeito de dissonancia: “essas dissonancias, em
vez de se limitarem ao dominio de um Unico sentido, nés as faremos cavalgar de um
sentido a outro, de uma cor a um som, de uma palavra a uma luz, de uma trepidacao de
gestos a uma tonalidade plana de sons, etc.” 3%,

Verifica-se que a concepgdo cénica de Artaud possibilita a concretizacdo de
uma metafisica na representacao, seja por meio do corpo do ator, pelo gesto, pelo som,
cenario ou iluminacdo. Apesar de parecer, isso ndo € um contrassenso e costuma gerar
certa confusdo! Se o teatro da crueldade é metafisico, como poderia utilizar do fisico?
Artaud ndo entende o metafisico como “além” do fisico do concreto, mas justamente
busca fazer a unido do concreto e do abstrato. Unido entre as forgas obscuras do

inconsciente e da pulséo de vida com a forma:

O que ha de curioso, de fato, em todos aqueles gestos, atitudes angulosas e
brutalmente interrompidas, modulagdes sincopadas do fundo da garganta, frases
musicais gue acabam logo, vbos de élitros, ruidos de galhos, sons de caixas
ocas, rangidos de autématos, dancas de bonecos animados, é que, através desse
labirinto de gestos, atitudes, gritos lancados ao ar, através das evolugdes e das
curvas que ndo deixam inutilizada nenhuma porgdo do espaco cénico, surge o
sentido de uma nova linguagem fisica baseada nos signos e ndo mais nas
palavras. Esses atores com suas roupas geométricas parecem hierdglifos

animados. 3%

A viagem ao México proporcionou 0 momento da consagracdo da primeira
apresentacdo do teatro da crueldade. A conquista do México € o nome dado ao
espetaculo. Artaud diz ter escolhido esse tema por sua atualidade na Europa e no
mundo. Tratar da questdo da colonizacdo era nessa época (e ainda 0 €) um tema bastante
atual, sendo até hoje abordado para o entendimento de varios conflitos que tem
acontecido no mundo. Artaud j& pensava sobre isso, fazendo reviver de modo brutal e

sangrento a presuncdo da Europa sobre os colonizados.

%22 1pid., p. 147.
%23 1bid. p, 56.
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O xamanismo opde-se ao cristianismo e permite pensar nas falsas concepgdes
que os europeus teriam nos feito pensar acerca do paganismo e das religides mais
antigas, que Artaud chama de religides naturais. Nos ritos dos xamds, Artaud encontra a
forma teatral de que precisava. Renunciando ao ser humano psicologico e social, ele
encontra o ser humano total no espetaculo tribal sentido diretamente pelo espirito, sem
estar subjugado a linguagem deformada pelos dialogos formatados e das cenas

previsiveis dadas pela escrita:

Todos os publicos populares sempre se mostraram avidos por expressoes diretas
e imagens; e o discurso articulado, as expressdes verbais explicitas intervirdo
em todas as partes claras e nitidamente elucidadas da ac&o, nas partes em que a
vida repousa e em que a consciéncia intervém. Mas, ao lado desse sentido
légico, as palavras serdo tomadas num sentido encantatério, verdadeiramente
magico por sua forma, suas emanagdes sensiveis e ja ndo apenas por seu

sentido. 3

Conceber uma obra teatral unida a vida seria 0 caminho encontrado por Artaud.
Talvez porque ele mesmo ndo pudesse separar essas duas coisas. Nesse duplo teatro da
crueldade e vida. O conceito de “duplo” ndo significa que ha uma coexisténcia entre
vida e teatro, vida e arte, uma sendo imitacdo da outra. O duplo que da nome a essa
reunido de textos sobre o teatro € um pensamento sobre a metafisica do ser. Artaud usa
esse termo para dizer que quando falamos em vida real devemos ter em mente o seu
duplo, isto é, também falamos de uma vida surreal e cosmica do ser. E preciso ver no
teatro ndo a ilusdo, mas a prépria realidade como num combate. Dai a necessidade da
crueldade teatral. Seu teatro é real e cruel como sua vida.

Nesse sentido, a representacdo no sentido de re-peticdo ou re-producdo nédo
permitiria 0 acesso a vida. Mas, assim como num discurso solitario, num soliléquio da
alma, a respiracédo, 0s gestos, 0 corpo e o silencio podem murmurar ou gritar. O teatro
da crueldade é uma metafisica extraida de um novo uso do corpo e das palavras. A
transmissdo radiofonica talvez tenha sido o meio escolhido por Artaud pra provar a
possibilidade de se ver o invisivel, assim como é possivel ouvir o siléncio. Escutar o
siléncio, ler sem usar as palavras, isto é, por a cena prescindindo da simultaneidade das

intuicBes de espago-tempo essa € a mise en scéne de Artaud, simultaneidade dos

%4 1bid., p. 146.
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sentidos, ver e ouvir a0 mesmo tempo, sem que necessariamente ou fisicamente se tenha
o0s dois a0 mesmo tempo.

Deve se lembrar que Para acabar com o juizo de Deus ndo trata de uma
apresentacdo teatral num teatro onde o espectador esta diante da peca que acontece, mas
de uma gravacao. E dificil se pensar em imagem quando se tém uma gravagéo, afinal o
que se vé quando apenas se escuta ou mesmo onde estd a imagem sem a parte fisica do
visivel? A projecdo radiofonica permitiu tornar visivel aquilo que Artaud sempre disse
sobre a possibilidade de mostrar a cena abstraindo da cena e porque nao dizer o texto
abstraindo-se da palavra. No radio era mais dificil prescindir das palavras, mas Artaud
talvez tenha compreendido que essa transmissdo anunciou o nascimento do teatro da
crueldade. Esse nascimento que significa teatro da vida ja carregava o andncio da
iminéncia da morte, poucos dias antes de Artaud morrer. Nascimento de uma idéia e
morte do seu autor numa mescla que liga um registro sonoro tanto enigmatico quanto a
imagem da cena final da sua existéncia: em 04 de marco de 1948 Artaud € encontrado

morto abracado ao seu sapato aos pés da sua cama.

Para assim (ndo) morrer com Blanchot

Blanchot explica a possibilidade impossivel deste enunciado “Estou morto” *°
no conto “l'instant de ma mort”. Neste, 0 proprio autor viveu “a morte de perto”
quando foi posto pelos alemdes contra um muro para ser executado. Ele fala dele
mesmo “como se” fosse outro: “Eu me lembro de um jovem homem — um homem ainda
jovem — impedido de morrer pela propria morte” *2°. O Eu é o autor, o narrador e o
jovem homem se passando pela terceira pessoa, o0 eu se torna assim Outro.

Testemunhar a prépria morte é possivel? Para Rogozinski ** é a neutralizagdo
da vida/ morte que deve ser observada na narrativa de Blanchot. O instante da minha
morte pde em cena 0 que se poderia chamar uma morte sem morte da morte. Narrativa
de estilo autobiografico — ou “autotanatografica” — que conta um episédio ocorrido com
Blanchot. Pouco importa se estamos falando de um testemunho autentico ou ficticio:
“Eu me lembro de um jovem (...) impedido de morrer pela morte mesma”. De acordo

com a historia, 0 jovem homem, suspeito de participar da Resisténcia, & também o

325 DERRIDA, J. Demorar, Maurice Blanchot, Trad. Flavia Trocoli e Carla Rodrigues, Editora UFSC,
2015, p.63.

326 |hid., p. 63.

%27 ROGOZINSKI, J. Defunta morte: luto, sobrevida, ressurreicdo. Trad. Eduardo Veras. ALEA, Rio
de Janeiro, vol. 17/1, p. 52-63, jan-jun 2015, p.21.
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narrador que havia sido preso pelos alemées e levado a um pelotdo de execucdo. No
momento em que 0 “tenente nazista” ia gritar “fogo!”, ocorre “um outro ‘fogo’, um
contra fogo”, um fuzilamento desencadeado pelos Resistentes. O jovem homem ¢é salvo
no instante de sua morte.

O narrador é assombrado pela experiéncia impossivel da morte do outro que
ndo ocorreu. Um narrador que relata a morte e, a0 mesmo tempo, um personagem que
tem a experiéncia da propria (quase) morte. Blanchot nos mostra a possibilidade de se
ser testemunha de uma experiéncia inexperienciada, pois de fato ele e todos nos seres
vivos estamos impedidos de “viver a morte” pela propria condi¢do humana de ser para a
morte, todavia a “interrup¢do do morrer” marca (fixa) para sempre uma morte que ndo é
sua propria morte, que o priva de toda identidade propria consagrando-o a
sobrevivéncia de um viver sem vida. Algo semelhante ao que Derrida propGe nomear de
permanéncia [demeurance]*%.

E preciso entdo que se pense sobre esse “instante”. Derrida se pergunta: “o que
quer dizer ‘instante’ em francés?” **°. E o que quer dizer “instancia”. A dificuldade de
se separar esses dois termos deriva das linguas de filiacdo latina. Em inglés, por
exemplo, instant e instance tém sentidos completamente diferentes: instance nos orienta
para a exemplaridade, € um exemplo que serve para se pensar o problema do
testemunho como singular. Na singularidade do testemunho existe a necessidade do
instante: “sou 0 Unico a ter visto esta coisa Unica a ter entendido, ou ter estado na
presenca dela, num instante determinado, indivisivel; e é preciso acreditar em mim
porque é preciso acreditar em mim” **°. Essa é a diferenca testemunhal entre crenca e
prova. Tem que se acreditar na testemunha porque ela é insubstituivel. Logo, a
exemplaridade do instante, o que o torna uma instancia em instante é a singularidade.

A instancia do instante carrega entdo a aporia do testemunho. O instante
singular na medida em que ele é repetivel torna-se um instante ideal, enquanto
instrumento juridico e literario que pode possibilitar o simulacro, a ficcdo e a mentira. O
instante de minha morte se apresenta como uma obra de arte, fazendo parecer ora uma
ficcdo, ora realidade. SO posso testemunhar a minha propria morte na iminéncia

(iminéncia = instante) de minha morte, sua instancia como iminéncia diferida: “o

328 B
Ibid., p. 58.
SDERRIDA, J. Demorar, Maurice Blanchot, Trad. Flavia Trocoli e Carla Rodrigues, Editora UFSC,
2015, p.48.
330 1hid., p. 49.
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» 381 Morrer sem morrer ou

instante de minha morte doravante sempre em instancia
mesmo sobreviver no instante mesmo em que se morre, nesse instante que nao
terminard mais de terminar, se estende monstruosamente até durar todo o tempo de uma
vida. Tal € a provacdo de uma permanéncia, do “desmorrer” sobre o qual Blanchot
escreve,

De acordo com Derrida o bom senso nos lembra sempre a impossibilidade
desse enunciado “estou morto!”, assim como nos lembra a impossibilidade de
testemunharmos a propria morte. Todavia, a literatura pode ser considerada como ficgédo

e testemunho, a0 mesmo tempo:

A morte impossivel necessaria: por que essas palavras [logo a morte impossivel
necessaria] e a experiéncia inexperienciada a qual se referem escapam a

compreensdo? Por que este choque, esta recusa? Por que apaga-las fazendo uma

ficcdo propria a um autor?*

O que “pode ser” um instante em iminéncia? Quando se trata da instancia
como iminéncia diferida é possivel esse testemunho ficcional, é possivel a permanéncia
do instante, como lembram as ultimas palavras de Blanchot, um instante que permanece
em demora (demeure), diferimento na repeticdo: “o instante de minha morte doravante
sempre em instancia” ***,

A literatura teria entdo esse poder e paixdo de fazer o instante permanecer.
Derrida observa em Blanchot a ideia de um X qualquer que consiste em receber uma
determinacdo de outra coisa que ndo ela mesma: “qualquer X, por exemplo, a
literatura, deve tudo sofrer e suportar, padecer de tudo, precisamente porque ela ndo é
ela mesma, ndo tem esséncia, mas somente funcdes” ***. Se morada quer dizer
estabilidade essencial de lugar, a literatura ndo se mantém na morada, justamente
porque se a literatura pode tudo dizer, também pode tudo sofrer, tudo receber e tudo
simular.

A ficcdo como simulacdo traduz-se num testemunho sem necessariamente ter
que provar, nem mesmo ter compromisso com a verdade. Podendo ser testemunhal

numa estrutura de dissimulacdo, de mentira, ela se presta sob medida as declaracfes de

31 |hid., p. 56
%32 |pid., p. 56 apud BLANCHOT, 1980:110.
333 Ipid., p. 56.
34 1bid., p. 37.
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neutralidade, assinalando que o neutro na literatura esta para além das oposi¢des, mas
na interdicdo da morte. O neutro implica, no modo de um nem/nem como Derrida ja
havia sublinhado em A escritura e a diferenca: uma sobrevida. Sobreviver, nesse
sentido, ndo é nem viver nem morrer, assim como o0 pharmakon ndo € nem
simplesmente remédio, nem unicamente veneno.

A paixdo e a literatura como lugar onde transita o testemunho da ficg&o.
Encontra-se nesse relato da obra de Blanchot a conotacdo de paixdo como padecimento
indecidivel, na associacdo de paixao como neutro, isto €, para além da oposicao ativo e
passivo. Essa paixdo € a literatura como ficcdo e testemunho, lugar, portanto, da
experiéncia inexperienciada. A estratégia da desconstrugdo passeia assim nesse duplo
gesto, na dupla cena, assim como o indecidivel X de Blanchot, uma maneira de morrer
sem morrer € 0 mesmo que manter a sobrevivéncia da testemunha.

Quem é o sobrevivente? Aquele que pode testemunhar seja sobre a morte do
outro, seja sobre um desastre ou até mesmo sobre a iminéncia da sua prdpria morte. O
narrador, testemunha da quase morte do jovem homem, gue, no caso, € também o jovem
homem Blanchot, € um narrador andnimo. Para Rogozinski, provavelmente porque ele
(Blanchot) manteve por longo tempo o luto de si mesmo, nessa espéecie de

neutralizacdo: “estou morto, ndo. Estou vivo”.
Esse pequeno percurso pela literatura de Mallarmé, Artaud e Blanchot mostram

toda a forca da recusa a arte representativa ou mesmo a linguagem figurada, valorizando

o fendmeno da auséncia na arte, assim como na vida psiquica.
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CENA IV: O FENOMENO DA AUSENCIA E DA MORTE NA VIDA
PSIQUICA E NA ARTE

Uma mariposa entra no quarto de Vincent e ele se recusa a pinta-la. Na recusa,
ha a questdo: “para pinta-la teria que mata-la”. Ha fantasmas no quadro de Van Gogh?
Parece que ha um exército de fantasmas exigindo seus sapatos. Quando se olha os
“sapatos” de Van Gogh eles parecem tornar-se sensiveis, nervosos. Mas uma coisa
(seria uma coisa? Um utensilio?) aparentemente ndo poderia sentir nem dizer nada e de
repente essa coisa comeca a falar: ¢a parle!

Em Shakespeare, o fantasma de Hamlet fala, mas ndo na primeira aparicdo, é
preciso ainda que se guarde um suspense num prolongamento da agdo por vir. O
fantasma do rei envenenado e morto, enfim, fala. Mas a fala de um fantasma pode
levantar davidas como a questdo da verdade na arte (arte fantasmagorica?). Temos
entdo o problema sobre a verdade na arte, verdade na pintura, verdade na cena teatral,
verdade sob enquadramento, verdade sob medida.

A famosa frase de Heidegger “a arte é o acontecimento da verdade ” **° parece
ser uma questdo sobre a o lugar da verdade. No poliléquio “Restitutions: La Vérité en
Pointure”, Derrida pergunta: “Ou est la vérité de cet avoir-lieu? "**®. Depois de citar

» 337 gle vai enveredar

Cezénne: “Je vous dois la vérité en peinture, et je vous la dirai
por esse caminho errante do compromisso/promessa da arte com a verdade, com a
presenca e mesmo com a fala.

A proposta da différance torna-se pertinente para a condugdo desse caminho,

ndo s6 pela sua recusa a filosofia da “presenca” **®

, mas também pela recusa a arte
representativa. Sendo um movimento que produz efeitos, a différance ndo pode ser
pensada como origem ou algo anterior, uma arquia ou ousia que, de acordo com
Derrida, em La Vérité en Peinture, caracterizaria as interpretacdes tradicionais e
representativas sobre a arte. Além disso, sendo também um movimento de significacéo,
que contamina o presente com outra coisa, a différance apresenta-se como auséncia

absoluta.

3% Conf. cena | desta tese A heranca de Heidegger: O acontecer da verdade na obra de arte.

336 DERRIDA, J. La Vérité en Pointure : Restitutions in La Vérité en Peinture, Flammarion , 1978, p.
304

3¥bid., p.292.

%38 Conf. Cena Il desta tese: Derrida e o signo expressivo.
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Imagens fantasmas

Em La vérité en Pointure, a arte como “o colocar-se em obra a verdade” nédo é
nem uma “imitacdo”, nem uma “descri¢éo”, copiando o “real”, nem uma “reproducédo”,
nem uma coisa singular que representa uma esséncia geral. Derrida desconstroi a ideia
da verdade da arte enquanto presenca, adequacao ou representacdo. Se hd um caminho
para uma restituicdo dos sapatos no quadro de Van Gogh, enfim da pintura como
verdade, esse caminho deve ser 0 da procura dos “rastros” ou dos vestigios.

Derrida traduz bem a importancia da espectrologia na fenomenologia, assim
como na escrita e na pintura, mostrando que se ha um analogon afetivo ele se encontra
no terreno do indecidivel como uma auséncia que se apresenta como presenga, COmo um
fantasma. A questdo da re-presentacdo (Vor-Stellung) é uma relacdo entre imagem e
espectro, irrealidade e auséncia ou 0 “aparecer” da morte no signo. A natureza morta ou
“The Still Life” 3*° da pintura é a presenca de uma auséncia. Se para a fenomenologia de
Husserl a fantasia é a presentificacdo de uma auséncia, para Derrida, auséncia e
presenca sdo estados fundamentais do ser do fendmeno. E é com isso que ele dialoga ou
joga para mostrar a desconstrucdo da verdade enquanto presenca, adequacdo ou
representacdo na obra de arte, tendo como exemplo o quadro de Van Gogh.

A pintura, assim como a escritura, pode ser interpretada como imagem,
reproducéo, representacao ou repeticdo morta de uma coisa viva ou de uma fala viva. Se
na escrita tem-se a representacdo da fala viva, na pintura tem-se, por exemplo, a figura
de animais (Z6graphia). Mas pintura e escritura se entrelacam como escrito em Filebo:
“um pintor que vem depois do escritor e desenha na alma as imagens que
correspondem as palavras” **°. Em Platdo a pintura e a escrita teriam um papel
secundario, pois viriam depois do pensamento discursivo. Nessa perspectiva platonica, a
formacdo de imagens retrata o discurso. A pintura, assim como a escrita teriam valor na
medida em que elas fixam e congelam o discurso ao longo de sua superficie. Quer dizer,
elas s6 valem enquanto sao capazes de interpretar, ler ou dizer o logos, ou pelo menos,

tentar fazé-lo ser dito através da reanimagéo que o faz falar.

39 SCHAPIRO, M. The Still life as a Personal Object — A note on Heidegger and Van Gogh, Mécula,
1968.
%0 DERRIDA, J. La Dissémination. Paris: Seuil, 1972, p. 232
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Derrida abre o poliléquio La verité en Pointure com uma questao: ha fantasmas
nos quadros de Van Gogh? Os fantasmas estdo presentes na pintura? No poliloquio eles
estdo mais do que presentes, eles sdo 0s ausentes que disseminam os sujets (entendidos
como sujeitos e temas), mostrando que € impossivel enlacd-los ou delimita-los com
seguranca. Existe assim uma abertura e desmoronamento nos lagos frouxos ou
desenlagados dos sapatos, que ultrapassam os limites do quadro®*.

Os sapatos, cujo dono foi arrancado, nos olham. Eles nos olham. Seu
desligamento é evidente. Desenlacados, largados, separados do sujeito (do portador, do
dono ou do proprietério, ou mesmo da assinatura do autor). Os sapatos-sujeito/tema sdo
0 suporte destinado a manter seu dono sobre o solo, das cidades ou dos campos,
conforme aquele que Ihe restitui a verdade, pois o sujet de uma tela é o que constitui por
sua vez 0 tema ou o suporte emoldurado.

No famoso quadro de Van Gogh, pensado como uma restituicdo na querela
entre Heidegger e Schapiro, ndo sé os sapatos de VVan Gogh, mas muitos outros quadros
que apresentam sapatos se inscrevem em um entrelagamento de vozes, mostrando que o
sentido ndo estd nos sapatos pintados, mas em uma voz silenciosa que parte da propria
obra. Neste duplo sujeito/tema dos sapatos em pintura os dois litigantes, Heidegger e
Schapiro, querem restituir ao sujeito a verdade dos sapatos: ao camponés ou a
camponesa de um lado, ao pintor citadino de outro.

Os indecidiveis de Derrida, “rastro”, “fundo™, “figura”, “parergon”, “traco”,
“grama”, “espectro” sdo usados para uma analise da representacdo na arte. A nogdo de
“rastro” permite a articulacdo com a nocdo de différance numa apresentacdo visual,
tactil e espacial como abertura para a exterioridade ou mesmo como uma finalidade
implicita da condicdo humana que se abre para a expressdo da emog¢ao como sua maior
e verdadeira esséncia, ao mostrar que um quadro falou: ca a parlé. A imagem fala, o
quadro fala, o desenho fala.

Uma imagem/quadro que fala escapa da ordem natural, como um morto que
fala ou como um fantasma encenando um enigma e pedindo para a obra ser decifrada.
Em A Voz e o Fenbmeno, uma citacdo de Ideés de Husserl mostra a prevaléncia dessa

relacdo fantasmagorica da arte no pensamento husserliano, através da obra de Teniers:

%1 DERRIDA, J. Restitutions in La verité en peinture. Paris: Flammarion, 1978, p. 294.
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Um nome pronunciado diante de nds transporta-nos a galeria de Dresde e a
Gltima visita que fizemos a ela: erramos pelas salas e detemo-nos diante de uma
tela de Téniers que representa uma galeria de quadros. Supomos, ademais, que

0s quadros dessa galeria representam, por sua vez, quadros que revelam

inscricdes passiveis de serem decifradas etc.>*

Nesta imagem vemos corredores e pinturas “dependuradas” (quadros dentro de
quadros). Nosso olhar se perde em varios signos e ndo podemos permanecer em lugar
algum. Para Derrida, essa galeria ndo aparece como um caso particular da experiéncia,
como pensaria Husserl, mas o fendmeno ali é o préprio labirinto, que ndo deixa nosso
olhar se fixar em algo. Derrida diz: s6 nos resta falar e fazer ressoar nossa voz nas
paredes, a voz que ressoa de nos € o proprio fendbmeno, como fantasmas que se
apresentam na auséncia.

Em Espectros de Marx, Derrida utiliza do termo espectro para analisar o
fenbmeno da aparicdo. Sendo uma obra de 1993, o marxismo é analisado como um
espectro porque ndo esta vivo, mas também ndo esta morto, € uma “apari¢cdo”. Ao
estabelecer o espectro como algo do terreno do indecidivel, Derrida apresenta a sua
estratégia de desconstrucdo através de uma logica espectral, isto é, ele caminha de uma
ontologia do indefinivel ou do inapresentavel para a proposta de uma espectrologia. No
espectro como “aparicdo”, a oposicao presenca/auséncia deixa de existir. Na recusa da
fenomenologia e da propria metafisica da presenca, o termo “apari¢do” se ligara ao
fendmeno da luz e da visdo assim como o heliotropo.

Em A mitologia branca, o heliotropo tem o papel fundamental no
desenvolvimento da nocdo de metéfora, porque toda vez que uma metafora acontece, ha
um sol sensivel, fornecendo maus conhecimentos e até mas metaforas, porque ele
mesmo é metafdrico. Através do sentido que nos engana, Derrida apresenta a ma

metafora:

O sol ndo fornece apenas um exemplo, entre todos o mais notavel, de ser
sensivel enquanto pode sempre desaparecer, furtar-se ao olhar, ndo estar

presente. A propria oposicdo do aparecer e do desaparecer, todo o léxico do

%2 DERRIDA, J. A Voz e o Fenémeno, Introducdo ao problema do signo na fenomenologia de
Husserl, Trad. Lucy Magalhdes, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1994, pp. 116-117 apud HUSSERL, E.
Idées directrices pour une phénoménologie pure et une philosophie phénoménologique.
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phainesthai, da aletheia etc. do dia e da noite, do visivel e do invisivel, do

presente e do ausente, tudo isso s6 é possivel sob o sol. 3,

Nessa analise, existem duas consequiéncias, aparentemente contraditorias, mas
que justamente se constroem por oposicdo: as metaforas heliotropicas sdo sempre
imperfeitas, pois o giro do sol é o sensivel e este sensivel é manifestacdo de um
conhecimento imprdprio, mas ao mesmo tempo essa ma metafora nos da sempre o
melhor exemplo porque se o sol sensivel € um conhecimento incerto, a sensacao,
enguanto pertence ao sujeito, também € incerta.

Um exemplo préatico dessa metafora do sol também pode ser encontrado em
Derrida, quando recorre a logica espectral para falar das artes do visivel. Para comegar,
estas artes ndo sdo apenas do visivel, mas, sobretudo, da visibilidade do invisivel. De

acordo com os organizadores dos escritos de Derrida sobre as artes:

O visivel é para Derrida o lugar da oposi¢do fundamental entre o sensivel e o
inteligivel, a noite e o dia, a luz e a sombra. Ele tem por base todos os valores
do aparecer ontoldgico e fenomenolégico — o fenémeno (phanesthai), a teoria
(theorein), a evidéncia, a clareza ou a verdade, o des-velamento — que instituem

uma forte hierarquia filoséfica dos sentidos **.

Baseada no senso comum, a tradicdo filosofica manifestou uma hierarquia que
privilegiou uma crenga no sentido: “o ver para crer”. Contudo, a associacdo dos
sentidos a faculdade de imaginar ja fazia parte da filosofia antiga. Consultemos ao acaso
qualquer estudo sobre a sensacdo/imaginagdo/conhecimento, como por exemplo, do
filosofo Agamben e também encontraremos o reconhecimento de uma heranga grega
que atravessa a filosofia medieval mantendo o principio no qual “o homem ndo pode
entender nada sem fantasmas™ 3*. Outro autor, que aborda 0 mesmo tema da fantasia, é

Cappelletti. Ele atribuiu a Aristdteles o primeiro estudo sobre essa relacdo da

3 DERRIDA, J. A Mitologia Branca in Margens da Filosofia. Trad. Joaquim Torres Costa e Antnio
Magalhes. Papirus Editora, S&o Paulo, 1991, p. 292

3 DERRIDA J. Pensar em n&o ver: escritos sobre a arte do visivel, Trad. Marcelo Jacques de Morais
Editora UFSC, 2012, p. 9.

“SAGAMBEN G., Estancias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental. Traducdo de Selvino
Assmann. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007: “nihil potest homo intelligere sine phantasmata”, p.
136.
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imaginagdo com os sentidos®*®

. O certo é que esse legado filosofico levou (e ainda leva)
boa parte dos filésofos a investigar ou até mesmo julgar que, para além dos sentidos, da
experiéncia, o conhecimento sempre encontra a fantasia/imaginacdo/fantasma como
grandes aliados.

Como vimos no artigo O poco e a piramide®*’, Derrida pensa a semiologia
como parte da teoria da imaginacgdo, ou melhor, de uma fantasiologia. Ao se referir ao
termo alemédo Mittelpunktl, que seria um ponto médio ou intermediario entre dois
opostos, conclui que a fantasia (imaginacdo) é o mittelpunktl no qual interior e o
exterior podem ser unificados®*. Para Derrida, Hegel uniu conceito (significado) e
percepcao sensivel (significante) através do signo enquanto Vorstellen (representacao).
Mas ele deveria ter reconhecido que a representacdo opera um deslocamento da intuicao
sensivel, isto é, da intuicdo imediata do significante, enquanto representada por um
signo, o que é algo diverso da presenca plena. Se o signo, enquanto representacao opera
um deslocamento do mundo sensivel, Derrida propde a representacdo da ndo-presenga

COmMo um “aparecer” ou um espectro.

A auséncia na vida psiquica e na arte

Com base na fenomenologia, Sartre pensa que na expressao estética, assim
como na expressdo da emocdo, ndo ha o “refletir’, ndo ha uma mediagcdo com outro nem
consigo mesmo, mas um siléncio e uma auséncia. Por isso, um pintor deve saber
restaurar a imagem nua de uma coisa, tal como ela se da na intuicdo, tal como ela se da
a ver em sua esséncia inteligivel abstraindo-se do significado em direcdo ao sentido da
coisa®*. Sartre fala do sentido obscuro que habita a significacdo, por exemplo, de uma

leve alegria, uma timida tristeza:

%% CAPELIETTI, A. La teoria Aristotélica de la fantasia. Rev. Fil., Univ. de Costa Rica, XVIII (48),
115-123, 1980: EI primero que nos brinda una teoria de la fantasia es Aristételes. Este, que se ocupa de la
fantasia en diversos paisajes de sus obras, pero muy especialnente en el tercer capitulon del libro tercero
del De anima, procura también, ante todo, distinguirla del entendimiento, pero, por otra parte, de la mera
sensacion. Dice, en efecto, que "la fantasia es diferente no sélo de la sensacidn sino también del
entendimiento”, pero anade: "ella, sin embargo, no surge sin la sensacidn ni sin ella se da la ciencia" (De
anima 427 b 14-16).” , p. 115.

347 Cf. cena |11 desta tese: Que é isto, literatura?, p. 160.

¥DERRIDA, J. O pogo e a piramide, introducéo a semiologia de Hegel, in Margens da filosofia.
Trad. Joaquim Torres Costa e Antdnio Magalhdes, p.109.

9 Conf. Cena | desta tese: As herancas de Husserl: A atitude estética e o eu fenomenal.
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As notas, as cores, as formas ndo sdo signos, ndo remetem a nada que
Ihes seja exterior. Sem duvida, € impossivel reduzi-las estritamente a si
mesmas, € a ideia de som puro, por exemplo, é uma abstracdo; como
demonstrou muito bem Merleau-Ponty na Phénoménologie de la
perception [Fenomenologia da percepcdo], ndo existe qualidade ou
sensacdo tdo despojada que ndo estejam impregnadas de significagdo.
Mas o pequeno sentido obscuro que as habita, leve alegria, timida
tristeza, Ihes é imanente ou tremula ao seu redor como um halo de calor;

esse sentido obscuro é cor ou som **,

Quando Sartre descreve que, ao lado da significacdo existe um sentido obscuro,
percebe-se a relacdo entre a consciéncia posicional, que caracteriza a reflexdo pura; e a
postura diante de uma obra de arte, que caracterizaria a reflexdo impura ou consciéncia

irrefletida®*,

Isso porque, do ponto de vista sartriano, a consciéncia que visa
intencionalmente um objeto adquire um carater posicional, como consciéncia da beleza,
da bondade, da maldade, etc. Ja a consciéncia que abstrai dessa intencdo e contempla o
objeto tem uma afinidade com a atitude estética pensada na fenomenologia de Husserl.
Como vimos, Husserl introduziu uma nova dimensdo para o sentido (significado) das
coisas constituindo-a com elementos que vao além da coisa bruta, como beleza,
bondade, maldade®*?. Portanto, cada ato ou qualquer correlato de ato possui um fator
l6gico que permitird investigar a camada do sentido e a camada do querer-dizer que
habita a relagdo consciéncia e objeto.

Essa investigacdo atormentou os principios da fenomenologia®®, uma vez que
o sentido do ser foi limitado pela imposicdo da forma, pela clausura da presenca,
presenca-na-forma, exigindo uma reflexdo ndo apenas sobre o signo enguanto
linguagem falada e escrita, mas a imagem-signo, a representacdo e as experiéncias
transcendentais. Em A voz e o Fendmeno, Derrida, ao analisar o problema do signo,
propGe um pensamento sobre a linguagem considerando a distingdo entre realidade e
representacdo. A finalidade pura da expressdao e do querer-dizer ndo é comunicar,
informar, manifestar, indicar, pois € possivel na “vida solitaria da alma” a possibilidade

de uma expressdo sem indice.

%0 SARTRE, J-P. Que é a literatura? Trad. Carlos Felipe Moisés, Edit. Atica, 1989, p.10

%1 Cf. Cena Il desta tese: A consciéncia irrefletida.

%52 Conf. Cena | desta tese: As herancas de Husserl: vivencia intencional e temporalidade psiquica.
%53 Conf. Cena Il desta tese: A fenomenologia atormentada.
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Relembrando a leitura de Derrida, vimos que ha dois argumentos em Husserl:
1°: no discurso interior posso o maximo representar-me ou imaginar-me manifestando
algo a mim mesmo, porque ndo existe comunicacdo quando falo comigo mesmo; 2° no
discurso interior ndo ha comunicacdo porque ndo ha necessidade disso, ou seja, isso ndo
tem sentido, ndo tem finalidade, pois a existéncia dos atos psiquicos ndo precisa ser
indicada, ela j& esta presente ao sujeito no instante presente.

O objeto de anélise nessas afirmacdes de Husserl € o estatuto da representacdo
na linguagem, tanto no sentido geral de representacdo (Vorstellung) quanto no sentido
mais especifico de re-presentacdo no qual se falaria de uma re-peticdo ou re-producgao
da apresentacdo, um representante que ocupa o lugar do outro. No primeiro caso
encontra-se a distincdo fundamental entre realidade e representacdo ou entre
comunicacdo efetiva e comunicacdo representativa. No segundo, seria necessario passar
por um tipo particular de representacdo, a representacdo imaginaria (phantasie
vorstellung).

Para delimitar a dificuldade da expressao do querer-dizer, Husserl exclui a face
sensivel do discurso que ele chama de “corpo proprio” animado da linguagem, supondo
que a expressdo do querer-dizer é o ato puro e ndo o corpo e, ele ainda reforgca a
distincdo entre face sensivel da expressdo (o corpo) e a sua face ndo sensivel
(espiritual). Essa delimitacdo é uma precaucdo para que se possam verificar nitidamente
0s tracos distintivos que separam a camada expressiva da pré-expressiva submetendo-as
a analise do ato, ou seja, a do “exprimir do exprimido” ***. Trata-se de verificar nos atos,
sejam eles praticos, estéticos, politico, morais, a camada silenciosa que 0s comporta.

Para Husserl, a lembranca tem um carater posicional, enquanto a imaginacédo
tem um carater neutralizante. A lembranca se refere sempre ao passado, mas a
imaginacdo é uma presentificacdo seja do passado ou do futuro, mas é sempre algo que
se da no presente, todavia neutralizando-o. Por conseguinte, a imagem é um bom
instrumento auxiliar da neutralizacdo fenomenoldgica. Ela conserva em si a referéncia
primeira a uma apresentacdo originéria, isto €, a uma percepcdo e a uma posicéo de
existéncia, a uma crenca em geral®®.

A partir dessas posicdes de Husserl sobre a imagem, Sartre desenvolveu uma

teoria da imagem e o esboco sobre a emocao, pois, lembramos a emocao também é um

%4 DERRIDA, J. A forma e o querer-dizer in Margens da Filosofia. Trad. Joaquim Torres Costa e
Antdnio Magalhdes. Papirus Editora, 1991, p. 202.
%5 Cf. Cena | desta tese: As herancas de Husserl: Fantasia, consciéncia de imagem e memoria.
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fendmeno de crenca. Isso quer dizer que a emocdo, sem a imaginacdo, é vazia
indefinida e inefavel. A imagem tem um papel preponderante para a emogdo e vice-
versa. Na sua teoria da imagem, Sartre procura mostrar a evolugdo das nossas
determinacfes sobre o mundo e como as coisas sdo regidas pelo sentido ideal da
imagem. A passagem das estruturas materiais da imagem (retrato, caricatura, quadros)
as estruturas ideais (imagem mental) s é possivel se consideramos uma independéncia
relativa de uma face a outra. A estrutura material ndo € ideal, ela apenas representa uma
ideia. Ja a atitude imaginante, operando na irreflexdo, € uma posse ideal, uma posse que
se da em um carater de irrealidade, registrando assim nossa inser¢do no mundo como
magia: o ato de imaginar é um ato mégico, assim como a emoc&o>>°.

Todavia, esse pensar irrefletido, ndo significa um pensar inferior, pois para
Sartre uma unica imagem irrefletida pode se apresentar como sendo a esséncia daquilo
que se quer determinar: “o pensamento irrefletido é uma possessdo. Nesse plano,
pensar uma esséncia, uma relacdo, é produzi-la “em carne e 0sso”, constitui-las em
sua realidade viva (e naturalmente sob a categoria de auséncia) e, a0 mesmo tempo,
vé-las, possui-las >’
A imagem enquanto irrealidade, assim como a conduta mégica das emogdes,

possui um papel preponderante em nossa vida psiquica®®

, A emocdo é tomada pela
representacdo, pelo analogon, seja ele material ou psiquico, envolvendo a consciéncia
em uma espécie de magia. Para Sartre, vivemos em um mundo repleto de signos,
representacdes e figuras materiais, mas estamos a todo instante “ultrapassando” esses
signos em direcdo a algo que nédo esta presente em si mesmo, mas imaginados, irreais e
magicos, gerando certa confusdo entre o real e o imagindrio numa obra de arte.
Exemplificando, na obra “Retrato de Carlos VIII 7, existe o conteudo ou a tematica da
pintura, mas o sentido ndo é o tema enquadrado. A imagem de Carlos VIII s6 se
transformard em sentido, quando a consciéncia se constituir como imaginante. A figura
de Carlos VIII é correlativo ao ato intencional de uma consciéncia imaginante: ela é
irreal enquanto € objeto de apreciacgdo estética.

Ouve-se dizer frequentemente que ha uma passagem do imaginario do artista
em direcdo a obra real que pode ser contemplada. Entretanto, para Sartre, o que € real

sdo os resultados das pinceladas, as tintas na tela, o verniz sobre as cores. Porém, a

%% Conf. cena Il desta tese: Sartre e a emog&o.
$TSARTRE, J-P. Esboco para uma teoria das emogdes. Trad. Paulo Neves. LP & M, 2012, p. 155.
%8 Conf. Cena | desta tese: As herancas de Freud: a consciéncia e o inconsciente.
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apreciacao estética é mais do que o real, ela é tudo (pincelada, tintas, verniz, etc.) e mais
alguma coisa. O que € belo ¢ algo que ndo se da apenas a percepcao, ou seja, esté fora
do universo real e mesmo do enquadramento. O objetivo do pintor € constituir um
conjunto de tons reais que permitam a manifestacdo do irreal. Entdo, o quadro deve ser
conhecido como uma coisa material, visitada de tempos em tempos por um visitante
fantasma.

Para Sartre, uma concepcao na qual o objeto estético € somente uma passagem
do imaginario do artista para uma matéria perceptiva é falsa, seja na pintura, escultura,
masica, teatro, etc. O artista ndo realiza na arte a sua imagem mental, mas cria um
analogon material para que todos possam apreciar esteticamente tal imagem. A
recepcdo estética de uma obra pelo espectador ndo pode ser reduzida a percepcdo das
pinceladas, do verniz, das marcas do cinzel no marmore, ela € mais do que isso, ela é
emogdo. Para Sartre, a arte acontece como um movimento dado pela emogéo:
“Chamaremos emocdo uma queda brusca da consciéncia no mundo méagico. Ou se
preferirem, ha emocdo quando o mundo dos utensilios desaparece bruscamente e o
mundo magico aparece em seu lugar ” **°. O mundo magico do qual nos fala Sartre esta
de acordo com a sua tese da irrealidade da imagem apresentada em O imaginario. Na
relacdo entre a consciéncia e a imagem, a consciéncia € um irreal assim como a imagem
é um irreal, 0 que existe, ou 0 que € real nesse momento, é apenas a magia dada pela e-
mogao>®.

Essas consideracdes sobre a irrealidade da imagem tende a mostrar que todas
as consideracGes sobre a presentificacdo da arte devem ser excluidas, ou ao menos
repensadas, em favor de um pensamento sobre a arte como auséncia, desvinculando
totalmente a arte da mimese. Platdo desqualifica a arte mimética, pois essa € um perigo
para a polis. Sartre mostra que a contemplacédo estética € da ordem da irrealidade, mas
ainda mantém os pares: realidade-irrealidade, percep¢do-imaginacdo, significante-
significado, matéria-conteldo. Mas Derrida avanca e percebe na arte um anuncio de
autoduplicacdo e repeticdo ao infinito, uma proliferagdo em um estranho espelho que
reflete, mas também muda e deforma®®’.

Mais do que uma figura que espelha a outra como, por exemplo, um par de

sapatos, a arte ndo precisa acontecer como um par. E preciso ir mais longe do que a

3591

Ibid., p. 88.
%0 E_mogao com o hifen para significar o movimento exterior e=exterior + mogdo=movimento.
%1 DERRIDA, La double Séance in La Dissémination. Paris: Seuil, 1972, p. 23

228



analise do par matéria-forma, por exemplo: afinal, os sapatos de VVan Gogh formam um
par? E preciso verificar se uma correspondéncia paritaria apresenta uma verdade: afinal,
uma correspondéncia pode ser lida em carta aberta? E preciso ainda investigar se a
verdade pode ser lida e proliferada sem perder sua esséncia: afinal, os sapatos de Van
Gogh expressam 0 ser ou a esséncia dos sapatos?

E preciso conformar-se (submeter-se a forma) e ao mesmo tempo, abstrair-se
da forma. A forma é a encarnacdo fisica de uma expressdo/objeto que precisa de uma
matéria. Quando vocé abstrai da matéria vocé ndo tem a forma, exceto como forma
ideal, forma psiquica ou expressdo de uma vivéncia, em suma tem-se uma expressao
psiquica como um querer-dizer (bedeuten). O par, agora descrito como matéria/forma é
analisado na metafora husserliana®®* da camada que, em principio serve para separar a
camada logica da camada espiritual de uma expressdo, sem, contudo, sanar as
dificuldades de uma possivel expressao do querer-dizer: “A expressdo ndo ¢ um espécie
de verniz de cobertura (Uibergelagerter Lack) ou vestimenta sobreposta; é uma formacao
espiritual (geistig Formung)” *®®. O problema é que o querer-dizer esta fundado em algo
que se da por um entrelacamento que ultrapassa a esfera do exprimir e deve ser
analisado ndo apenas pelo desejo do que se quer exprimir, mas pelo préprio ato de
exprimir®®,

Para Derrida, mesmo quando se apaga a forma e o conteddo, ha o limiar
(limen) que na inadequacdo do par forma/contetdo (o indecidivel) permite certa
singularidade através da logica do entre. Lembrando que o “entre” ndo aceita um
terceiro termo, o texto de Derrida A forma e o querer-dizer, encontra-se na busca pela
experiéncia do sentido e da forma na fenomenologia de Husserl. A forma ¢é a propria
presenca e é a experiéncia transcendental da forma. A forma tem um sentido evidente
que se pBe diante do olhar, pois se trata de uma submissdo do sentido ao olhar, como
sentido da visdo. Em Idées | a relagdo com a forma se d& no ambito exterioridade, uma
experiéncia que se deixa ver e também ouvir como em um discurso expressivo, mas que
estd entrelacado por outros discursos e outras formas ndo expressivas e que, contudo,

esta carregado de significados.

%2 DERRIDA, J. A forma e o querer-dizer in Margens da Filosofia. Trad. Joaquim Torres Costa e
Antbnio Magalhdes, Papirus Editora, 1991, p. 199: “O problema do querer-dizer (bedeuten) é abordado
no paragrafo 124 intulado: “a camada noético-noemaica do logo”. Ato e conteido do querer-dizer
(Bedeuten und Bedeutung).

%3 Ipid., p. 200.

%4 Conf. Cena Il desta tese: Derrida e o sigho expressivo: o querer-dizer.
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Derrida desconstrdi o pensamento da arte mimética e das analises paritarias em
favor do inapresentavel, dos siléncios e dos espacos da contemplacdo estética. Se
prestarmos atencdo a essa estratégia da desconstrucao é possivel verificarmos como o
pensamento da différance produz inversdes e deslocamentos. A seguir esse caminho,
essa pesquisa sobre emocdao foi obrigada a se tornar uma andlise sobre o fenémeno da
auséncia em momentos sublimes, seja nas investigacdes sobre a arte, seja nas emocoes
humanas.

O pensamento da difféerance e da desconstrucdo consistird numa chave
proficua para uma anélise da emoc&o estética e, por conseguinte, da emogdo em geral
enquanto uma realidade humana? Essa questdo motriz que percorreu toda essa tese
pode ser repensada a partir do trabalho do filésofo da Universidade de Strasbourg, Prof.

Jacob Rogozinski®®®

, pensador escolhido ndo para encerrar mais para manter acesa a
chama dessa questéo, abrindo uma clareira para as pesquisas futuras sobre a emocao.
Manter acesa a chama talvez soe como um paradoxo, ja que Rogozinski escolheu como

tematica principal de suas obras falar sobre a morte, sobre o luto e sobre as cinzas.

Pensar a vida através da morte

Por que se interessar por um objeto téo excéntrico quanto o luto e a morte no
pensamento de Derrida? %. Para a maioria, pode parecer uma tendéncia masoquista do
impulso em direcdo ao sofrimento, afinal por que preferir a morte, o luto e a melancolia,
se a maioria busca a vida, a felicidade e a beleza? Entretanto esse impulso para a morte,
talvez seja porque passamos pela prova do luto no curso de nossa vida, momento em
gue nos deparamos com a morte, nem que seja de longe. Nesse momento as religides se
esforcam em nos consolar diante das perdas sofridas falando por vezes de uma vida
espiritual para alem da vida mundana.

A obra de Rogozinski tem como objetivo compreender o motivo da sobrevida,
analisando a concepcao de morte e o trabalho do luto através das obras de escritores
como Maurice Blanchot, Antonin Artaud e Edgar Alan Poe. Jacques Derrida é o
filésofo que instigara e acompanhard a maior parte das incursdes de Rogozinski em

torno dessa tematica.

%5 Jacob Rogozinski é professor da Faculdade de Filosofia da Universidade de Strasbourg. Publicou,
entre outras obras, Le don de la Loi: Kant et I’énigme de [’éthique (PUF, 1999), Le moi et la chair:
introduction a I’ego-analyse (Cerf, 2006), Guerir la vie. La passion d’Antonin Artaud (Cerf, 2011) e
Cryptes de Derrida (Editions Lignes, 2014).

%°ROGOZINSKI, J. Cryptes de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014, p.19.
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A expressdo usada por Rogozinski, “Feu la Mort?*, fogo a morte, é uma
alusdo ao titulo de um livro de Derrida, Feu la Cendre. No resumo da obra de Derrida
encontramos: “Ha mais de quinze anos, uma frase veio a mim, apesar de mim mesmo,
retornada, antes, singular, singularmente breve, quase silenciosa: Ha cinzas” **® e no
corpo do texto a seguinte revelacdo: “A incineracdo é a marca daquilo que resiste ao
trabalho do luto, de uma ‘afirmagéo de fogo sem lugar nem luto ™ >

A palavra francesa feu pode ser traduzida como fogo (substantivo) ou defunta
(adjetivo). Dessa forma, em Derrida, “Feu la cendre” pode ser traduzindo por defunta
cinza ou fogo as cinzas; em Rogozinski “Feu la mort” por defunta morte ou fogo a
morte. Em ambos encontra-se uma meditacdo sobre o destino do ser humano, sobre a
finitude, numa antecipacdo da prépria morte. Com a frase “viva a morte”, entenderia
Rogozinski que a desconstrucdo de Derrida seria uma thanatologia. Derrida nos fala de
uma morte dada como um despertar da psyché *°. E em Rogozinski, é no exercicio da
morte que a psyché nasce e celebra seu proprio luto: “Je suis endeuillé, donc je suis”
371 E esse luto de si originario que constitui o ser em si da alma, do ego, do sujeito ou
do Dasein de Heidegger. Assim a filosofia ocidental necessita de uma meditacédo sobre
o luto®”?,

O pensar sobre a morte é de certa maneira uma antecipacdo do nosso destino
como ser-para-a-morte, um pensamento sobre a finitude que passa por uma reflexdo
sobre a aceitacdo daquilo que ha de mais certo na nossa existéncia. Essa seria a
possibilidade propria do ser humano: s6 o ser humano pode ser, ndo apenas aquele que
questiona seu ser, como destinado a morrer, mas também aquele que pode antecipar
essa condicdo. Espécie de testemunho da prépria morte, mesmo estando vivo. A
angustia existencial do Dasein como um vivo-morto se assemelha as indagacdes que
Derrida nos prop@e acerca da melancolia do luto. Primeiro porque ndo podemos ter a
experiéncia da morte empiricamente e segundo porque pensar a morte é também ter

acesso ao inatingivel, ao “impensado”. Vida e morte, como o dia e a noite ndo podem se

%7 ROGOZINSKI, J. Defunta morte: luto, sobrevida, ressurreicdo. Trad. Eduardo Veras. ALEA, Rio
de Janeiro, vol. 17/1, p. 52-63, jan-jun 2015, p. 53

%8 DERRIDA, J. Feu la Cendre, Paris: Ed. des Femmes, 1987 : Il y a plus de quinze ans, une phrase
m’est venue, comme malgré moi, revenue, plutdt, singuliére, singulierement bréve, presque muette: Il'y a
la cendre.

*DERRIDA, J. Feu la Cendre, « Incinération est la marque de ce qui résiste le travail de deuil, une
“affirmation de feu sans lieu ni deuil ' ”, p. 43.

S"DERRIDA, J. Donner la mort, Paris: Galilée, 1999, p. 21-23.

¥ ROGOZINSKI, Cryptes de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014, p. 38.

372 Conf. Cena | desta tese: As herancas de Heidegger: mundo, finitude e solid&o
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encontrar, mas hd momentos magicos de eclipse que podem permitir esse acesso ao
impensado.

De acordo com Rogozinski, a analitica existencial do Dasein cai na aporia do
nem-vivo-nem-morto, ainda em vida, no “ja ai” de sua morte, que € precisamente a
sobrevivéncia como luto de si porque é quase impossivel portar/carregar o luto de um
amigo morto sem participar do luto. Viver a morte como “possibilidade do impossivel”
é permanecer em vida, viver o luto e atestar nossa relacdo com a morte. Entretanto mais
do que a “possibilidade do impossivel” existe o sentimento da “impossivel
possibilidade” nos rondando a todos noés. Assim como Derrida, Rogozinski deseja
desconstruir as oposicdes binarias da metafisica ao apresentar os “impensados do
pensamento”. A impossibilidade do pensamento sobre essa possibilidade da morte pode
levar ao contrario ao pensamento da “possibilidade do impossivel”. E suportando a
perda e ndo morrendo, isto é, vivendo com a morte em nds que se pode pensar sobre a
morte, mas, sobretudo, viver o luto é, de certa forma, é ndo deixar que o outro morra®’,

No capitulo da obra Cryptes de Derrida®’, Rogozinski inicia o capitulo com a
seguinte questdo: Comment (ne pas) faire son deuil? (Como (ndo) fazer seu luto?). O
anancio de uma morte pode vir de vérias maneiras, uma carta em um envelope com a
escrita funebre em letras negras, uma chamada ao telefone, ou ainda se tratando de uma
personalidade uma informacdo ouvida na radio, televisdo ou lida no jornal, como foi,
por exemplo, 0 andncio da morte de Derrida, em 09 de outubro de 2004, no Jornal do
canal 2 da Franga. A primeira frase que vem a nossa mente costuma ser: “Ce n’est pas
possible!”, indicando a surpresa, a angUstia e dor do inevitavel em nossas vidas. E
impossivel antecipar a morte do outro, seja de um parente, de um amigo e até mesmo
nossa propria morte, mesmo no caso de suicidios, eutandsias, e assassinatos planejados.
Por qué?

Segundo a leitura de Rogozinski, 0 anincio de uma morte é como uma fratura
no curso do tempo. Nao se trata apenas da minha morte, mas a morte do outro que pode
arrancar de n6s um suspiro: “Ce n’est pas possible!”. Esse suspiro marca a possibilidade
do impossivel. Como revela a experiéncia do luto, a morte do outro ndo deixa 0 mundo
intacto, ela deixa cicatrizes, buracos, um abismo no mundo que se abre desde o andncio

da sua morte.

373 Conf. Cena | desta tese: As herancas de Freud: Luto e melancolia.
$"ROGOZINSKI, Cryptes de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014.
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A reflex@o que mapeia o primeiro capitulo de Crypes de Derrida: “Como fazer
seu luto sem apagar, sem esquecer daquele que a gente faz o luto ?” *”, foi pensada a
partir do anuncio da morte de Derrida. Fazer o luto é manter o outro vivo, é nao
esquecé-lo, ndo apaga-lo? Pensar a singularidade do luto de um mestre, uma pessoa
proxima e querida € uma forma de luto e agradecimento. Também € prestar
homenagem. Na singularidade do luto h& criptos que resistem ao apagamento. O cripto
é uma inscri¢do marcada pelo luto, como uma assinatura. O som da voz, o gesto, 0 rosto
que surgem de repente sdo dotados de sentido e quase sempre acompanhados de uma
emocado, seja de amor, de amizade ou até de raiva, a qual envolve todo o luto e a trama
da existéncia.

A chegada da mensagem da morte do outro é o “faire-part” da sua morte.
Assim comeca o tempo do luto, da dor singular que provoca a morte do outro. O que
toca em mim, no mais profundo de mim mesmo, essa morte estrangeira, sendo o
pressdgio da minha propria morte? Como uma dor narcisica, choro a morte do outro,
mas é também a minha prépria morte que me angustia, pois de fato € impossivel
dissociar minha morte da morte do outro 3’

Rogozinski pensa o luto em relagdo as anélises de Derrida sobre a sobrevida. O

que caracteriza o conceito de sobrevida?

Impossivel abordar essa questdo sem se confrontar com a ambiguidade da
sobrevivéncia; pois sobreviver e seus derivados sdo, em francés, tdo ambiguos
guanto o verbo “reviver”. Um sobrevivente é aquele que atravessou uma
provacdo na qual ele arriscou a vida e que retornou dela vivo. Todo
sobrevivente é, nesse sentido, um “retornante” [“revenant”], ainda que seu
retorno ndo seja forcosamente o de um fantasma: isso pode ser também a
sobrevida de um vivo que afrontou vitoriosamente a morte. Eis porque um
sentimento de triunfo — uma exaltacdo maniaca — caracteriza frequentemente a
experiéncia do sobrevivente e pode torna-la temivel para si mesmo e para 0s

outros *"7.

Sobreviver é passar por uma provagdo quando a vida foi colocada em risco ou,

mais drasticamente, ser salvo de uma morte iminente que ja se sabia inevitavel. Uma

%5 |pid., p. 11: “Comment faire son deuil sans effacer, sans oublier celui dont on fait le deuil?

%76 |bid. pp. 8-9.

$"ROGOZINSKI, J. Defunta morte: luto, sobrevida, ressurreicdo. Trad. Eduardo Veras. ALEA, Rio
de Janeiro, vol. 17/1, p. 52-63, jan-jun 2015, p.55.
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espécie de milagre como uma ressurreicdo. O sobrevivente se torna uma espécie de
revenant. Palavra francesa que gera ambiguidades, pois pode ser traduzida como um
estado de retorno ou como fantasma. De qualquer maneira trata-se de alguém que
morreu, ou quase, e reapareceu como um fantasma.

Reivindicar o retorno dos fantasmas € refletir sobre a melancolia da
desconstrucdo assim como a melancolia do luto. Pensar a morte, a propria morte € a
possibilidade de uma vida mais auténtica, mas todas essas reflexdes tém como motivo o
fendbmeno da auséncia como uma “apari¢do”. E possivel aquilo que “ndo existe”, ou
aquilo que “ndo é”, ou aquilo que se encontra “em outro lugar”, aparecer? E, ainda, ter
sentido? Rogozinski nos lembra que o sobrevivente também pode ser aquele que
permanece Vivo apés perder todo o sentido da vida, sentimento similar a dor do luto.

De acordo com Rogozinski 3

para compreender o motivo derridiano da
sobrevida deve-se ainda considerar o termo double bind. Duplo impedimento que toma
a forma de uma aporia duplicada. De um lado tem-se a aporia do render [reléve] e de
outro a aporia da finitude. A primeira se encontra na obra A escritura e a diferenca e a
segunda, no livro que carrega precisamente esse titulo: Aporias. Neste ultimo,
questiona-se a concepcao heideggeriana de uma apreensdo antecipada de sua morte pelo
Dasein, que o faria ter acesso a sua “possibilidade mais propria”, assegurando assim sua
individuacdo mais radical. O Dasein pode atestar sua morte “como tal”, fazer-se
testemunha de sua “prépria morte”, enquanto permanece em vida para testemunha-la:
pois é “‘como vivente ou morrente — morrente que permanece [demeurant] na vida — que
ele (Dasein) atesta o ser-para-a-morte” >’°. Enfim, como desfazer a aporia da finitude
sem desaguar na aporia do reléve?

Como ja vimos o termo hegeliano “Aufhebung” é conceito essencial para
descrever a operacdo da dialética. Derrida propde-se traduzir para “reléve” para manter
a mesma ambiguidade, como quando se fala, por exemplo, “de troca da guarda” ou
quando se vai retirar alguém de suas funcdes, demiti-lo. De acordo Rogozinski essa
dialética do releve se identifica com o luto, e ndo € uma semelhanca vaga, uma analogia
ao acaso, afinal no sistema de Hegel, Aufhebung tem uma relacdo essencial com a

morte3,

8 ROGOZINSKI, J. Defunta morte: luto, sobrevida, ressurreicdo. Trad. Eduardo Veras. ALEA, Rio
de Janeiro, vol. 17/1, p. 52-63, jan-jun 2015.

9 1hid., p. 58.

%80 Cf. Cena I11 desta tese: O que é isto, a literatura?
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Assim, o luto é uma aporia da “fidelidade infiel”, pois se temos de
salvaguardar a memdria do morto é preciso evitar o double bind. Mas, “Como evitar ser
enganado por esse double bind? **!. Essa é a aporia do luto que nos permite distinguir o
trabalho normal do luto e suas patologias. Rogozinski analisara essas aporias fazendo

uma incursdo na literatura de Edgar Alan Poe, Antonin Artaud e Maurice Blanchot.

O caso do Sr. Valdemar

A frase de Valdemar no conto de Edgar Alan Poe, “eu estou morto”, supde
uma sobrevida ou o sobrevivente. O que ha na p6s-morte? Ou mesmo o que leva
alguém a pronunciar tais palavras estando vivo? De acordo com Rogozinski o ser
humano enquanto vivo, jamais poderia pronunciar a frase “eu estou morto” sem mentir,
além disso, s6 uma pessoa viva poderia falar. Logo essa frase citada por Derrida lendo o
conto de Edgar Poe, A verdade sobre o senhor Waldemar, é um paradoxo. Todavia,
existem na ficcdo, plano no qual se situa predominantemente a escrita literaria, os
fantasmas e os personagens que fazem dessa frase uma possibilidade, ou melhor, a
literatura é a possibilidade do poder dizer tudo e logo, haveria a possibilidade de dizer
até o impossivel. “Estou morto” (Je suis mort) ndo seria uma frase impossivel, mas
mostraria a possibilidade de um movimento, de uma assinatura na dimenséo espectral
em que 0s mortos continuam inseparaveis da vida, pela ressonancia de seu nome, sua
assinatura nas obras. O eu (no caso o eu, de Derrida) € um eu de escritor, de pensador e
de filésofo que se mantém como as cinzas. Derrida compara esse eu morto e que é
capaz de dizer “eu estou morto” com o trabalho da escrita.

O enunciado do Sr Valdemar “eu estou morto™ passa a ser, entdo, analisado. O
Sr. Valdemar é um homem doente que ja teria uma relagdo com o narrador da historia,
no caso, um amigo simplesmente chamado de P, que costumava fazer experiéncias com
a hipnose. A intencdo de P era tentar hipnotizar uma pessoa que estivesse a beira da
morte e propde essa experiéncia ao Sr. Valdemar que, para surpresa do narrador, ndo
apenas a aceita, mas se mostra bastante entusiasmado. Feito isso o narrador
hipnotizador recebe, como havia combinado, o aviso da iminente morte do S. VValdemar
prevista pelos medicos para até 24 horas. O processo comega enquanto o Sr. Valdemar
esta vivo e o narrador Ihe pergunta de tempos em tempos se ele esta dormindo, a que ele

responde “sim, ainda dormindo, quase morto” até o0 momento fatidico em que a resposta

%1 ROGOZINSKI, J. Cryptes de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014, p. 27.
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da sua morte se da: “sim estava dormindo, mas agora estou morto”. A questdo que se
segue fica na reflexdo sobre a possibilidade de um paciente hipnotizado manter sua
consciéncia na hipnose, mesmo o corpo estando morto. A narrativa continua, pois diante
do impasse, da indecidibilidade de atestar se o Sr. Valdemar estava vivo ou morto se
passam sete meses, até que o proprio Valdemar pede para ser despertado ou ser deixado
em paz dormindo. Nisso seu corpo ja estava putrefato.

O paradoxo da frase pronunciada pelo Sr. Valdemar: “eu estou morto”
pressupde um passo para aléem da morte, de uma sobrevivéncia ou de uma ressurreicao.
Um sobrevivente, como j& dissemos, € aquele que se livra da morte, mas nunca morreu
de fato. Hipnotizar um homem prestes a morrer é diferir a morte, pois como relatado no
caso Valdemar, o agonizante permanece durante meses em um estado estranho, entre a
vida e a morte que se prolonga de tal maneira que se torna impossivel fixar o instante da
morte, de decidir-se sobre os limites do sono e do acordar, os limites entre a vida e a
morte. O que dizer desse intervalo? O diferimento se torna insuportavel ao ponto do
hipnotizador, tentando acordar seu morto-vivo, da-lhe finalmente sua morte. Dar a
morte (Donner la mort) é uma reflexdo sobre a responsabilidade, sobre o agir no
momento de decisdo. Ser responsadvel é res-ponder ao outro e responder por seus
proprios atos. Nessa obra de Derrida encontra-se uma articulagdo de varios temas como
a vida, a morte, o sacrificio e o luto, na aporia insustentdvel que sempre esses
indecidiveis carregam. O primeiro capitulo, Le secrets de la responsabilité européenne,
faz uma distingdo entre religido e sacralizacdo demoniaca. A religido sup&e um acesso a
responsabilidade de um ser humano livre, logo ndo haveria sentido num sagrado, pois se
ha um mistério sacral ele s6 pode ser demoniaco. E uma leitura dos Ensaios Heréticos
na Historia da Filosofia de Jan Patocka que faz uma oposicdo entre o segredo e a
responsabilidade ou mais precisamente entre o sagrado e a responsabilidade®®?.

Para ser responsavel é preciso que se esteja consciente da situa¢do. Percorrendo
uma genealogia do sujeito consciente da Grécia arcaica, passando pela Grécia pos
Platdo até o sujeito na contemporaneidade de Heidegger, Derrida assume que existe um
momento histdrico que demarca o surgimento desse sujeito consciente e responsavel de
Patocka. Esse momento € o surgimento da religido cristd. Se na Grécia arcaica
predominava 0 mistério demoniaco com os ritos de orgia, entdo ndo poderia haver

responsabilidade, pois como ele define: “O demoniaco se define originariamente pela

%82 DERRIDA, J. Donner la mort, Galilée, Paris, 1999, pp.15-55.
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irresponsabilidade” **. A génese da responsabilidade proposta por Patocka inscreve-se
assim na histéria da religido ou nessa passagem para a religido cristd, como instancia da
responsabilidade, da liberdade, da singularidade e do responder ao outro: “O outro na
sua infinita alteridade, aquela que parece sem ser visto, mas também aquele cuja
bondade infinita d4 numa experiéncia que equivaleria a dar morte ” ***,

Assim, ndo poderia haver um sujeito responsavel na Grécia de Platdo que
manteria as mesmas bases do segredo da morte, incorporando-0? Patocka fala da
incorporacdo como recalque que ainda guardaria o mistério orgiaco: “Até que ponto é
legitimo tomar ao pé da letra as palavras incorporacdo e recalque? **. A palavra
incorporacéo, ja definida nos textos sobre o trabalho do luto, se relaciona com as figuras
da morte, que sdo associadas ao segredo e ao recalque, num processo privilegiado que
mantém todos os efeitos desse segredo, como veremos mais adiante.

Com o cristianismo, surge, finalmente, o sujeito responsavel. O Deus cristéo
sendo o Outro, aquele que vé sem ser visto e que sabe tudo. Na resposta a esse outro,
surge o sujeito consciente de seus atos, aquele capaz de ver, de prestar contas dos seus
atos e de dar-se a morte. Mas, qual a relacdo entre a morte, nesse “dom da morte” ¢ 0
sujeito responsavel? O sujeito responsavel é o “auténtico”? A preocupacdo com a morte,
essa consciéncia que olha a face da morte, é outro nome dado a liberdade? Mesmo que
ocorram diferencas entre essas duas caracteristicas do ser, ser-para-liberdade e ser-para-
morte, essas duas estruturas pertencem ao Dasein?

Na questdo derridiana: O que significa essa alusdo na qual o reino da
responsabilidade e, portanto, da liberdade, consistiria talvez em um triunfo sobre a
morte ou mesmo num triunfo sobre a vida?*®, encontra-se o cuidado com a morte como
0 exercicio da liberdade. Tudo caminha num sentido de dar a morte (donner la mort)
como responsabilidade, de carregar o luto (porter le deuil) como “guérison”. Essa €
uma ideia rogozinskiana apresentada no livro dedicado a Artaud, “Guérir la vie”, a qual,
além dos limites da liberdade na psyché, explora a descoberta dos criptos em Derrida.

Mas antes ainda é preciso passar pela a Melancolia do Luto.

3831bid., p. 17: “o démonique se définit originairement par 'irresponsabilité”
%41bid., p. 18: 7 “autre dans son altérité infinie, celle qui regard sans étre vue mais aussi celle dont la
bonté inifinie donne dans une expérience qui reviendrait a donner la mort”
385 |

Ibid., p. 25.
%8 |bid., p. 33: “que signifie cette allusion au fait que “le régne de la responsabilité et, partant, de la
liberté” consiste peut-étre en un triomphe sur la mort, autrement dit en un triomphe de la vie”.
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Freud e o trabalho do luto

A necessidade de se desconstruir as teses sobre o trabalho de luto, a partir dos
textos psicanaliticos®®’, mostra-se logo no que parece a0 mesmo tempo uma reléve.
Melancolia da desconstrucdo. Para Rogozinski, portar o luto é manter-se nele,
guardando-se nele, como uma preciosa reliquia. Algo como o trabalho de Penélope e
sua intermindvel obra, na espera e bordadura da vida, pois nés ndao nos esforgamos
simplesmente em negar o morto, livrarmos dele ou mata-lo em nos. A melancolia da
desconstrucdo € um trabalho como um gesto de negagdo que conserva.

Todo luto engaja um processo psiquico complexo e existem lutos que séo
patoldgicos, seja porque ndo se pode suportar a perda do objeto de amor, seja porque se
mantém o objeto em uma psicose alucinatéria®®®. Freud denomina essas patologias de
melancolia, uma psicose melancolica. No ensaio Luto e Melancolia (1917) encontra-se

a preocupacéo freudiana em separar a “doenca” do luto da “normalidade” do luto:

Facamos a tentativa de elucidar a natureza da melancolia, comparando-a com o
afeto normal do luto. Mas desta vez temos que admitir algo de antemé&o, para
evitar uma superestimacao de nossos resultados. A melancolia, cuja definicéo
varia mesmo na psiquiatria descritiva, apresenta-se em variadas formas clinicas,
cujo agrupamento numa sO unidade ndo parece estabelecido, e das quais
algumas lembram antes afec¢es sométicas do que psicogénicas. [...] nosso
material se limita a um pequeno nimero de casos, cuja natureza psicogénica nao
permitia divida. Assim, desde ja renunciamos a toda pretensdo de validade
universal para nossas conclusdes, e nos consolamos na reflexdo de que, dados
0S N0ssos atuais meios de pesquisa, dificilmente poderiamos encontrar algo que
ndo fosse tipico, se ndo de toda uma classe de afec¢des, ao menos um menor

grupo delas **.

Com vimos, o luto mantém determinadas caracteristicas como a falta de
interesse pelo mundo, diminuicdo da capacidade de amar, como uma sSituacdo
temporéaria que o distingue da melancolia. Mas, Rogozinski questiona se, além da
condicd@o provisoria, haveria algo mais para a definicdo do luto como ndo patolégico.
Para ele, isso depende da decis@o do sujeito que carrega o luto. Ha uma separagéo e uma

%87 Conf. cena | desta tese: As herancas de Freud: Luto e melancolia.
%88 ROGOZINSKI, J. Cryptes de Derrida: Lignes, 2014, p.21
%9 FREUD, S. Luto e Melancolia. Trad. Marilene Carone, Cosac Naify, 2011, p. 171.
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decisdo, uma demarcacao entre o0 eu (sujeito) e o0 morto (objeto), isto &, a decisdo de se
separar do objeto **°. Todavia, a decisdo de separacéo do outro é uma decisdo dificil.
Em quase todas as culturas existe um ritual de morte, uma cerimonia do luto que exige
marcas, interdicdes, obrigacdes de como se portar e se vestir no caso do luto.
Rogozinski apontou para a necessidade cultural de se marcar a diferenca entre fazer o
trabalho do luto (faire le deuil) e suportar o luto (porter le deuil): “entre o gesto de
acabar com o que ndo é mais, de matar de novo aquele o que acabou de morrer, e esse
outro gesto que consiste, ao contrario, em cuidar dele, aperta-lo contra si mesmo para
melhor protegé-lo, rememorando-o, salvaguardando-o " 3.

A experiéncia do luto podera ser analisada numa demarcagéo entre o sujeito e o
objeto ausente, entre 0 eu e 0 morto: uma decisdo de se separar do objeto, livrar-se dele
ou manté-lo vivo em nosso ser, em nosso espirito. Se de uma parte, matar a morte em
nds traga um limite entre o vivo e 0 morto, de outra, manter acesas as cinzas do outro é
uma incorporacgdo, um cripta a partir da qual Rogozinski pensa o luto como um faire-
part. Suportar o luto (Porter le deuil) ndo se opde ao fazer o luto (faire le deuil). O
faire-part € a experiéncia da incorporacdo que une o fazer e o suportar do luto ao
mesmo tempo.

O trabalho do luto pressupde um faire-part e, assim, o luto como “suportar”
ecoa diante da necessidade de se preservar seu objeto, cultuando o ente querido, espécie
de infidelidade infiel, como uma armadilha do double bind. Para Rogozinski, o faire
part do luto ultrapassa a teoria de Freud, conforme mostra os estudos de dois
psicanalistas Nicolas Abraham e Maria Torok nas distingdes acerca de dois conceitos
psicanaliticos introjecter e incorporer. Eles distinguiram o processo de “introduzir”,
sustentando o luto e o fantasma da “incorpora¢do” como participacdo nos males do luto.
Freud marca o trabalho de luto como separacdo e expulsdo do objeto perdido. Esses
psicanalistas véem, pelo contrério, uma interiorizacdo, uma inclusdo no ‘“eu”,
permitindo uma apropriacdo do objeto perdido numa identificagdo com aquele que se
perdeu: o luto “normal” é uma espécie de necrofagia®>.

Se a introjecdo pode ser pensada em Freud como uma metafora alimentar,

“matar a morte”, assim como “matar a fome”, o trabalho de luto seria uma espécie de

3% ROGOZINSKI, J. Cryptes de Derrida, Strashourg: Lignes, 2014.

¥1bid., p. 26: «entre le geste d"en finir avec ce qui n"est plus, de tuer & noveau ce qui vient de mourir, et
cet autre geste qui consiste au contraire a le prendre en charge, a le prendre sur soi pour mieux le
protéger, se le remémorer le sauvegarder ».

**1bid., p.23.
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introjecdo alimentar. No caso a pessoa enlutada se alimentaria do proprio morto,
digerindo-o, para depois expeli-lo. A incorporacdo se baseia na logica do “duplo”
impasse (double bind) no qual ndo se mantém nem se expulsa o objeto, ele ndo é vivo e
nem morto, ndo esta dentro e nem fora. Uma duplicagdo como suprassuncéo (reléve).

A introjec@o nédo salvaguarda o seu objeto, ela o releva, digere-0 e 0 esquece,
fechando-se no momento de comemorar. J& a incorporacdo é uma resisténcia a
introjecdo, mas ela também impede o ato de se apropriar do outro na assimilacdo e
assim ela o preserva mantendo a abertura®*. Nem integrando e nem rejeitando, a
incorporacdo é o retorno/fantasma (revenance) sem fim e nesse sentido fazendo, dele

um fantasma, seria a melhor maneira de se respeitar um morto®®,

3% se identifica com a tese

Dessa forma, o conceito freudiano de incorporacéo
fantasmatica, com a ideia de se introduzir e conservar um objeto no interior do corpo,
como a atividade de ingerir alimentos pela boca, isto €, um processo via oral ou mesmo
o coito anal, Mas o conceito € mais amplo e ndo se limita a isso, ha ainda a incorporacao
pela visdo, audicdo, pele, respiracdo, processos sempre dirigidos ao interior do corpo. O
processo fantasmatico, segundo Freud, da-se em trés momentos: o primeiro que é o
intuito de dar prazer pela introducdo (introjecdo) do objeto, em seguida, a digestdo e,
finalmente, a assimilacéo (incorporacao) do objeto.

A melancolia da desconstrucdo (em Derrida), assim como a do luto (em
Freud)®®, acabou por desembocar na afirmacéo do retorno dos fantasmas. As reflexdes
de Rogozinski, que comegaram apresentando a necessidade cultural de se marcar a
diferenca entre faire le deuil e porter le deuil, mostraram também que essa distin¢do é
infundada, precisamente porque é quase impossivel suportar a dor de um amigo morto
sem lamentar. Rogozinski apresenta o pensamento do “impensado” da mesma forma
que Derrida, isto €, ensinando a desconstrucdo das oposicdes binarias da metafisica.
Afinal, nada é mais terrificante do que um fantasma porque ele carrega uma ameaca ou
a memoria de uma morte que pode ser pior do que a propria morte.

Hipoteticamente, para Rogozinski, Derrida carregava uma melancolia

proveniente da desconstrucdo da metafisica: “Je risque une hypothése: il portait le deuil

% 1pid., p. 44.

%4 Ibid., p. 45.

%% FREUD, S. "O inconsciente" (1915), Trad. sob a diregdo de Jayme Salomdo. Rio de Janeiro: Imago,
1996.

3% Cf. Cena | desta tese: As herancas de Freud: a consciéncia e o inconsciente.
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de la Metaphisique” *’. Essa hip6tese é concebida em virtude da maneira poética e
apaixonada pela qual Derrida manifesta seu encontro com a metafisica, uma verdadeira

amante:

Eu compreendi que era vocé. Vocé sempre foi “minha” metafisica, a metafisica
de minha vida, o “verso” de tudo o que eu escrevi (meu desejo, a palavra, a

presenga, a proximidade, a lei, meu coragdo e minha alma, tudo isso que eu

amei e que vocé sabe antes de mim) ¥,

A melancolia da desconstrugdo atesta o impasse da metafisica, pois se a
metafisica foi 0 mal do Ocidente, entdo a incorporacdo melancolica seria seu remédio,
seu pharmakon. Em “Metapsicologia” (1916) Freud enfatiza que “o problema da
angustia é um mistério cuja solucéo ira conceber uma luz brilhante sobre toda a nossa
vida psiquica” **°. Nesse sentido o pensamento de Daniel Lagache é exemplar: “Fazer a
experiéncia do luto remonta sempre — segundo a expressdo do psicanalista Daniel

» 400 5 como lembrado no caso do Sr. Valdemar,

Lagache — a “matar a morte” em nos
a decisdo em favor da morte, é também de submisséo a lei de Valdemar, isto é, a uma
thanatologia em que o eu-estou-morto € um aviso imperativo para se “donner la mort”.
Nesse paradoxo angustiante no qual doar é matar, a desconstrucdo supde
rigorosamente uma espectrologia porque os rastros desse impensado ndo se apagam:
mata-se como doacdo, mantendo-se 0s rastros do morto vivo. A hantologia carrega,

assim, o conceito de rastros.

A vida como rastro
Derrida elaborou um pensamento do rastro que comandaria uma desconstrucdo

do logocentrismo e do falocentrismo. Goldschmit*™

entende que tal pensamento do
rastro é impensavel sem uma elaboracdo freudiana da hipotese do inconsciente, mas é

tambeém diferente dessa elaboracdo. As descobertas freudianas concernentes a hipotese

$’ROGOZINSKI, Jacob. Cryptes de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014, p. 29.

%% DERRIDA, La carte postale, p. 212 apud ROGOZINSKI, J. de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014, p.
29: J'ai compris que c’etait toi. Tu as toujours été « ma » metaphysique, la metaphysique de ma vie, le
« verso » de tout ce que j écris (mons désir, la parole, la présence, la proximité, la loi, mon coeur et mon
ame, tout ce que j’aime et que tu sais avant moi.

%% FREUD, S. Metapsicologia, Trad. sob a direcdo de Jayme Saloméo. Rio de Janeiro: Imago, 1996, p.
458.

40 ROGOZINSKI, J. Defunta morte: luto, sobrevida, ressurreicdo. Trad. Eduardo Veras ALEA, Rio
de Janeiro, vol. 17/1, p. 52-63, p. 54

1 GOLDSCHMIT. Marc. Jacques Derrida, une introduction, Paris : Agora, 2003.
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do inconsciente, a repressdo, o trabalho do luto e a melancolia ndo chegam nunca a
conquistar o pensamento do rastro, pois Freud ainda estaria preso a metafisica. Além de
debater-se com os problemas comuns dos pressupostos metafisicos da presenca
consciente no pensamento derridiano do rastro, € preciso debater-se também com o
pensamento freudiano do inconsciente, mas existe uma separagdo entre os dois, pois 0
pensamento do rastro trabalha desconstruindo aquilo que torna possivel e, a0 mesmo
tempo, limita a psicanalise.

O problema do rastro na relacdo com o inconsciente de Freud ndo é
simplesmente porque ele se situa além das bordas da psicanalise, quer dizer, se situa a
margem e a0 mesmo tempo nos principios da psicanalise. Além do principio do prazer é
um texto-chave, pois nele colocam-se em evidencia os paradoxos endossados pela
soberania do “Principio do Prazer” que governaria o inconsciente. A objecao que Freud
faz a soberania do principio do prazer indica que ele (o prazer) ndo é o mestre absoluto
das nossas experiéncias, afinal como se explicaria o desprazer em nossas vidas? Esse
impulso para o sofrimento, ndo seria uma objecdo e uma limitacdo ao Principio do
Prazer?

Em Freud a brincadeira que o neto faz com a bobina, fazendo-a desaparecer e
aparecer demonstra esse impulso humano, pois é de fato bastante comum essa
observancia em bebés que jogam com o brinquedo de forma ritmada, repetida, num
misto de desprazer e prazer como movimento em direcdo a morte (auséncia) e o prazer
(retorno/revenant). A mée de Ernest faleceu quando ele era pequeno e Freud passou a
observar o comportamento da crianga durante o trauma sofrido. Com o intuito de
pesquisar uma cura/alivio para o luto ele notou que o neto jogava o jogo da auséncia
com a ajuda da bobina. A representacdo é feita dessa maneira, repetindo o jogo de
desprazer como o processo de luto. Freud, como vimos, chamou esse jogo de “fort/da”
que consiste em repetir o sofrimento face & auséncia*®.

Nota-se que além do principio do prazer, ha um esforco humano de repeticédo
gue visa uma cura de uma perda, no sentido de uma auséncia permanente. Portanto, 0s
estudos dos casos das neuroses de guerra também chegaram a conclusdo de que ha
experiéncias de desprazer que sdo repetidas pelo sujeito atestando o principio de

desprazer como uma tendéncia natural do ser humano.

%92 Cf. Cena | desta tese: As herangas de Freud: o fort-da e o principio do prazer.
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De acordo com Freud, os sintomas e o sofrimento que nos acompanham
repetem os conflitos passados. O sujeito é animado por uma compulsao de repeti¢do. A
questdo freudiana em Além do Principio do Prazer seria verificar se a compulsdo a
repeticdo se manifesta como uma objecdo ao Principio do Prazer, ja que inclui o
pressuposto sobre situacdes de desprazer. No ser humano, ha uma tendéncia para a
repeticdo que, mesmo na auséncia de alguma pessoa ou alguma coisa, nos faz apelar
para a simbolizacdo. Somente o simbdlico pode se apresentar como a presenca de uma
auséncia, isto €, como significante. Portanto, ha um principio que governa essa
capacidade humana de representar o desagradavel, de re-peti-lo, desafiando todas as
teorias sobre tendéncias humanas em diregéo ao prazer.

O sofrimento pode ser lido (significado) como a realizacdo de um desejo
inconsciente, pois 0 que é desprazer para um sistema do aparelho psiquico (a
consciéncia) pode ser o prazer para o outro (0 inconsciente). A consciéncia pode,
paradoxalmente, se deleitar com um desprazer inconsciente e sofrer de um prazer
consciente. Assim, com o trabalho inconsciente da repressao, as palavras perdem o
significado convencional desestabilizando a filosofia e a ciéncia quando se trata de falar
sobre a experiéncia vivida. Essa subversdo dos principios da filosofia e da ciéncia pela
psicanalise freudiana pode ser a subversdo a dimensdo fenomenoldgica, no sentido de
que toda filosofia que fala do sujeito e do afeto seria fenomenoldgica por esséncia. A
psicanalise e a repressao inconsciente produzem uma dessignificacdo generalizada de
todo fendbmenos da vida afetiva e subjetiva e, assim como as palavras, sofrem um desvio
semantico e perdem seu sentido.

A negagdo da soberania do “Principio do Prazer” é uma importantissima
contribuicdo ao pensamento da différance derridiana, entre outros motivos, porque
Freud chama de “Principio da Realidade” a obrigacdo da psyché de representar tudo que
é real e desagradavel. Alids, a descoberta desse “dispositivo”(chamemo-lo assim)
contra-intuitivo ndo foi importante apenas para o pensamento derridiano, mas sim para a
filosofia e as ciéncias humanas em geral. Podemos constatar a atuacéo desse dispositivo
em varias esferas da vida humana, por exemplo, na educagdo, pois, seria legitimo
perguntar no que consistira a educacdo sem submeter a psyché ao “principio da
realidade” em detrimento do principio do prazer? Fundado no inconsciente, esse
impulso humano para o desprazer foi um dos pontos principais de desestabilizacdo da

fenomenologia da presenca, baseada, ao contrdrio, na consciéncia; além disso, vai
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mostrar-se como um dos pontos essenciais para a estética do sublime, como veremos
mais adiante.

Quando Freud elabora a hipotese do inconsciente, ele faz uma critica da
metafisica da presenga como Derrida bem observa em “Freud e a cena da escrita”. Este
texto é o fragmento de uma palestra proferida no Instituto de psicanélise (seminério do
Dr. Green). A primeira parte da conferéncia fala de maneira geral sobre as nogdes de
presenca, recalque e rastro. A metafora da escrita e do rastro, que nessa época
assombrava 0 pensamento europeu, é temida como uma verdadeira ameaca a filosofia
da presenca.

Nos momentos decisivos de seu pensamento, Freud recorreu a modelos
metaforicos que ndo foram retirados da linguagem falada, das formas verbais ou mesmo
da escrita fonética. Um desses exemplos esta na representacdo do psiquico por uma
maquina de escrever. Nessa representacdo, uma das principais propriedades do tecido
nervoso € a memoria, isto é, de um modo muito geral, a capacidade de se manter e
alterar de maneira duradoura eventos que ocorreram apenas uma vez**. Para Freud,
qualquer teoria psicoldgica digna de atencdo deve oferecer uma explicacdo da memoria
como a permanéncia do rastro, a gravacdo dos sulcos. A memoria ndo € uma
propriedade da psyché, mas é a prépria esséncia da psyché que ora resiste, ora se abre a
intrusdo do rastro. Dessa forma, a memoria ndo pode derivar dela mesma, mas do rastro.
A producdo do rastro pode ser reinterpretada como movimento da différance
[diferencia]*®. Esse movimento é descrito como o esforco da vida protegendo-se e

adiando o investimento perigoso, isto é, constituindo-se como reserva (Vorrat):

E certo que a vida se protege pela repeticao, o rastro, a diferenca. Mas é preciso
ter cuidado com essa formulagdo: ndo ha vida no primeiro presente que viria em
seguida a proteger-se, a adiar-se, a reservar-se na diferencia. Esta constitui a
esséncia da vida. Melhor: ndo sendo a diferencia uma esséncia, ndo sendo nada,
ndo é a vida se o ser for determinado como ousia, presenga, esséncia /
existéncia, substancia ou sujeito. E preciso pensar a vida como um rastro antes

de determinarmos o ser como presenca’®.

“%% Cf. cena | desta tese: As herancas de Freud: a consciéncia e o inconsciente.

404 Cf. tradugdo do termo différance para o portugués.

‘%5 DERRIDA, J. Freud e a cena da escritura in A escritura e a diferenca, trad. Maria Beatriz Marques
Nizza da Silva, Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 2002, p. 188.
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A primeira vista, esse trecho parece um erro, afinal como a vida pode ser
considerada um rastro se a escrita também foi pensada como tal e associada, antes, a
morte? (Lembrando que em A gramatologia a oposicao tinha sido estabelecida entre a
voz, relacionada a vida como presenca plena, que se contrapunha a escrita como morte).
Entretanto, o principal argumento de Derrida consiste em liberar a escritura dessa
tradicdo que a desvalorizou e a classificou como um artificio. A voz como presenca viva
e plena foi valorizada pela metafisica da presenca em detrimento da escrita classificada
como aquela poténcia que estava do lado da morte. Em seguida, pode-se especular: se
ndo é um erro, entdo, trata-se, mais uma vez, daquela estratégia recorrente nos textos de
Derrida, a qual consiste num momento de inversdo da desconstrucdo. No final das
contas, chegamos a conclusdo que ndo € uma coisa hem outra, nem erro nem inversao,
mas sim a necessidade de pensar a vida como rastro, de pensa-la como cinzas e,
consequentemente, sem medo do paradoxo: como morte.

Na critica a metafisica da presenca é preciso que se lembre da condi¢do que
une vida e morte. Na desconstrucdo dos antagonismos, a vida é o rastro que nao se
apaga, pois é espera e a ndo imediatidade. De acordo com o pensamento da différance,
ela (a vida) se repete diferenciando-se de si mesma. Dessa forma, a vida s6 pode ser
pensada como rastro e ndo como presenca plena, pois seu aparecimento (como curso,
tracado, tessitura) se da nesse movimento de caminhar fazendo aparecer e desaparecer o
ser. O movimento de aparicdo é também o movimento de desapari¢cdo daquilo que
aparece e desaparece no préprio movimento.

Portanto, é preciso pensar sobre a diferenca de sentido da consciéncia, sempre
as voltas com esse atraso e esse avanco. A presenca das coisas € interminavelmente
diferida e a differance é o jogo de deslocamentos nesse aparecer e desaparecer dos
fendmenos. O conceito de rastro permitiu a Derrida (e a nds, seus/suas leitores/as)
examinar o acontecimento dos fendmenos e das coisas como uma apari¢cdo ‘“sobre o
fundo” da desaparicdo, isso quer dizer, o movimento de qualquer coisa como a condi¢do
para o aparecimento do ser e, mesmo essa digna condi¢do ndo impede que todo vivente,
como vida que €, desapare¢a um dia.

O pensamento sobre o “rastro” € o que permite pensar o ser dos viventes COMO
espectral, isto é, pensar a presenca ja desencadeada por essa perspectiva da auséncia que
se da num por vir. Dessa forma, fica claro que Derrida pensa o vivente ndo como mortal
e sim como “morrente”. Por isso, o vivente ndo ¢ nem simplesmente vivo € nem

simplesmente morto, ele &, desde o nascimento, o sobrevivente. Sua vida, como a
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tessitura de um tecido, € como um processo de escrita. A escrita dos livros é somente
secundaria, a primeira é aquela da vida-morte se escrevendo.

Derrida faz uma analise da memoria, do arquivo e do jogo em Freud como um
jogo de escrita. Como todo mundo, Freud especula enquanto escreve, o que quer dizer
também que sobram muitos restos de siléncio, faltas e auséncias, legados ao trabalho
do/a leitor/a. Freud ndo nos lega apenas o siléncio como tarefa, mas também o fascinio
por suas historias, como é o caso da historia da bobina. Ele deixa esta histéria como
heranca para seus sucessores, sobretudo, para o publico psicanalitico, a fim de que se
multiplicassem as clivagens, conflitos, divisdes e aliangas. Assim, 0s sucessores podem
morrer, enquanto seu trabalho, ou seja, seu nome sobrevivera. Nesse sentido, 0
pensamento freudiano pode ser assim compreendido como uma aspiracdo para a ciéncia
geral do arquivo. Ele €, com efeito, a descoberta de que o arquivamento é o trabalho do
poder e da soberania a servico do aparelho psiquico: como no arquivamento a
conservacéo protege o aparelho psiquico de toda excitacdo exterior.**®

Entretanto ha excitacdes exteriores das quais nem sempre se pode proteger o
psiquico. Ainda existe a loucura, a arte, a literatura, lugares nos quais tudo pode

acontecer e se modificar.

Viva a morte!

Rogozinski pensara a morte ndo apenas no trabalho de luto, mas, como
Derrida, ele pensa a morte através da escrita. Na referéncia ao conto O caso do
Sr.Valdemar de Edgar Alan Poe, tem-se uma visada dupla da desconstrucdo que
permite, por um lado, apagar todo o limite ou demarcacdo entre a vida e a morte e, por
outro, destituir o sujeito ou o “eu” da linguagem*”’. Em A voz e o fenémeno n&o se trata
apenas de suspender a dependéncia do sujeito emissor ou até mesmo 0 sujeito
destinatario, mas de introduzir ao “eu vivente” sua rela¢do com a morte. Em outras
palavras, trata-se de dissociar a escrita dessa prerrogativa do sujeito (eu/je) que, estando
Vivo e presente, enuncia em seu proprio nome dizendo “eu falo” em favor de um
ausente que também pode falar.

Rogozinski questiona: em que sentido esse caminho da dissociagdo do “eu”

diferencia-se do “egocidio” contemporaneo? Os pensadores contemporaneos

%% Conf. cena | desta tese: As herangas de Freud: Freud e as artes e cena II: Trés promessas
derridianas.
7T ROGOZINSKI, Jacob.Cryptes de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014, pp.53-102.
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sucumbiram a tentagdo do assassinato do eu, proclamando que é necessario escapar de
si mesmo em um éxtase erético ou mistico para se perder na continuidade do ser; que o
eu ¢ uma ilusdo do imaginario; que a verdade do eu é que “je suis mort”™*®®, A deposicio
do eu/moi é uma espécie de egocidio porque todas essas prerrogativas da morte do ego
se devem ao fato de que este ndo seria mais do que uma coisa no mundo (como diria
Sartre um habitante do mundo).

Pensando no cogito cartesiano que resiste a tudo, mesmo ao génio maligno, a
loucura e até a morte, Derrida pde em cena certa “loucura do ego cogito”, através de
uma tensdo fecunda dividida entre a reabilitagdo do ego e um egocidio. Ele procura
compreender como esses dois gestos podem se acordar. Essa certeza do cogito
incontestavel que permite viver além da morte € o que define o ego na perspectiva
cartesiana, sua capacidade de resistir a tudo que se esforca por nega-lo, até mesmo a
hip6tese de destruigdo do mundo.

Vimos que o resto ou “restancia [restance] do resto?®®”

, aparece enguanto
rastro, igualmente na vida como na escritura, como aquele rastro que sobrevive a morte
do sujeito que escreve. Seja como experiéncia, como ser no mundo-ou como vivente, 0
eu se da sempre como rastro. Se a restancia € o traco da esséncia do rastro, é preciso que
nos perguntemos se ndo é necessario analisar alguma restancia do eu, de um eu
resistente a morte.

Em suma, se 0 ego € uma coisa no mundo, Derrida pensa numa reconciliacdo
entre a morte do Ego (egocidio) e a reabilitacdo do ego através da restancia do resto. A
analise da restincia do “eu” mostra um eu que resiste a morte. A restancia é o rastro que
sobrevém a morte do sujeito que escreve. Dessa forma, o eu se da sempre como um
rastro e a escrita como similar ao trabalho de luto.

Na escritura o rastro pode sempre repetir-se, alterar-se e reiterar-se. Todavia a
possibilidade do apagamento do rastro é que da origem a escritura. A possibilidade de
re-iteracdo, de re-peticdo renova e duplica, tornando legivel a preservacdo da memdria
daquele pelo qual fazemos o luto, mantendo, conservando em nés o “fazer parte” da
morte. Escrevendo sobre o outro, sobre a morte do outro, antecipamos nossa prépria

morte.

“®ROGOZINSKI, Jacob.Cryptes de Derrida, Strasbourg: Lignes, 2014, p. 69-70.
‘% DERRIDA, J. Résistances in Résistances de la Psychanalyse, Galilée, Paris, 1996, p. 40 : penser
cette résistance como restance du reste.
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Também ao leitor é dada essa oportunidade, a leitura Ihe oferece uma estranha
liberdade, aquela que Ihe permite ser infiel. Contudo, a infidelidade significa, por sua
vez, a maior fidelidade também, pois é preciso ndo renunciar nem a um nem ao outro,
ndo sendo nem totalmente fiel, nem totalmente infiel. Como dito por Derrida, se por um
lado, a fidelidade servil de um discipulo € ridicula, por outro a infidelidade de um antigo
discipulo, apressado em terminar o culto ao mestre morto e renegando aquele que ele
havia adorado, ¢é detestavel *°. Escrever/ler é assim similar ao trabalho do luto, pois o
luto e toda relacdo com a morte se enraiza no luto de si que € ao mesmo tempo o luto do
outro em mim,

Na obra A escrita e a diferenca, hd um capitulo dedicado a Antonin Artaud,
apos varias reflexdes sobre a escrita como morte e a fala como vida. Se aquele que
escreve (junto com) esta ausente ou ja esta morto como é possivel a consideracdo sobre
seu trabalho? O autor morre, mas a obra é sempre viva (toujours un vivant)? Se for
preciso manter com a obra e seu autor uma relacdo de fidelidade na infidelidade (O luto

é fidelidade infiel*'

), ndo podemos nos esquecer que esse outro que nao se pode apagar,
permanece em nds como um alimento que nao se digere totalmente e mesmo assim nao

resistimos a tentacdo de comé-lo.

Comment (ne pas) manger Artaud?

412 ascreve sobre Antonin Artaud e se

Jacob Rogozinski na obra “Guérir la vie
pergunta sobre o proposito dessa tarefa:“Por que escrever um livro sobre Antonin
Artaud?”A resposta ndo ¢ menos inesperada do que a pergunta: “Porque ele me
pediu.”*®  Artaud pede na sua obra, como num apelo, para ser lido e escrito. Mas,
engajar-se na leitura de Artaud seria infligir-lne uma violéncia. Uma leitura
psicanalitica, filos6fica ou metafisica, de uma poesia ou de uma obra de arte ndo deixa
de ser, de certa forma, um assassinato. Todo leitor corre o risco de tornar-se um
perseguidor e se vocé é um leitor-escritor a violéncia pode ser maior ainda: a trai¢cdo. O
movimento da pesquisa e da escrita sobre/com 0 outro € uma leitura, uma traigdo e um
assassinato.

Mas como ler sem devorar? Percebe-se nessa abertura de Rogozinski um misto

de engajamento e antropofagia. A concepcdo de engajamento na contemporaneidade

9 DERRIDA, J. Points de suspension, Paris: Galilée, 1992, p. 161.
“1 Ipid., p. 331.

2 ROGOZINSKI, J. Guérir la vie, Collection Passages, 2011

3 Ibid., p. 7.
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esta ligada a leituras pré-concebidas por imposi¢6es do savoir-faire, isto €, por saberes
pré-estabelecidos, teorias as quais o ato de ler deve se adequar. Assim, € preciso ler
Artaud com as palavras de Artaud, aprendendo a reconhecer seus vocabulos, na espera
de infligir-lhe pontos de vista estranhos a sua experiéncia. Esperando aprisiona-lo numa
leitura. Toda leitura se apresenta como uma espécie de retomada de uma obra que para
se tornar compreensiva deixa uma parte na sombra, no cripto, um enigma que ela ndo
quer elucidar, justamente para dar ao leitor a chance do deleite. Verdadeira mas
paradoxalmente, a escrita mais clara possivel é aquela capaz de nos cegar ***.

Rogozinski continua: « Como ler sem devora-lo? » Talvez porque sentir um
poema ou um texto literério seja diferente de compreendé-lo. Assim como a verdade do
ser, ha uma verdade que se afirma em cada obra, no tragco do desenho, na palavra
soprada do poema, uma verdade indizivel e indecifravel. A verdade da obra aparece ao
seu autor como uma enganagao ou como uma verdade que foi rasgada, retirada antes de
chegar ao seu destino. O leitor destinatario se vé& assim diante do abismo do nada, da
falta, na auséncia do signo e do desejo da plenitude do significado.

A auséncia, a ambiguidade dos termos, as contradi¢cdes dos signos atribuidos
ao mesmo objeto, no caso da poesia ou da arte tem significado, mas ndo se trata do
significado semantico. Uma pesquisa sobre a lingua ndo pode estar dissociada da sua
sonoridade, oralidade, assim como a verdade é inseparavel do gesto. Trata-se de um
estado de verdade provisério, uma afirmacdo de uma verdade que ndo se deixa jamais
fixar. E um movimento que atravessa a palavra e tem uma significacdo ilusoria, numa
ambiguidade que necessita aten¢do aos suportes.

Na pintura ainda se tem o suporte ou a matéria, aquilo que foi lancado e ndo se
deixa repetir, distinguindo-se assim da representacdo. Em Enlouquecer o subjétil*®,
Derrida demonstra o suporte inerte e morto, 0 excremento ou o0 cadaver e a0 mesmo
tempo sua apropriacdo viva como projétil no gesto de desenhar ou de escrever. Em
Artaud, o suporte é sustentacdo, é aquilo que o ajuda, o ap6ia na permanéncia de quem
sofre os temores da morte pelos eletrochoques, do sofrimento e das dores do parto pela
criacdo poética. Conforme Derrida, o subjétil é o outro, que é arrancado de uma carta
como um desenho ruim que trai. Ndo sendo nem sujeito nem objeto, ele € um subjétil

[subjectile], ele é o indecidivel que ndo se deixa repetir. Derrida apreende esse termo na

414 H

Ibid., p. 14.
“*DERRIDA, J. & BERGSTEIN, L. Enlouquecer o Subjétil. Trad.: Geraldo G de Souza. S&o Paulo:
Fundac&o Editora da UNESP, 1998
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leitura de Artaud. De acordo com Leyla Perrone Moisés, esse termo ¢ antigo: “Derivada
do latim "subjectus” (colocado embaixo), foi usada, no Renascimento italiano, para
designar uma superficie servindo de suporte a uma pintura (tela, parede ou painel)”
6 Em Artaud ele aparece em textos que comentam desenhos ou mesmo textos
ilustrados, nesse misto da palavra e da imagem com encenacao.

O teatro de Artaud como irrepetivel é a representagdo sem signo, um agora de
uma unica vez e todas as vezes. Como? Artaud ndo buscava a transcendéncia dada pela
permanéncia da obra, pela sua inscricdo e codificacdo nos anais da literatura, mas sim
pela sua efetividade, pela expressdo de suas ideias e consequentemente pela
transformacdo em algo que as ultrapassasse e se inscrevesse ndo na historia da literatura,
mas na realidade, na histéria como totalidade.**’

Essa ambiguidade nos mostra a possibilidade de uma dupla pertenca tanto ao
plano da vida como ao plano da morte. Artaud escrevia tendo em mira um interlocutor,
um correspondente. As cartas tém destaque tanto em O teatro de 0 seu duplo quanto em
Tarahumaras. O que seria um suplemento (cartas, anotacGes) em sua obra ganha
importancia. Essa inversdo entre suplemento e corpo principal da obra mostra que a
escrita de Artaud abala as convencdes literarias. As cartas, as anota¢des, os fragmentos
de Artaud fazem parte da obra e podem ser lidas como tal e até mesmo como um
comeco.

Essa questdo sobre o comeco ainda nos intriga: como comecar a ler? Que
orificio nés podemos abrir para nos introduzirmos em uma obra? Por uma ordem
cronoldgica, resgates de trechos tematicos? De acordo com Rogozinski o préprio Artaud
nos indica uma entrada possivel: o preambulo redigido em 1946 que deveria servir de
prefacio para as obras completas da Gallimard (I-1, p. 7-12) %,

Ler Artaud é um ato antropofagico e estuprador e por vezes de uma
antropofagia e de estupro famintos e violentos. Rogozinski mostra que ndo é possivel
ler Artaud sem devoré-lo e, além disso, devora-se algo vivo: o texto para Artaud é um
ser vivo (un vivant).O ato de devorar soa assim como um estupro. O leitor penetra no
texto para dele se apropriar, devorar, introduzindo no texto ora seu falo, ora sua lingua,
por diversas vezes sem consentimento, um estupro que usa suas carnes e a devora em

grandes mordidas, para finalmente evacuar um suplemento, uma obra textual numa

8 MOISES, L. P. Um signo arisco. Jornal de resenhas, 1998. ttp://jornalderesenhas.com.br/resenha/um-
signo-arisco/

“T ARTAUD, A. Escritos de um louco, organizacéo de textos, sabotagem, s.d, p. 3-4.

"8 ROGOZINSKI, J. Guérir la vie, Collection Passages, 2011, p. 29.
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espécie de defecagdo magistral. Como ja dito por Artaud “Toda obra ¢ um excremento”
“Toda escritura é porcaria (cochonnerie)”.

Todavia, € notavel que a proposta do teatro de Artaud tenha em vista a
experiéncia poética como uma reversibilidade carnal, pois ndo se trata de uma violéncia
ou de uma antropofagia que destrua ou digira totalmente as carnes devoradas. A
“crueldade” ndo ¢ o dilaceramento carnal e irreversivel. Artaud usa a palavra crueldade
como apetite de vida. E o teatro que (sendo uma Unica e todas as vezes) permanece
numa acdo magica de criacdo continua, seja na obra, na loucura, na vida.

Se a loucura foi pensada como a auséncia da obra, desde Artaud, ela é também
0 lugar da aproximacdo entre linguagem e literatura. O desaparecimento da loucura
como doenca mental seria, portanto, contemporaneo do seu renascimento como
experiéncia limite da linguagem e do pensamento. Todavia, ler um autor ja morto é
como promover sua ressurreicdo. Artaud mesmo no asilo jamais cessa de escrever como
se Outro lhe soprasse as palavras. A loucura é o ponto de enfrentamento no qual a obra
se torna impossivel. Um poeta que ndo fosse presa da loucura ndo seria verdadeiramente
poeta. A loucura comunica com a verdade, uma investigacdo da verdade que o louco
reconhece. Eis porque curar um suposto “mal” como a loucura seria um crime.

Em Gueérir la vie é o teatro que cura a vida, mas também, a poesia e a pintura.
O poeta, assim como o pintor tem na arte a “razdo de ser” da loucura, pois o remédio
magico da obra de arte s6 é capaz de triunfar diante das potencias do vazio, da ilusao e
da morte. Rogozinski lembra que a doenca é uma espécie de cura da vida, a0 mesmo
tempo em que é um empecilho para a razdo e para uma propria concepc¢do de obra. Mas,
ha uma coisa “sem razdo” que comanda a escrita, violéncias verbais que ddo o tom da
poesia e da arte, assim como os efeitos de espacamento, os brancos do pensamento,
como se a loucura soprasse murmdrios e se tornasse a doadora da palavra. A loucura €
COmMo uma musa, uma dessas que sopra, fornecendo o “Outro”, que dita palavras “sem
(ou) na auséncia” da razdo, uma outrance que comanda os limites para além da mente e
do corpo, uma outrance da liberdade.

Talvez as palavras sejam sopradas pelo outro maléfico (um génio maligno?),
talvez venham das moiras. Rogozinski explica as diferentes maneiras de morrer
transformando a morte em momento sublime. Dessa forma, a pesquisa sobre o tema da
morte e da escrita como a ndo presenca ou auséncia, passa exigir um topico sobre o

sublime na arte.
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O fendmeno da auséncia, da morte e o sublime

De acordo com o Cadigo civil brasileiro (Codigo Civil, Artigo 22, Capitulo IlI,
“Da auséncia”), a palavra “auséncia” refere-se a uma pessoa que ndo reapareceu em sua
casa e ja ndo se ouve nada dela, pressupondo-se ou referindo-se a crenca de sua morte.
Essa definicdo ja indica que, quando se fala da auséncia humana, fala-se de sentimentos
que nos posicionam diante da perda ou da morte. Deve-se observar que o Cadigo Civil
estabelece a auséncia em relagdo a uma “pessoa” em particular, um individuo que tem
um registro de identidade civil. Diferentemente quando se trata de um “objeto”, por
exemplo, um livro, pode-se dizer que o livro X esta faltando na biblioteca. Mesmo
tratando-se de um objeto registrado, ndo se pode dizer que o livro esteja ausente ou
mesmo que esteja morto, mas trata-se de uma falta. De qualquer forma, nesses dois
casos fala-se de coisas tangiveis, mesmo que se diga auséncia de luz na sala, auséncia
de cor na mesa, auséncia do livro X ou auséncia de fulano, todas essas auséncias séo
identificaveis.

Todavia hd uma sensacdo de auséncia que ndo é identificavel. Um tipo de vazio

M9 Como vimos em “Que é a

interior semelhante a anglstia diante do nada
Metafisica?” Heidegger identifica esse vazio com o sentimento de angustia diante do
Nada: “A4 angiistia manifesta o nada” **°. Logo, ndo se trata de uma apreensdo do Nada,
mas é o Nada que se manifesta/advém através da angustia e na angustia. Mas por que
isso acontece? Por que esse Nada advém? Seria possivel evitar esse advento terrivel?
Por que tendemos a caminhar para o sentido nadificante, como uma marcha em direcéo
a morte? Por que esse apego a coisa terrificante? Heidegger explicou que até mesmo
sentimentos mais comuns como, por exemplo, alegria ou até qualquer senso de humor,
pode revelar o “ente” em sua totalidade e mesmo assim existe no ser humano uma
disposigdo para a angustia como uma necessidade de dizer “sim” a esse chamado, como
a voz do ser. Mas por que dizemos ‘“sim” a algo desagradavel ou até mesmo
angustiante?

H& uma manifestacdo do Nada como uma auséncia que ndo pode ser abstraida.
Este € o caso de uma “presenca de auséncia”, porque contrariamente ao que se diz de
alguém que existia/vivia e morreu ou mesmo o que se diz da existéncia que é mostrada

como falta como auséncia/falta de X, a presenca de auséncia ndo é identificavel. Este é

19 Cf. cena | desta tese: O nada fenomenoldgico e a angustia do ser-para-a-morte
0 HEIDEGGER, M. Que é a Metafisica? Colec&o Os pensadores, trad. Ernildo Stein, S&o Paulo, 1973,
p. 237.
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um aspecto que pode ser chamado de nulo existencial, uma manifestacdo do Nada em
direcdo a angustia que encontra justificativa na disposi¢cdo humana para o sentimento de
desprazer, como uma necessidade do ente de estar frente a frente com a sua verdade.
Trata-se, portanto, de uma busca humana por uma verdade ontoldgica.

Quando Heidegger elabora a pergunta “O que é o Nada?”, ele fala do nao-ser
absoluto como um sentimento de vazio absoluto que ndo encontra sua causa especifica,
mas que pode retornar/assombrar a qualquer momento, como se fosse uma coisa que
estava |4 e ndo mais esta. Talvez uma coisa estranhamente conhecida, um Unheimlich.
Trata-se de uma questdo que ja supde “algo que €” porque a tendéncia do pensar é
sempre pensar em uma coisa na dimensdo existencial, mesmo que seja como negacao,
isto é, para sentir a auséncia de algo é necessario que esta coisa tenha existido ou estado
la. Mas que coisa é essa que chamamos de Nada?

De fato, é muito dificil definir o Nada, ja que é impossivel sua representacgao.
Mas, pensando o correto uso do termo Darstellung, como proposto por se Jeanne-Marie

421

Gagnebin™, talvez se possa compreender essa “presenga de auséncia”:

A palavra Darstellung — utilizada por Benjamin para caracterizar a escrita
filosofica — nédo pode, (alids, nem deve), ser traduzida por "representacéo” [...]
Proponho, ent&o, que se traduza Darstellung por “apresentacéo™ ou "exposi¢éo”,
e darstellen por "apresentar” ou "expor", ressaltando a proximidade no campo
semantico com as palavras Ausstellung (exposicdo de arte) ou

também Darstellung, no contexto teatral (apresentagao).

O Nada (como o Terror) ndo tem forma, nem racionalidade, nem
representacdo, mas estranhamente ele apresenta-se/expde-se (darstellt) colocando-nos
diante da verdade (a exemplo do teatro da crueldade de Artaud), assim como também
pode nos propiciar a experiéncia do sublime, justamente por esta simultaneidade entre o
desprazer e o prazer na estética. Em um dos capitulos da obra Horizontes do Belo*?,
especificamente sobre o sentimento do sublime (O sublime explicado as criancgas),
Virginia Figueiredo traz para nosso conhecimento uma passagem na qual o filésofo

irlandés Edmund Burke preconiza o poder sonoro e a superioridade das palavras

*IGAGNEBIN, J-M. Do conceito de Darstellung em Walter Benjamin ou verdade e beleza, editora
Kriterion, vol. 45, nimero 112. Belo Horizonte, dezembro de 2005.

22 FIGUEIREDO, V. Horizontes do Belo. Ensaios sobre a estética de Kant. Editora UFMG, Belo
Horizonte, 2017.
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poéticas justamente por estas produzirem afec¢es na nossa alma. Pensando em uma
hierarquia das artes, a poesia além de nos comover seria superior porque se opde as
artes de imitacdo, fazendo com que a representacdo caminhe no campo do imaginario
pessoal e, portanto, da subjetividade. Dessa forma, Burke prop8e uma definicdo do
sublime por uma via psicoldgica, através de sentimentos como o medo, o terror ou
mesmo o prazer e a dor. Entretanto, é notavel que tal sentimento se deva a uma paixao
digamos universal, como nos adverte Figueiredo: “a paixdo de conservar a vida. Essa é
uma emoc¢ao que s6 sentimos quando estamos ameacados de perder o que nos é mais
precioso, isto é, a vida” **. Conservar a vida (assim como o direito & liberdade) esta
entre os valores universais do ser humano. Dessa forma o sentimento de desprazer
causado pelo medo ou pela dor é dado por situacfes ameacadoras a nossa existéncia.

A angustia, assim como a melancolia do luto, esta entre os sentimentos mais
terriveis para o ser humano. O medo mais terrivel ja descrito pelo homem é o medo de
morrer. O vivente tem como sua maior preocupacgdo conservar a sua vida e a de seus
semelhantes mais préximos. Contudo, se for possivel vivenciarmos esses perigos
iminentes sem colocarmos em risco a nossa vida eles se tornam um estranho prazer,
como se pode atestar na exposi¢cdo/encenacdo, por exemplo, da tragédia teatral ou
mesmo nas outras formas sublimes da grande arte.

424 indicando

A “Analitica do sublime” de Kant foi analisada por Derrida
justamente os sentimentos de prazer e desprazer que podem ser suscitados diante de
certos acontecimentos. Conforme Kant, o sublime - ao contrario do belo que se liga
necessariamente ao prazer, sentimento esse que temos com a representagdo ou
diretamente com as formas da natureza - € um sentimento misto de desprazer e prazer.
O desprazer ocorre diante de acontecimentos terrificantes. Mas, € preciso lembrar que
esses “acontecimentos terrificantes” nao estdo ocorrendo na ‘“realidade”. Se vem a
avalanche de lama e estamos dentro de uma casa que vai ser soterrada por ela,
evidentemente que ndo havera tempo para o sentimento sublime! Teremos de correr,
pedir socorro, numa palavra: agir no mundo ameacado! A ambiguidade através da qual
Kant exprimiu que o sentimento de sublime exige estarmos “em seguran¢a” motivou
uma farta polémica, a qual ndo aprofundaremos aqui. A nos basta concluir que, estando

na “esfera” ou no “ambiente” da arte, ¢ possivel experimentar esse sentimento

423 B

Ibid., p. 119.
24 Conf. DERRIDA, J. Parergon in La vérité en peinture. Sobre a 3 Critica ou Critica da Faculdade de
Julgar de Emmanuel Kant.
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contraditério, que mistura prazer e desprazer, porque estamos mantidos a distancia em
relacdo ao objeto real perigoso e que pde nossa vida sob ameaca.

Mesmo gue nado seja nossa intencdo aprofundar a polémica acima mencionada,
¢ preciso esclarecer minimamente o sentido daquela “distancia” ou “em seguranga”, a
qual Kant se referiu como necesséria ao sentimento do sublime. Como lembra
Figueiredo, ha uma “inegéavel vocagdo moral do sublime kantiano” que nos impede
imaginar um espectador (kantiano ou burkiano, tanto faz) de uma catastrofe natural ou
humana (i.e. promovida por seres humanos) e comentar revelando, justamente, ndo um
sentimento ético e grandioso (como é o caso do sublime), mas antes uma moral
perversamente egoista: “Ufa! ainda bem que isso ndo esta acontecendo comigo e sim
com o outro. Ora, isso seria inadmissivel!” **°. E evidente gue o sublime kantiano ndo
pode contrariar um principio ético que é essencialmente altruista e ndo egoista.

No capitulo O paradoxo sublime ou a alforria da arte, a mesma autora
demonstra muito bem que o sentimento do sublime tem por caracteristica o
irrepresentavel ou inapresentavel, desviando completamente o sublime da estética
representativa do par matéria-forma e valorizando a fantasia/fantasma que (aqui insisto)
se assemelha ao termo “presenca de auséncia”.

Voltando ao texto Parergon”, sobre a “Analitica do sublime”, Derrida chama
atencdo para 0 exame kantiano da imodera¢do, como o0 meio através do qual ele afirmou
0 poder do homem. Derrida se detém sobre os dois tipos de sublime, apresentados por
Kant: o matemético e o dindmico. O sublime matematico fala da auséncia da forma
diante da grandiosidade do infinito, porque ndo tem possibilidade de compara¢do com
qualquer outra coisa, exceto consigo mesmo. A Unica possibilidade reside em uma
faculdade capaz de exceder a medida. Entdo, o sublime ndo € um objeto em si, mas é a
capacidade de ir além da nossa capacidade de entender. A nossa incapacidade de
perceber a totalidade produz em n6s um sentimento de inadequagdo, prazer e desprazer
misturados. Esse sentimento corresponde a mistura de atracdo e repulsa como pura
complacéncia da imaginacao estética.

J& o sublime dindmico fala da imaginacdo como um movimento para entender
0 objeto. De acordo com Kant, existe em nos a capacidade de superar a repulsa inicial
diante de objetos grandiosos ou terriveis, porque reconhecemos ai nossa propria

capacidade de sublimidade, contemplando tal objeto. E o reconhecimento de que somos

4% FIGUEIREDO, V. Horizontes do Belo. Ensaios sobre a estética de Kant. Editora UFMG, Belo
Horizonte, 2017, p. 122
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superiores a natureza que carregamos dentro de nés mesmos e fora de nés. Dessa forma,
nos podemos pensar com essa capacidade humana para o infinito ou para a morte, de
imaginar algo inaparente ou impossivel como possibilidade diante do sublime que
permanece em nos como sentimento. Talvez por isso a qualquer acontecimento que
apresente um risco a vida e simultaneamente mantenha esse perigo a distancia
(certamente o caso da arte), podemos chama-lo “sublime”. O sentimento de
“sobrevida”, como no conto de Blanchot, e até mesmo o jogo do Fort/da de Freud
demonstram esses momentos, ora como alivio, ora como simulagéo do jogo.

Como foi dito até aqui, esse sentimento sublime, que prefiro chamar de
“emocgdo estética em face do fendmeno da auséncia”, apareceria como a Gnica saida
para a vida psiquica em momentos de confronto diante do luto, da morte, do
desaparecer, momentos nos quais a ficcdo se torna absolutamente necessaria para
sublimar o real que — tratando-se da morte - é inapresentavel; como disse Nietzsche,
“temos a arte para ndo morrer da verdade” *?®; ou como diz 0 senso comum, quando a
“realidade ¢ muito dura”. Acreditamos que esse seria o caminho que Sartre percorreria

se tivesse tido tempo para cumprir a sua promessa e nos tivesse legado uma completa

teoria das emogdes ¢ ndo apenas o seu “esbogo”.

%6 NIETZSCHE, F. Fragmentos p6stumos. Selecdo e traducdo: Oswaldo Giacdia Junior. Campinas:
IFCH/UNICAMP, 1993.
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CENAS SUPLEMENTARES OU SOBRE A NECESSIDADE DO
SUPLEMENTO

No percurso dessa escrita que preliminarmente se faria na companhia ora de
Sartre ora de Derrida, os rastros de artistas, escritores, dramaturgos invadiram as folhas
em branco e o sentimento foi tomado por experiéncias estéticas e politicas. Talvez
porque uma pesquisa que tem por tema “a emocdo, a expressdo e a literatura” nao
comporte limites. O espaco pré-demarcado nessa triade se deixou contaminar. Ndo ha
pré-determinacdo quando se escreve sobre filosofos que tém em seus escritos e em suas
paixdes além do louvor a liberdade (caso de Sartre) e a errdncia dos caminhos (caso de
Derrida), uma escrita que tem por caracteristica receber o Outro numa contra-assinatura
que reproduz, retraduz, relé e espera. A alteridade é a marca dessa escrita que se
apropriou do Outro, pedindo-lhe permissdo (ou ndo) para sua reinscri¢do nessas linhas e
ao mesmo tempo reinscrevendo outras experiéncias. Por isso gostaria de falar das
experiéncias que alimentaram esse suplemento, agora em um tom pessoal.

Na minha breve temporada na Université de Strasbourg, gracas a uma bolsa de
doutorado sanduiche, tive a oportunidade de assistir a debates e espetaculos que
retomaram, ou melhor, continuaram a me exigir o retorno a essa tematica da emocao e
da arte. Para mim, ficou muito clara a necessidade de se pensar sobre as diversas
questdes contemporaneas, tendo como eixo norteador a estética e sua forte ligacdo com
a politica. Portanto, resolvi suplementar essa escrita fazendo “alusdo” a estas
experiéncias que poderiam soar como desnecessarias, mas principalmente pelo
momento politico que o Brasil e 0 mundo vivem, certamente ndo o serao.

Para iniciar, cito a “Journée d’étude internationale”, cujo tema geral foi
“Littérature et Image: ouverture sur une étude créative”*?’. Organizada em trés eixos: 1
— Imagem, literatura e cinema, 2 — Imagem e poesia, 3- Imagem, literatura e
ekphrasis*?®, a jornada contou com palestras, nas quais os limites da tematica estética
foram ultrapassados: ndo s6 como questdo exclusiva da arte, como aqueles que dizem

respeito as fronteiras geogréaficas. As palestras apresentaram desde um dialogo entre a

#7 Journée d’étude internationale. Tema: Littérature et Image: ouverture sur une étude créative. Local:
MISHA Salle des Conférences — Universidade de Strasbourg. Organisée par le Département d’études
persanes avec le soutien du GEO (EA 1340). Data: 09 de Junho de 2017.

*28 por Ekphrase ou Ekphrasis se entende a descrigdo literaria de uma obra das artes visuais. Em um
sentido mais amplo, Ekphrasis descreve uma forma literaria ou retérica por meio da qual algo € retratado
ou retratado de forma muito vivida e figurativa.
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poesia e a imagem no cinema lus6fono*?®, passando pela imagem e poesia chinesa®®,

até a imagem na poesia contemporanea do Ird**,

Um segundo momento foi marcado pelo festival “Bibliothéques ideales” 432
organizado pela Universidade de Strasbourg em parceria com a livraria Kleber.
Filésofos atuais de grande renome com Michel Serres***, Jean-Luc Nancy®* e Alain
Badiou*® lotaram os anfiteatros e auditérios mostrando efetivamente que a temética do
estudo desta tese permanece como o grande topico das preocupagfes contemporaneas.

Michel Serres falou da relacdo ciéncia e cultura. Preocupado com as questdes
sociais na era da conectividade. Partiu da tematica sobre a era digital para tragar um
percurso histdrico desde a invencgédo da escrita, passando pela imprensa de Gutenberg até
hoje, com bilhdes de pessoas conectadas. Seu foco foi sobre a mudanca social causada
por essas invencdes na educacdo, na religido, seus ganhos e transtornos irreversiveis. A
conferéncia com Jean-Luc Nancy, Laure Adler e Alain Veinstein teve como titulo
“Derrida, o amigo hospitaleiro”. Para tratar do problema atualissimo na Europa dos
nossos dias, que é o da acolhida ao imenso contingente de refugiados de todos os tipos:
politicos, econdmicos, climaticos, de guerra, da fome, da doenca etc. os conferencistas
mostraram que ainda é possivel assumir uma posi¢do de hospitalidade, defendida por
Derrida, tantos anos atras. A conferéncia com Alain Badiou e Emmanuel Todd expds a
ordem ou a grande desordem atual do mundo e suas diversas manifestacdes: o
fendmeno Donald Trump, a politica da Ruassia, a Europa dominada pela Alemanha e a
desintegracao religiosa no Oriente Médio.

Em terceiro lugar, houve o coloquio “Abraham Moles e Escola de Strasbourg”,
no qual foi apresentado o pensador Abraham Moles, autor de mais de trinta livros
traduzidos em muitos linguas e mais de oitocentos artigos que ele escreveu para o
Instituto de Psicologia Social e ComunicacBes na Universidade de Strasbourg.

Pensador trans-disciplinar do século XX, engenheiro, filésofo, tedrico da ciéncia e da

429 « ¢ dialogue poétique de I’image dans le cinéma lusophone : entre la poésie de Fernando Pessoa et le
cinéma de Jodo César Monteiro* Fiona Hosti (Littérature comparée / Université de Strasbourg)

30 <] *image de la poésie chinoise de la dynastie Tang chez les poétes francais de I’époque parnassienne*
Par Zhe Fan (Littérature comparée / Université Paul Valéry)

#31 «1 a métaphore : une nouvelle image dans la poésie contemporaine iranienne”

32 Festival Bibliothéques ideales, Local: Strasbourg. Data: 07 a 17 de Setembro. Dialogo entre escritores
e 0 publico.

* Encontro com Michel Serres. Tema: Michel Serres nous rappelle qu’hier ne fut pas un paradis. Local:
Opera Du Rhin. Data: 07 de setembro de 2017.

3 Conferéncia com Jean-Luc Nancy, Laure Adler e Alain Veinstein. Tema: Jacques Derrida, I"ami
hospitalier. Local: Opéra du Rhin. Data: 10 de setembro de 2017.

% Conferéncia com Alain Badiou e Emmanuel Todd. Tema: OU en sommes-nous? Esquisse d”histoire
humaine. Local Sala Aubette, livraria KIéber. Data:16 de Setembro de 2017.
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arte influenciou varias areas de pesquisa, por isso, esse coldéquio contou com a palestra
de varios professores e estudiosos de varios cursos: biologia, quimica, filosofia,

sociologia, arquitetura.

Em quarto lugar, a cidade de Strasbourg sediou o “Festival de Musica” 436 com

espetaculos e encontros sobre a vertente da musica contemporanea, ligada aos temas

politicos e sociais. Dentre esses espetaculos cito a Opera Kein Lich*®’

438

, 0 encontro com o
compositor Zad Moultaka*® e o Oratério: La passion selon Marie**. A épera Kein
Licht foi escrita apds o desastre de Fukushima e apresentou uma longa historia
compartilhada entre dois misteriosos interlocutores através de metaforas musicais. No
encontro com Zad Moultaka, ele abordou a tematica da relacdo entre Oriente e
Ocidente, seus compromissos sociais e politicos e a musica. Ja o oratério: La passion
selon Marie apresentou os ultimos momentos da vida de Jesus através dos olhos de sua
mae. Um trabalho envolvente que contou com os solos da soprano Maria Cristina Kiehr,
acompanhada do Concerto Soave de Jean-Marc Aymes e o coral Les éléments de Joél
Suhubiette. Espetaculo maravilhoso de coro misto e conjunto instrumental barroco.

Por fim, em quinto lugar, O Festival ARSMONDO*® no qual tive também a

441 além de assistir a 6pera

oportunidade de participar do coléquio “Corps et Message
“Pavillon d’Or de Toshiro Mayuzumi”**. O coléquio contou com a apresentagdo do
grupo de estudos orientais, eslavos e neo-helénicos da Universidade de Strasbourg em
colabora¢do com a Universidade Waseda de Toquio - Centro Europeu de Estudos
Japoneses da Alsécia (Ceeja). A conferéncia falou da tematica “Estrutura da tradug@o e
adaptacao”. A Opera apresentou a historia de um jovem monge budista que ateou fogo
ao “Pavilhdao Dourado”, um excepcional templo de Kyoto que sobreviveu a séculos de

guerras. Seu gesto maluco, incompreensivel, tem um impacto consideravel no Japéo do

pos-guerra.

% Festival de Musica da cidade de Strasbourg. Data 21 setembro a 07 de outubro de 2017.

3" Opera Kein Licht. Local: Opera National Du Rhin. Data: 22 de Setembro de 2017.

“®BEncontro com Zad Moultaka. Tema: Uma arte engajada. Local: BNU — Biblioteca Nacional
univeristaria. Data: 27 de Setembro de 2017.

*0ratorio: La pasion selon Marie. De: Zad Moultaka. Local: Eglise du Temple Neuf. Data: 29 de
setembro de 2017.

*OFestival Arsmondo. Festival pluridisciplinar criado a partir da iniciativa da diretora da Opéra national
Du Rhin, Eva Kleinitz, destinado a promover a abertura de outras culturas fora da Europa. Data: 02 de
marco a 15 de abril.

*ICorps et Message. Local: Université de Strasbourg. Data: 21 a 23 de marco de 2018.

*2Qpera: Pavillon d'or de Toshiro Mayuzumi. Création francaise. Coproduction avec Tokyo Nikikai
Opera Foundation. Opéra em trés atos baseada no romance de Toshiro Yukio Mishima. Dire¢do musical
de Paul Daniel com a Orchestre philharmonique de Strasbourg.
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Comeco por falar desta ultima experiéncia com a arte japonesa, por um motivo
que me parece urgente: é preciso falar do fogo, da destruicdo e das cinzas e de tudo isso
que se relaciona com a politica de guerra e 6dio. Em termos estéticos, a 0pera explorou
cenarios que pareciam quadros. As imagens eram enquadradas como se estivéssemos
diante de uma tela no cinema, pois os quadros deslizavam passando pelo palco como
cenas de um filme. O clima (o tom, as cores, as luzes) apresentava moradias com
decoracdo da década de 50, assim com o figurino. Tudo fazia com que o espectador
fosse transportado para essa epoca, para essa cultura, para esse lugar. Lugar estranho e
familiar. Lugar de uma histdria da lingua e de uma histéria politica. Por que o jovem
monge budista ateou fogo ao pavilhdo de Ouro?

O pavilhdo conhecido como Kinkaku-ji foi construido em 1397. De acordo com
a histdria ele ja havia passado por duas destrui¢bes anteriores, mas a destruicao causada
pelo jovem budista permaneceu como aquela em que as causas ndo poderiam ser
decifradas, a ndo ser sobre uma possivel ligacdo com um surto esquizofrénico. De
qualquer forma, o templo foi reconstruido, as paredes de folhas de ouro refeitas e autor
do ato, preso.

A dpera dialoga com aspectos que remetem a infancia e juventude do jovem, sua
relacdo com o pai e sua relagdo com as mulheres. O pavilhdo é um simbolo e nele ha
elementos que se entrelagcam aos episodios sofridos pelo rapaz. O fogo, como elemento
de destruicdo tem um carater peculiar. Ao fogo ligam-se sentimentos de ddio que sédo
escutados no siléncio. Filosofos, socidlogos, antropdlogos e psicologos falam da
banalidade do mal como certa afetividade que comanda o homem em rela¢do ao ddio
como sentimento inerente a sua natureza. O ddio é sem razdo é certo, pois gera
violéncia e o contréario da razdo certamente é a violéncia. Todavia, sentimentos como
indignacdo, colera fazem parte da realidade humana e o édio que leva a violéncia
precisa ser sanado. Antes é preciso encontrar sua causa, sua razdo de ser, pois como o
amor, o 6dio tem seu objeto relacional, pessoa, coisa ou entidade.

O fogo é sinbnimo de destruigdo e, portanto, eficaz para se acabar com tudo. Na
idade Média ele era 0 elemento que acabava com rebeldes politicos, com aqueles que a
religido dominante considerava como hereges (de “bruxas” a cientistas), ou qualquer um
que, por algum motivo, foi considerado indesejavel pelos poderosos. Hoje o fogo
permanece como forma de manifestagdo ou de vandalismo, quando e onde ndo é
possivel 0 uso da razdo. Ainda se queima muito, das matas aos arquivos. Formas de se

abrir caminho a forgca ou apagar a memoria.
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A Opera se baseia no romance de Toshiro Yukio Mishima. O jovem Mizoguchi
tem uma relacdo dificil com seu pai, misto de repulsa e atracdo que pode ser visto na
conducédo corporal, pois 0 jovem imita o andar do pai. O pai do jovem é um padre
budista que venera o Pavilhdo de Ouro. Mizoguchi reconhece no pavilhdo aquilo que ele
deseja ser, mas que nédo poderia alcangar. Longe de ser perfeito, o rapaz sofria ainda de
limitagdes corporais e da fala.

Frequentemente ele imaginava atos de violéncia e vinganca. Por vezes chega a
executar atos vingativos, como vandalismo e a compactuar emotivamente de atos
executados por terceiros, como o caso da mocga que é morta pelo namorado, acusada de
traicdo. Na peca, o jovem Vvé de longe as cenas de trai¢do e vinganca, com o prazer do
espectador, que protegido pela distancia da arte da encenacdo, deseja fazer o
mesmo.Mizoguchi visita 0 templo com seu pai pouco antes de este morrer e se torna um
auxiliar no templo, participando das celebragdes e cuidados com o pavilhdo. O cenario
externo ao templo é de guerra e por isso, 0 jovem alimenta a ideia de que o pavilhdo
seja destruido. Mas a guerra chega ao fim e isso ndo acontece. Une-se a isso a imagem
de uma mulher vista por Mizoguchi. A cena acontece num quarto decorado por tecidos
vermelhos e uma cama. O clima é de sensualidade. A mulher esti vestida com um
quimono e faz movimentos que insinuam o corpo por debaixo da roupa. Ela retira o
leite de um dos seios que se mostra. O leite colocado em uma Xicara é oferecido ao seu
acompanhante, um homem que acompanha seus movimentos com olhar. Ele bebe o
leite. E uma cena que faz um misto de amor maternal e sexual. Quando o pai do jovem
morre, sua mae manifesta o desejo que o filho continue o trabalho do pai. O jovem se vé
assim as voltas entre o desejo da/pela mée que o levaria finalmente a tomar o lugar do
pai e, portanto, ha esse misto de louvor ao templo budista e o desejo de destrui-lo. O
gue essa ambiguidade representa sendo uma tensdao, um confronto?

O templo é um lugar sagrado e arquival. Lugar da memoria e da revelacdo, do
passado e do futuro. O arquivo pde em questdo o futuro e essa é uma questdo politica:
“A questdo do arquivo é uma questdo politica” ***. A pulsdo de arquivo sofre na sua
dimensdo politica, principalmente por seus efeitos. Por um lado, o arquivo é a
possibilidade de dispor uma histéria privada num espaco publico, de forma concedida
ou ndo. Por exemplo, ter que falar diante de uma camera, seja numa conferencia filmada

ou num documentario é uma guarda das palavras e da sua imagem petrificada naqueles

“3 DERRIDA, J. Pensar em n&o ver, escritos sobre a arte do visivel, Trad. Marcelo Jacques de Morais
Editora UFSC, 2012, p.96.
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instantes. Por outro lado, ha a lei da imagem que necessita de autorizacdo, pois se trata
de uma lei da palavra que se torna uma assinatura. Trata-se de corpo, corpo imagem,
corpo da palavra (Corps et Message). Mesmo registros Sonoros possuem imagem: “foda

4 ; . ~ . . s 444
palavra é prenhe de imagens e toda combina¢do de palavras mais ainda .

As palavras que soaram nessa “lingua estrangeira” se mesclaram a experiéncias
de outro tempo ndo tdo distante e que estranhamente pareciam me assombrar pela
possibilidade da repeticdo. O Unheimlich assombra mesmo estando em um lugar que
ndo é e nunca foi seu. Como uma estrangeira, 0 medo e a angustia vinham desse
sentimento brotado pelas palavras de Nancy, de Badiou e de Serres. Como visto nessa
pesquisa, na segunda metade do século XX a filosofia francesa se debatia sobre
questdes estéticas que se entrelacavam com as questdes politicas, sociais, antropoldgicas
e psiquicas. Temas comuns como o lugar do sujeito, da linguagem, do engajamento
literario, do problema da representacdo, da imagem e do signo e da emocéao faziam as
cabecas de grandes pensadores fervilharem em querelas interminaveis. Essas coisas ndo
mudaram, o pos-guerra assombra 0 mundo com uma carga de urgéncias politicas que
ndo se resolveram e que parece inacreditavelmente retornarem com sentimentos de
xenofobia, racismo, homofobia e machismo.

A questdo da hospitalidade levantada por Nancy se une a questdo da relacdo
entre ocidente e oriente, percebida na fala Alan Badiou e pelo compositor Zad
Moultaka. Além disso, ainda h& o perigo das redes sociais levantado por Serres. A
hospitalidade para com o estrangeiro é também uma questdo sobre a hostilidade™* e
essa questdo politica é urgente. Por que o estrangeiro deixa de ser um hospede para se
tornar um inimigo, um hdspede que precisa ser mantido distante, afastado? Derrida
escreveu sobre a hospitalidade e ndo se cansou de falar da amizade hospitaleira, sobre a
definicdo do outro na sua vida e da sua obra. Teria o estrangeiro o direito a
hospitalidade? Desde Sécrates, ao estrangeiro esta vetada a democracia, assim como por
muito tempo esse direito foi vetado as mulheres e aos escravos. 1sso que parece ser algo
distante, no tempo do arquivo, ndo €, e retorna seja como luta, seja como divida
historica. A Europa vive momentos de cobrancga dessa divida e ndo sem hostilidade,
essa hospitalidade tem incomodado muito aqueles que se intitulam cidaddos ou

“homens de bem”, como se diz aqui no Brasil. Nancy fala do estrangeiro como estranho

“% Ibid., p. 99.
5 Cf. “Hostis” em latim, significando a0 mesmo tempo héspede e hostil.
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a lingua e as leis de uma nagdo. Entdo como seria possivel acolhé-lo? “Devemos pedir
ao estrangeiro que nos compreenda, que fale nossa lingua, em todos os sentidos do
termo em todas as extensdes possiveis, antes e a fim de poder acolhé-los entre nos?”
46 Um dos maiores problemas levantados por Badiou foi sobre a “invasdo” oriental
nitidamente percebida na Europa; e de como a Franga, a Alemanha e a Espanha (e penso
também em Portugal com os “colonos” brasileiros) deveriam dar conta desse
compromisso com 0s varios imigrantes, principalmente os sirios, que chegam a todo o
momento.

A grande preocupacdo de Serres com as redes sociais nem precisaria ser descrita
aqui, pois os fake news ja demonstraram a larga, no Brasil das eleicdes de 2018, o
perigo delas. Mas Serres fala da questdo do engajamento como um sentimento do
homem para com a sua pertenca, pertenca a um grupo ou um partido ou mesmo a uma
nacdo. O crescimento do sentimento nacionalista se mostra na comunicagao, no poder
da palavra (como ja atestava Sartre). O problema é que as redes sociais deram voz a
todos e essa disseminacdo se torna perigosa quando sdo disseminados valores anti-
humanos. O trabalho dos intelectuais atualmente serd muito mais arduo caminhando
mais no sentido de desfazer ou desconstruir discursos mentirosos e infundados, mais do
que propor novas ideias. O engajamento nesse sentido toma mais a forma da resisténcia
tentando fazer valer mais a paz do que a guerra, mais o respeito do que a intolerancia.
Embora haja nessa liberdade engajada um senso de democracia, isto €, do poder dizer
tudo para todos, deve-se pensar que a democracia esta ligada a cidadania, ao direito, a
justica e a igualdade, pois s6 esses elementos podem partilhar do sentido humano. O
lucro pelo lucro abala a justica, o privilégio a politica econdmica abala a possibilidade
da integracdo entre 0s povos e o respeito a cultura. Por isso, ainda € preciso resistir para
que a Europa ndo se torne parte de um ocidente ditado pelas regras norte-americanas. O
governo de Trump se mostra como ameaca mundial.

A sensibilidade da musica de Zad Moultaka me trouxe um alento ao revelar a
grandiosidade da mescla de sonoridades que ambas as culturas (Ocidente e Oriente)
podem produzir. A arte mais uma vez mostra que existe uma saida na possibilidade da
comunhé&o entre os povos, do respeito pelas religides e principalmente pela integragédo

das culturas como uma riqueza.

“® DUFOURMANTELLE, Anne & DERRIDA, Jacques. Da hospitalidade, Trad. Antonio Romane.
Editora Escuta, Sdo Paulo, 2003.

263



Mesmo que ndo possa discorrer sobre essas experiéncias, achei necessario
suplementar essa escrita com esse “chamado” porque essas experiéncias académicas e
estéticas indicaram que quando se esta elaborando uma escrita sobre a emogao, mesmo
limitada a expressdo “literaria”, vemos que a questdo rompe ou Se desvia, fazendo
brotar do abismo relages que sé poderiam surgir nesse embate entre a arte a politica.
Falar da emocéo é falar da arte e é falar da politica como uma questdo urgente. Uma
pesquisa que poe em cena “o fora da obra”, o fora da razao ou o fora da filosofia, isto &,
um pensamento sobre o rastro do impensado, do sublime e sobre os siléncios da escuta,
mostra a emog¢do como suplemento perigoso da politica é. Sem o rastro ndo existem
amor, 0dio, nem amizade, nem luto. Os criptos de Derrida mostram que os efeitos sdo
disseminados pelos rastros do impensado seja na forma de titulos, margens,
suplementos perigosos, que ddo o tom do estilo na literatura, criando assim a

sublimidade do texto no instante da emocao.

Esse suplemento é ainda um agradecimento por esta experiéncia de um
caminho errante e pela oportunidade de parar, por vezes, a sombra das restancias e dos
rastros. Pensar a escrita e a vida como rastro é também pensar as emog¢des como aquele

resto que ndo se apaga e retorna e te assombra. Rastros e restos me interessam
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