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E estranho falar sobre isso, normalmente ndo costumo a falar sobre a minha analise, mas Sheila
foi 0 modelo pelo qual descobri que podia amar. Antes, quando estava com alguém pensava de
mim mesmo “Olha s6, esse desajeitado flertando! Como ele € tolo!”. Mas ao foi por Sheila que
encontrei minha propria “voz” para viver o amor. E meu amor ndo € melhor nem pior, € apenas
o meu jeito. E tudo isso encontrei pela lembranga daquela aula sobre tabela periddica! Como
essa tese € sobre o sentir, ele jamais teria sido escrito sem Sheila. Pois, nunca saberia o que € o
amor.

Sou muito um comediante ao avesso, pois 0 meu senso de humor € peculiar por ser
narcisico — pois muito s6 parece ser engracado para mim. Mas era 6timo rir nas aulas de
Yllyara Maria Gomes de Matos Brasil, pois ela também ria de minhas piadas. Ironicamente, me
espelho nela para “ser sério”, pois ela sentia que ela nunca duvidava da minha inteligéncia. Para
alguém como eu, que ama teoria, Yllyara personifica o que ha de mais elegante. Por falar nisso,
sempre me vi como amigo dela, e adorava brincar com o fato dela ser idéntica a Nicole Kidman.
Surpreendo-me com todas essas virtudes, e — em relagdo a isso — resigno-me com o fato de
que sempre estarei a sombra dela. Nesse estudo, tento me aproximar ao maximo de algo que
ela possa ver com orgulho.

Eu ndo gosto de “Suspiros Poéticos e Saudades”, obra inaugural do romantismo no

Brasil, lancada em 1836. Até esqueco que li, mas ndo esqueco porque li. Quando me lembro de
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de literatura através das imagens que tenho desse incrivel professor. Tao maravilhoso que me
punha propositalmente em recuperagao somente para assistir as aulas dele — lembro dele se
perguntando “O que vocé esta fazendo aqui?”. Eu estava 1a porque aquela era minha expressao,
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e sou sempre nervoso. Sem ele, eu nunca teria alcangado nada, inclusive esta tese.

Agradeco a minha querida prima potiguar Aline de Oliveira Romao. Ela trouxe a paz
e a tranquilidade em meu lar, uma vez que ensinou a ndo deixar ninguém “dominar minhas
emocdes”. O que permitiu que essa investigacao fosse possivel.

Se ha alguém que me ajudou, esse alguém ¢ o André Vinicios Petroski. Ele € parte de
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isso, esta sempre me ajudando a lutar ou escapar de meus moinhos de vento. E o “traidor” que
mais amo no mundo, e que sempre me ajudou enquanto redigia esse estudo. Alguém que me
ensinou a ver que eu sou 0 meu pior critico, € como isso me paralisa perante minhas proprias
responsabilidade. Agradego por ter voc€, sempre ao meu lado, ainda que estejas em Timbd.
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melhor lar para mim. Sem eles nem sei o que teria acontecido. André sempre me aconselha com



seu jeito peculiar de mandar mensagens no Whatsapp — antes de todas as mensagens ele faz 1
segundo de suspense e depois ele deixa 1 segundo para meditacao sobre o que ele disse. Nunca
entendi porque ele faz assim, mas sao esses conselhos que me ajudaram em momentos dificeis.
Ele contabilizou a quantidade de paginas dessa tese, acompanhando diariamente o
desenvolvimento dela. E 16gico, ndo posso deixar de citar o “anjo de Botticelli” que ¢ Shada
Macédo. Namorada de André, ela possui as mais belas maos dentre todas as mulheres.

Nao sei como ¢ que o destino funciona juntando as pessoas. Assim nao consigo
entender como ele uniu uma forga irresistivel com um objeto inamovivel. Assim, somos eu ¢
Anny Carolinny Leite Calixto. Nao consigo escapar da presenca dela, ouco o tempo inteiro a
sua voz me censurando na minha cabega. Penso que ¢ o meu bom senso, mas algo que ranzinza
também. Ela ¢ minha menina, o anjo que surge para mim quando tudo desaba e vem me dizer
que tudo vai ficar bem. E sinto muitas saudades de rir com ela, e rir das palhacadas dela, pois
ela ¢ minha primavera de sorrisos e carinhos. Amo-a profundamente, tanto que nao sei como
era minha vida antes dela surgir.

Em breves instantes, quando andamos de bicicleta ndo sabemos se estamos conduzindo
ou se estamos sendo conduzidos. Assim, enquanto escrevia essa tese em muitos momentos nao
sabia 0 quanto eu a escrevia e o quando ela "me escrevia". As vezes a escrita pode ser cruel.
Mas nesses momentos eu sabia que em algum lugar havia um amigo muito querido. Alguém
que vejo raramente, mas que sinto sua proximidade em momentos de grande angustia. Falo de
meu amigo Henrique Bente, que ¢ um grande ciclista e para pouco com os dois pés no chao.
Carrego sua presenga comigo onde quer que eu va. Pois, amo-o de todo coragdo. Deixo aqui os
meus mais sinceros agradecimentos a esse imenso ser humano.

Nao sei como agradecer a Jayme Felix Xavier Junior, pois ha tanto o que agradecer
que seria necessaria uma segunda tese para isso. O que posso dizer ¢ que Jayme € meu irmao,
meu sangue. E tudo o que hd de melhor em mim ¢ derivado da sua esséncia, de sua bondade. O
que nao significa que ele ndo seja o maldito descarado, que sempre encontra em mim algo que
posso chamar de “certa compaixao”, que nem mesmo eu suspeitava que existia. Entdo peco
desculpas por vocé ter enrolado vocé em um tapete e jogado vocé pela escada. Foi uma
brincadeira! Por todas as aventuras que aproveitamos e desventuras que superamos juntos, fica
dificil agradecer de vocé por quanto vocé me ajudou nessa tese. Além disso, agradego a minha
afilhada Luziemily Morais Rodrigues, esposa de Jayme e ao meu sobrinho: o pequeno Kayke

Felix Morais Rodrigues que ja fala e eu nem sabia! Que sejam abengoados!



Agradeco ao inquieto Jhonata dos Santos, alguém com o coragdo imenso e que ¢ um
grande amigo e companheiro. Estou apenas aguardando a oportunidade para jogar RPG com
ele. Mesmo sem saber, ele me ajudou muito. Sobretudo quando tentava pensar na estrutura
desse estudo. As opinides dele deram mais liberdade para me inquietar — assim como ele — e
propor as distintas formas como cada capitulo estd articulado. Eu o invejo pois ele ¢
extremamente mais inteligente que eu, e ¢ alguém que tem muito a ensinar € ndo apenas para
mim. O mundo merece professores como ele.

Agrade¢o ao meu grande amigo Jodo Gabriel Lohn Portes. Ele recentemente me
perguntou como contribuiu para essa tese. Expliquei que ele ¢ um irmao mais novo para mim.
Mas, ndo falei de como ele foi companheiro nas horas dificeis, nos momentos arduos da escrita.
Ademais, Jodo ¢ uma “pessoa musical”: ele tem a leveza e a sensibilidade que somente os
musicos tém, gracas a ele visitei muito das melhores musicas country, além da bela e
melancolica Eisler on the Go, do Billy Brag e Wilco. E ele estd sempre esta de bom humor e ri
de todas as minhas piadas! Irmao: de certo modo amigo; amigo: de certo modo irmdo. Ainda
que tenhamos perdido o seu Playstation 4!

Certa vez, fui a casa de uma amiga de outra amiga. Na cozinha, sentada com os pés
em cima de uma cadeira — com os joelhos quase tocando o queixo havia uma linda garota de
cabelos loiros. Ela estava ajudando a amiga de minha amiga a fazer picles. Cortava cada pedago
de pepino tdo cirurgicamente quanto suas incisivas colocagdes nas conversas da mae. Eu nao
sabia que dois anos depois encontraria essa mesma garota como trabalhando em um hospital
psiquiatrico — onde estagiei — e também ndo sabia que ela era a psicologa de um CAPS —
onde fui pedir para realizar estagio voluntario. Aos poucos, fomos nos aproximamos, rimos,
brigamos, fizemos “festa do pijama”, andavamos de bicicleta, ia para o natal na casa dela. Foi
essa mulher — pois, crescemos — que me ensinou a reivindicar justi¢a e a lutar pelo que amo
sem medo de quebrar a minha cara. O nome dessa mulher ¢ Leda Mendes Gimbo, amiga que
amo profundamente. Cortar picles era apenas um epigono de seus talentos, ela ¢ uma espécie
de artista renascentista que € arquiteta, pintora, inventora — e por ai vai — tal como Da Vince.
Sou muito feliz por ela estar feliz gragas a seu marido Fernando Sepe Gimbo — eu ainda nao o
conheco, mas conheco Leda e sei que ela ¢ feliz por conta dele. E ainda hd um pequeno rosa
que parece brilhar mais que o sol, a pequena Luiza Mendes Gimbo, a filhinha de Leda. Que ja
vejo como uma grande escritora a frente de seu tempo, € que deixa o mundo cheio de origamis
de Tsurus, oficio que aprendeu com sua mae, imagem em que me segurei em varios momentos

na redacdo desta tese.



Congratulo o meu querido amigo Leonardo Weber da Silva. Aprendi muito com o Leo,
sobretudo aprendi que sou extremamente imaturo perto de alguém que consegue se
responsabilizar tanto quanto ele. E o tipo de amigo que aparece quando o procuro, ¢ que fica
indignado quando eu também estou indignado, e feliz quando estou feliz, mas que se aproxima
quando estou distante, triste, ensimesmado. Penso que uma das piores sensagdes que existe €
sentir-se s6 proximo de quem vocé€ mais gosta, € nunca senti isso com Leo. Ele ¢ alguém que
preenche tudo com sua presenca, alguém com que compartilho dor e felicidade, e que quero
sempre ter ao meu lado. Sem vocé€, sem sua inspiradora perseveranga, ndo teria conseguido
completar nenhum capitulo desse estudo. Te amo muito, meu amigo!

Ringrazio mio fratello e amico, Marcelo Moreira. Celinho ¢ uno di quegli artisti
d'avanguardia con il cuore di Ernest Hemingway e la ribellione di Pablo Picasso. E qualcuno
intempestivo ¢ incompreso, proprio perché ¢ "fuori dal suo tempo" come diceva Nietzsche.
Strano ¢ lo stretto allineamento che vedo nella sua semplicita e nei modi timidi in cui mostra il
suo affetto - e anche la sua rabbia. Il suo lavoro rende la mia pelle qualcosa davvero mio, € sono
estremamente grato per la raffinatezza visiva, cosi caratteristica di lui. Dato che sono pessimo
in italiano, concludo rapidamente di non commettere piu errori di traduzione di quelli che ho
gia fatto!

Igualmente, reconheco o meu amigo Marcos Woitowitz de Moura Dutra — o Woito
—, que sempre teve a paciéncia de me ajudar com o meu violdo. Um amigo muito caro, de
espirito candido e auténtico, que sempre teve todo cuidado comigo ainda que precise fazer as
suas saudacdes cafonas sempre gritando. Woito, ¢ todo coragdo: um 6rgado que esboga sorrisos,
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RESUMO

A obra do escritor Marcel Proust “Em busca do tempo perdido” nos faz visitar ambientes e
atmosferas proprias de fins do século XIX e inicio do século XX. Trata-se de um vivido
encontro com uma conjuntura que nos mobiliza, descentra e indaga, gracas a formas como nos
relacionamos com a literatura. Isso traz a hipotese de que os diferentes ambitos que surgem na
elementaridade da leitura estdo relacionados com as narrativas que se manifestam como algo
que ¢ vivido na experiéncia. Tratando-se de compreender estas como Stimmungen, entendendo-
se por isso o que ¢ experimentado como uma ambiéncia ou atmosfera. Entretanto, tal
compreensdo permite a descrigdo das referidas vivéncias e ndo sua elucidagdo tedrica. E com
este objetivo que a psicanalise lacaniana e assume as Stimmungen como aquilo que ¢ designado
como outro: essa alteridade que involuntariamente antecede e influencia os nossos
comportamentos. Os diferentes tipos de Stimmung estariam relacionados aos registros da
experiéncia. Entendidos a partir da no¢ao de Gestalt essa ocorréncia pode ser temporalizada, e
compreendida na experiéncia ontologica literaria. Pela articulagdo entre essas duas teorias,
apresenta-se quatro possibilidades de compreender essa forma como lidamos com a obra
literaria, cada uma delas relacionada com um determinado espectro de tempo. Assim, ha: a
Stimme Siléncio (relacionada com o pretérito perfeito); a Stimmen Simbolica (referente ao
futuro do indicativo); a Stimme Imagem (que concerne ao pretérito imperfeito); a Stimme
Mistério (que alude ao Futuro do Subjuntivo). Respectivamente, as duas primeiras sdo formas
narrativas e a segundas sao discursivas. Nessa tese, cada uma dessas forma de relacdo com as
ambiéncias e atmosferas ¢ explicada, permitindo compreender suas vivéncias. As passagens da
obra de Marcel Proust sdo compreendidas dentro dessa teoria. Esta € o eixo dessa investigagao
sobre como as obras literarias nos afetam sensivelmente, descentrando-nos através da
Stimmung. O que permite reivindicar um lugar onde o sensivel possa figurar dentre a produgdes
literarias.

Palavras-chave: Gestalt. Proust. Psicanalise. Stimmung. Temporalidade.



RESUME

L'ceuvre de I'écrivain Marcel Proust “A la recherche du temps perdu” nous fait visiter des lieux
et atmospheres propres a la fin du 19¢me siecle et au début du 20éme siecle. Il s’agit dune
rencontre vécue avec une conjoncture qui nous mobilise, décentralise et interroge, grace a la
facon dont nous sommes liés avec la littérature. Ceci amene 1'hypothése de ce que les différents
cadres qui surgissent dans 1"élémentarité de la lecture sont liés avec la narrative qui se manifeste
comme quelque chose qui est vécu dans 1'expérience. S'agissant de les comprendre comme
Stimmungen, on comprend par cela ce qui est expériment¢é comme une ambiance ou
atmosphere. Cependant, une telle compréhension permet la description des dits enseignements
et non de son éclaircissement théorique. C'est comme cet objectif que la psychanalyse
lacanienne et assume les Stimmungen comme celui qui est désigné comme autre: cette altérité
qui involontairement précéde et influence nos comportements. Les différents types de
Stimmung seraient liés aux registres de 1’expérience. Compris a partir de la notion de Gestalt,
cet incident peut étre temporalisé, et compris dans l’expérience ontologique littéraire. Par
l'articulation entre ces deux théories, se présente quatre possibilités de comprendre cette forme
de comment nous faisons face avec l'ceuvre littéraire, chacune d’elles liées avec un spectre
déterminé de temps. Ainsi, il y a: la Stimme Silence (1ié¢ avec le passé composé); la Stimmen
Symbolique (relatif au futur de 1'indicatif); la Stimme Image (qui concerne l'imparfait); la
Stimme Mystere (qui fait allusion au Futur du Subjonctif). Respectivement, les deux premieres
sont des formes narratives et les secondes sont discursives. Dans cette thése, chacune de ces
formes de relation avec les lieux et atmosphére est expliquée, permettant de comprendre ses
enseignements. Les passages de I'ceuvre de Proust sont compris dans cette théorie. Ceci est I'axe
de cette investigation sur comment les ceuvres littéraires nous affectent sensiblement, en nous
excentrant au travers de la Stimmung. Ce qui permet de revendiquer un lieu ou le sensible peut
figurer parmi les productions littéraires.

Mots-clés: Gestalt. Proust. Psychanalyse. Stimmung. Temporalité.
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1 INTRODUCAO

[...] O que ainda consegue ver
No recesso obscuro € no abismo do tempo?!

1.1 A CHEIA

Na obra Em busca do tempo perdido®, vejo o Narrador partir de sua inocéncia juvenil
no campo até o refinamento dos saldes dos aristocratas, onde a vida parece esconder-se dentre
os muitos significados de pequenas acdes, estas sinalizam desde a afetuosidade até desprezo
mais profundo. Ao mesmo tempo, esse personagem busca autorizar-se em sua aspiragdo de
tornar-se escritor. Esse percurso ¢ feito por meio das descricdes de muitas imagens, que
permanecem vividas e sdo vistas de perspectivas distintas em momentos diferentes pelo
Narrador. Sinto tratar-se de um efeito do tempo e, igualmente, da forma familiar como vejo
escoar por nossas vidas. Outrora, ndo reconhecia no tempo caracteristicas tao relevantes, que
abarcam uma imensiddo de outros fendomenos e que vejo que nos afetam tdo profundamente,
sobretudo em nosso contato com a arte.

Agora, vejo o tempo como via o rio que corta a cidade onde nasci. Na época de grandes
chuvas, o rio transbordava e era um ritual comum dentre os moradores observar as suas furiosas
aguas. Em minha infancia ndo compreendia porque o rio transbordava. Certo dia, minha mae
explicou-me que antes o rio atravessava o centro da cidade e era profundo e sua dgua era
limpida, mostrando-me fotos antigas de minha avé as margens de um rio completamente
diferente. Mas o percurso do rio foi alterado através de um canal de concreto que contornava o
centro da cidade. Minha mae explicou que o aluvido de 4gua era o rio tentando voltar para o
seu antigo leito, que ndo mais existia e ela mesma ndo sabia ao certo onde era.

Aqui, falou-se do que um dia o rio foi em seu curso original. Assim como mostrou-se
0 110 que serd, enquanto a narrativa dessa cheia das aguas em busca de um novo curso. Ha o rio
que era, que esta nas fotos de minha avd. Por fim, ha o rio que for, exemplificado pelo nosso
fascinio ir observar a turbuléncia das 4guas, sem sequer perguntarmo-nos porque iamos. Hoje
vejo todos esses tempos no rio que passava por trds de minha antiga casa, e que até entdo nao
percebia o que aquela experiéncia comovente — que era vé-lo transbordar — tinham enquanto

base a temporalidade.

! SHAKESPEARE, 2014, p.35;
2 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016.
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Do mesmo modo que a cheia do rio, em minha atua¢do enquanto psicélogo clinico,
observava fatos semelhantes pareciam ocorrer na escuta da fala de meus consulentes. Nesse
caso, também aquilo que foi, que serd, que era, que for, também eram pronunciados por
aqueles.

A guisa de um exemplo ficcional, € possivel falar de uma consulente que, como em
uma cheia, falava sobre os problemas de convivéncia com a filha adolescente. Comentava que
sempre temeu ter uma filha, pois dizia-se sufocada em pensar como educa-la para que tivesse
um comportamento decoroso. Nao sabia explicar o que causou essa preocupagdo. Certo dia,
parou de falar da filha e disse compreender que o motivo de sua preocupagao. Explicou que
certa vez em sua infancia seu pai a olhou com suposta malicia. E, por conta disso, decidiu que
isso jamais acontecera com sua filha. Explicou ainda que aprendia diariamente como a filha
deveria portar-se, uma vez que era delegada especializada no atendimento de mulheres, de
modo que conhecia aquilo que os agressores buscavam. Certo dia comentou que o pai — agora
um homem idoso, que necessitava de cuidados especiais — ainda vivia com ela. Ela explicou ter
nojo dele, embora seu sofrimento mais profundo era pensar na morte dele quando ela fivesse
que aceitar o fato de que seus olhos estariam cerrados para sempre.

Esse exemplo exorbita os fatos de um acompanhamento clinico comum, uma vez que
nem todas essas circunstancias surgem simultaneamente, ou mostram-se tao explicitamente na
psicoterapia. Mas, assim como o a cheia do rio, a fala dessa ficticia consulente amplifica-se em
diferentes tempos. Cada um dos verbos em italico relaciona-se em seu tempo com os que utilizei
para descrever os temporalidades envolvidas com o aluvido.

Agora o tempo impregnou-se no modo como vejo o mundo, as vezes ele mostra-se
discretamente, as vezes como a flria da cheia de um rio. Isso foi particularmente marcante
quando tinha 21 anos — em 2007 — ocasido em que li Em Busca do Tempo Perdido’ pela primeira
vez. Naquela época, estranhava as grandes e excessivas exposi¢des, assim como as inlimeras
digressoes feitas pelo Narrador. Ndo havia como pensar na hipdtese de tudo isso estar
relacionado ao tempo, e com a forma como este mostrava-se além de suas evidéncias ordinarias

e triviais.

3 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016;
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1.2 #A FOTOGRAFIA E O TEMPO PERDIDO

A principio, ao pensar na forma como Em Busca do Tempo Perdido’ me afetava,
percebi que era tocado por determinados episodios. Nas buscas preliminares para tragar uma
via de inteligibilidade sobre esse fenomeno deparei-me com uma obra que chamou a minha
atengdo pelo seu titulo. Se tratava da obra Proust e a Fotografia, de Gilberte Brassai®. Além de
seu curioso titulo, a obra trazia uma interessante tese: a de que a obra em questao de Proust esta
vinculada a fotografia em muito de seus aspectos. Brassai relata que somente apos tornar-se
fotografo € que passou a ver a obra Em Busca do Tempo Perdido de uma outra forma. Segundo

ele:

Foi preciso uma segunda leitura da Recherche, em 1968, para me abrir os olhos. Pois,
nesse interim — a partir de 1930 — eu me tornei fotégrafo. Foi portanto com um olhar
novo, o de um fotdgrafo que refletiu bastante nesse meio de expressdo, ¢ gragas a uma
doenga que me proporcionava momentos ociosos, que remergulhei em Proust. Tive
entdo a revelagdo do lugar nele ocupado pela fotografia e decidi por este estudo — que
revela, creio, um aspecto insuspeito do autor ¢ da obra — no canteiro de obras.b

O aspecto insuspeito a que Brassai se refere ¢ o fato de que — segundo ele — o processo
criativo de Proust ¢ semelhante do processo fotografico analdgico, em muitos aspectos. Como
um exemplo fortuito, ha a memoria involuntaria do Narrador, que ¢ rememoracao espontanea
de um momento passado esquecido a partir de algum contato com um objeto no presente que o
vincule ao pretérito. Um caso cléssico dessa ocorréncia ¢ o da Madeleine embebida em cha: ao
experimenta-la novamente, o Narrador rememora que a saboreava em sua infancia na casa de
sua tia Léonie. O que lhe rememora de uma ampla parte de sua infancia na cidade ficticia de
Combray, para muito além daquele sabor. Brassai compreende a semelhanga desta com o
processo de revelagdo, no qual o cliché — tal qual uma memoria latente — da origem a uma
fotografia. Mas a tese de Brassai ndo se detém na memoria involuntaria, envolvendo varios

outros aspectos da obra. Pois, segundo ele:

A arte fotografica esta no cerne da criagdo proustiana: o autor inspira-se na técnica
fotografica para a descricdo de seus personagens, a composi¢ao da narrativa, além de
utilizar uma variedade de metéaforas fotograficas para elucidar o proéprio processo
dessa criacdo.’

4 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016;

52005;

6 BRASSAI, 2005, p. 27;

7 BRASSAT, 2005, p. 90;
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Estas indicacdes de Brassai langaram luz — para mim — sobre esse carater fotografico
de Em Busca do Tempo Perdido. Feitas pelo Narrador, a principio, percebia as extensas e
minuciosas descricdes desta obra enquanto um artificio para incluir o leitor com profunda
clareza nos momentos narrados. Agora, apds entrar em contato com os argumentos de Brassai,
essas prolongadas descrigdes e digressdes sobre o espago, os personagens ¢ suas relagdes
aparentam ganhar um carater de fotografias narradas. Feitas as ressalvas em relagdo os tipos
de textos, nas explanagdes do Narrador ha um nivel de detalhamento que, de tdo amplo e
extenso, que me parecem semelhantes a hashtag #pracegover® — em minha leitura da obra para
este estudo. Mas, ¢ possivel compreender este aspecto como parte do método que serve a

propdsitos narrativos — conforme esclarece a inferéncia de Brassai:

Acrescento que, em sua luta contra o Tempo — esse inimigo da nossa precéria
existéncia, atacando-nos perniciosamente, nunca de rosto descoberto — foi na
fotografia, também nascida do desejo imemorial de deter o instante, arranca-lo do
fluxo da durag@o a fim de fixa-lo para sempre numa espécie de eternidade, que Proust
encontrou a sua melhor aliada.’

Desse modo, uma metéafora possivel € pensar Em Busca do Tempo Perdido como um
tipo arquivo imagético — ou ao menos como um grande album de fotografias narradas — onde
estdo registrados acontecimentos, cenarios, personagens € sentimentos, ao longo de uma época,
em uma série de registros extraidos do fluxo do tempo. Sado através deles que o Narrador nos
comove e nos submerge no universo da obra. Na medida em que avangava na leitura dessa obra,
sentia que carregava comigo uma crescente secao desse arquivo, no qual catalogava momentos
pontuais da obra de Proust, nos quais o Narrador parecia me conhecer profundamente, ao ponto

de referir-se a mim.

1.3 A CAMERA, O OLHAR, E MAIS UM TIPO DE INSTRUMENTO OPTICO

Esta forma de compreender a obra em questdo me permite fazer andlises detalhadas
sobre os efeitos — em mim — desses segmentos que tanto me chamam a aten¢do. Em meu
entender, essa repercussdo estd relacionada com a propriedade dos objetos visualizados
servirem enquanto um tipo de alteridade, que remetem uma leitura nossa para nés mesmos,

conforme descreve Georges Didi-Huberman'® ao dizer que aquilo que vemos nos olka. Desta

8 A Hashtag #pracegover ¢é utilizada apds a postagem de imagens em redes sociais, descrevendo detalhadamente
o conteudo visual em um texto. Tal descri¢do ¢ destinada a compreensao do contexto imagético para cegos.

? BRASSALI, 2005, p. 90;

102010;
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forma, esses momentos descritos pelo Narrador de Proust sdo como fotografias ou imagens
videntes, que vejo e que me olham de volta, em maior ou menor grau. E € este o problema que
ensejou o presente estudo: O que significa dizer que os fragmentos da obra Em Busca do Tempo
Perdido podem ser um outro que repercute um efeito sobre mim, na medida em que me
relaciono com ele?

Este estudo visa deter-se sobre algumas dessas passagens que me comovem
particularmente. Parte-se do pressuposto que, no momento elementar da leitura, uma obra
literaria sinaliza diferentes dimensdes temporais. Assim a hipotese que norteia este estudo ¢ a
de que: Os diferentes ambitos que surgem na elementaridade da leitura estdo relacionados com
as narrativas do tempo gestaltico que se manifestam como Stimmung.

Em relacdo aos termos dessa hipodtese, o entendimento dessas temporalidades
sinalizadas pela materialidade sio sintetizadas por Marcos José Miiller!!. Nesse entender, essas
dimensdes sao compreendidas enquanto uma sorte de alteridade, que a psicanalise compreende
como outro. Por outro lado, a vivéncia disso que fora designado enquanto Stimmung referem-

t'2 sobre o contato com as atmosferas e ambiéncias

se as concepcdes de Hans Ulrich Gumbrech
experimentadas no encontro elementar do expectador com uma obra de arte.

A hipotese em questdo entende haver uma correspondéncia entres essas duas teorias,
e a comprovacao desta permite compreender integralmente os efeitos das Stimmungen enquanto
temporalidades designadas como outros. Assim, o objetivo geral dessa investigacdo é:
Defrontar-se com esses principios afetivos de Em Busca do Tempo Perdido’®, e meditar sobre
eles a partir das Stimmungen ou temporalidades a que se referem.

Desse modo serd possivel pensar sobre os fragmentos que me olham com mais
intensidade — que me afetam de modo intenso — nesta grande obra, sendo esta a delimitacdo do
escopo deste estudo. Dessa forma, as andlises que compdem este estudo pdem em tela
determinado momento da obra, para logo em seguida analisar a afec¢cdo que esta ocasiona sobre
minha propria existéncia. A expectativa desse tipo de analise € conhecer como um segmento da
obra ressoa em mim. Nao se trata de conhecer a propria obra, mas de conhecer sua repercussao
existencial em minha recepc¢do. Ao fazer isso, ndo estou propondo algo estranho a obra, pelo
contrario, o objeto dessa analise ¢ inclusive reconhecido pelo Narrador proustiano em seus

entendimentos literarios, conforme ele diz no ultimo volume de sua obra:

112019;

122014,

13PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913]2016;



26

O escritor ndo diz “meu leitor” sendo pelo habito contraido na linguagem insincera
dos prefacios ¢ dedicatorias. Na realidade, todo leitor é, quando 1€, o leitor de si
mesmo. A obra ndo passa de uma espécie de instrumento Optico oferecido ao leitor a
fim de lhe ser possivel discernir o que, sem ela, ndo teria certamente visto em si
mesmo. O reconhecimento, por seu foro intimo, do que diz o livro, é a prova da
verdade deste, e vice-versa, ao menos até certo ponto, a diferenga entre os dois textos
devendo ser frequentemente imputada ndo a quem escreveu, mas a quem leu. '

Ora, Proust deu ao seu Narrador o entendimento que aquilo que ha de verdadeiro em
uma obra literaria ¢ comprovado pela vivéncia intima do leitor. Além disso, ele entende que a
sua propria composi¢do ¢ uma espécie de instrumento Optico que faculta ao leitor o
reconhecimento dessa verdade, que dificilmente seria vista sem essa ferramenta — o que
encontra aquiescéncia nas teses de Brassai!® e Didi-Huberman'®, que envolvem a camera
fotografica e o olhar, respectivamente. Desse modo, a remissdo a experiéncia intima do leitor
ndo significa de modo algum o afastamento da obra proustiana, mas o desvelar da sua
veracidade.

Assim, o segundo capitulo dessa producdo cumpre duas fungdes simultaneas: a)
Apresentar o lastro tedrico sob o qual € possivel compreender os momentos em questao dessa
obra enquanto ocorréncias temporais; b) Abordar um desses episodios a partir da exposi¢ao
tedrica, servindo de parametro para apresentar como as demais ocasides como estas serao
investigadas. O momento investigado no primeiro capitulo ¢ o soltar de mdo na caminhada
noturna entre o Narrador e o Bardo de Charlus — e a solidao e o desamparo resultante desse fato
—em O Caminho de Guermantes'”.

O capitulo 3 ¢ voltado para a expressao da Stimmung envolvida com a tempo gestaltico
do pretérito imperfeito. Investigando com precisao os efeitos particulares desta experiéncia a
partir de uma importante discussdo teodrica. Em seguida investigo a Stimmung relacionada com
a imagem que envolve o duque e a duquesa de Guermantes, Charles Swann e o Narrador,
enquanto eles vao para o jantar na casa da princesa de Guermantes, em O caminho de
Guermantes'®. Gragas a uma particularidade deste tipo de experiéncia, investigo imagens que
se relacionam com estas quatro figuras. Contemplando a sua caracterizag@o e sua expressao.

No capitulo 4, ocupo-me com a vivéncia da Stimmung vinculado a futuro do presente

de uma Gestalt. Assim, lido com aquilo que ¢ entendido como fantasia, relacionada com a

14 Tbid., [1927] 2013, p.256;
152005;

162010;

17 PROUST, [1920 - 1921] 2007;
18 PROUST, [1920 - 1921] 2007;
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vivéncia de determinado momento de O tempo redescoberto’® quando o Narrador ¢ informado
sobre o fato de que a Senhora Verdurin ¢ a nova princesa de Guermantes. Tendo como base
este momento, busco expressar a vivéncia da falta em que consiste a Stimmung deste momento.

No capitulo 5, investigo as formas discursivas das Stimmungen, envolvidas no tempo
gestaltico do futuro do subjuntivo e com o pretérito perfeito. Buscando expressar a vivéncia das
Stimmungen relacionadas a certo momento de A prisioneira € com outro de No caminho de
Swann’’. Gragas a peculiaridade desse tipo de vivéncia, recorro a duas pinturas para expressar
aquelas ambito de uma Gestalt.

Por fim, no capitulo 6, concluo este estudo a partir dos importantes resultados obtidos
gracas a este estudo.

Agora € pertinente refletir sobre as caracteristicas e o tipo de abordagem que norteara

essa investigagao.

1.4 SE EU PENSAR, LOGO EXISTIREI?

Como inicio desse estudo, ¢ importante definir aqui o dominio de onde partirdao as
discussdes que estdo por vir. Desse modo, ndo havera equivocos quanto a forma de propor
alguns argumentos. O fato ¢ que este trabalho tem a psicandlise como referencial, e isso
estabelece uma profunda distingdo em relagao a proposi¢des de cunho psicolédgico cléssico. Por
essa disciplina entende-se a tradi¢do especulativa que foi estabelecida por René Descartes ao

921

propor o Cogito, ou seja sua célebre concepcdo “Penso, logo existo”'. A parte sua imensa

influéncia para o pensamento ocidental, a proposi¢ado cartesiana define a subjetividade como o

local da Verdade. Deste modo:

A subjetividade foi assim construida e transformada em referencial central e as vezes
exclusivo para o conhecimento e a verdade. A verdade habita a consciéncia: € o que
proclamam racionalistas e empiristas. Desde Descartes, a representagdo € o lugar de
morada da verdade, sendo o problema central o de saber se chegamos a ela pela via
da razo ou pela via da experiéncia.??

19 PROUST, [1927] 2013;
20 PROUST, [1913] 2016;
2 DESCARTES, [1637] 2001;
22 GARCIA-ROZA, 2009; p. 9;
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O fato ¢ que a psicandlise propde uma inversdo ao Cogito cartesiano. Em aquiescéncia
com Garcia-Roza??, ao propor “penso, logo existo” — ou “penso, logo sou”, como prefere esse
autor — Descartes propunha a subjetividade como o lugar da Verdade.

Nao obstante, o que a psicanalise entende ¢ que no sujeito ha uma clivagem dessa
subjetividade, entre consciente e inconsciente. Enquanto a primeira instancia funcionaria
através de um principio que facultaria um contato com o exterior, a segunda seria regida por
um principio o desejo — algo preterido em pelo racionalismo cartesiano em favor da razao, que
aquele afasta das pretensdes de clareza e distingao que possibilitam o encontro com a Verdade
universal.

Novamente, de acordo com o pensamento de Garcia-Roza®*, esse sujeito cindido nio
apenas ndo se identifica com o sujeito cartesiano, como opde-se a ele. Para Descartes, a
subjetividade ¢ condicdo para a verdade, mas para a psicandlise, essa instancia cindida entre
consciente e inconsciente — a subjetividade — ¢ lugar da mentira, da dissimulagdo, de
obscurecimento. Deste modo, o inconsciente funciona segundo o principio de prazer sendo
regido pelo desejo, que busca tornar-se consciente e realizar-se. Por outro lado, o consciente
funciona pelo principio de realidade, desse modo o desejos recalcado no inconscientes devem
surgir levando-se em consideracao o funcionamento dessa instancia. Por conta disso, os desejos
surgem para o consciente transmutados, diferenciados, convertidos, submissos a ordem
sociocultural que define o principio de realidade. Logo, se para Descartes a consciéncia era o
fundamento da verdade, para a psicandlise ele dissimula a verdade do desejo — outra
contraposi¢do entre essas teorias, ja que para o racionalismo seria o desejo quem desfiguraria
a Verdade.

Tal inversdo fica ainda mais clara quando Jacques Lacan vé no Cogito uma divisdao
entre o sujeito do enunciado — aquele que usa a palavra para enunciar o Cogito — € o sujeito da
enunciagdo — que € o sujeito dos significantes que permitiram a verbalizagdo do enunciado. Por
nao se identificarem, esses dois sujeitos fazem uma divisdo entre o dizer € o ser. O que permite
a Lacan inverter o Cogito como “Penso onde ndo sou, logo sou onde ndo me penso”?, desse
modo esse autor denuncia que o sujeito do enunciado nao desvela o sujeito da enunciagdo, pelo
contrario, o primeiro obscurece o segundo. Noutras palavras, se Descartes propunha que o

pensamento traria a verdade sobre o sujeito, para a psicanalise o efeito é o oposto. Feitas essas

23 GARCIA-ROZA, 2009;
2420009.
2> LACAN, 1998; p. 518;
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consideragoes, fica exposto a diferenca entre o sujeito da psicologia cldssica e o sujeito
psicanalitico.

Hé também uma distingdo do Ego na psicanalise ¢ o Ego cartesiano. De acordo com
Garcia-Roza?®, o Eu surge de uma série de diferenciagdes da crianga em relagiio ao outro —
entendido aqui como um semelhante. Trata-se de um tipo de acontecimento proprio ao registro
imaginario — que ndo deve ser confundido com a nocdo psicologica da imaginagdo. O que
caracteriza esse registro ¢ justamente a constitui¢ao de imagens por referéncia a outras imagens.
Assim, a crianga pode estabelecer relagdes duais onde aliena-se na imagem semelhante. O
rompimento dessas alienagdes ¢ o que permite a percepcao do Ego, e ocorre através da
linguagem com a descoberta do registro simbolico.

Nao obstante, o imaginario ndo exclui o simbdlico, apenas desconhece-o nesse
momento. Na realidade, o simbolico preexiste em relacdo ao imaginario, uma vez que a mae ja
fez varias simbolizagdes para a crianga — escolheu um nome, decide quando este vai comer e
dormir, etc. Assim, a criancga ja foi falada pela mae, tornando-se o desejo do desejo daquela.
Essas alienagdes simbolicas sdo rompidas pelo fendmeno estruturante denominado de Edipo.
Trata-se do momento no qual as relagdes imaginarias desfeitas gracas as simbolizagdes. E o
ingresso da crianga no registro simbélico sem a necessidade de uma identificaco. E aqui que
torna-se possivel falar de um Eu e um Tu, segundo a psicandlise. Assim, o Ego ndo surge pelo
pensamento, como propoe a formula do Cogito, mas por identificacoes em relagdo ao
semelhante.

Imaginario, simbolico sdo dois dos trés registros psicanaliticos, o real € o Glltimo termo.
Em relacdo a este, ndo se trata da realidade, mas daquilo que ndo pode ser definido, mas ¢
passivel de tentativas de apreensao pelo simbolico. Nesse momento, acerca desses trés registro,
o0 que é importa ressaltar é que eles ndo pertencem a um sujeito, eles tem “Pertinéncia ao campo
psicanalitico e ndo ao individuo™?’.

Em sintese, para a psicandlise — ao contrario do que Descartes estabeleceu com o
Cogito — o sujeito ndo ¢ a morada da verdade, e sim o local da dissimulagdo do desejo. Ou
entdo, o sujeito que enuncia que existe porque pensa nao se identifica com o sujeito a partir do
qual a enunciagdo € possivel, uma vez que pensar € diferente de ser. E o Ego ndo ¢ uma realidade
originaria que pode enunciar a Verdade, mas algo estruturado a partir da alienacdo com outros

sujeitos, em relacdes pertencentes a registros do campo psicoldgico que nao sao sua

26 GARCIA-ROZA, 2009;
27 GARCIA-ROZA, 2009;
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propriedade. Ainda de acordo com Garcia-Roza®®, a clareza, a distingdo e a universalidade
preteridas por Descartes ndo encontram o mesmo lugar na psicandlise, local de escuta do
individual — que afianga a percepc¢ao do desejo.

Logo, esta produ¢ao nao tem em vista encontrar a universalidade da Verdade em suas
teses, feito impossivel no entendimento psicanalitico. Mas, ¢ a partir dessa escuta do individuo
que ¢ possivel vislumbrar a verdade do Desejo. Desse modo, conforme ja fora mencionando
anteriormente, se de acordo com a indicacdo do Narrador de Proust’’, a verdade de uma obra
encontra-se em na vivéncia intima do leitor na leitura, posso inferir que esta verdade ndao é um
conceito no sentido cartesiano, mas a verdade do Desejo. E uma verdade para o campo
psicanalitico, passivel de ser desfigurada pela instancia consciente — regida pelo principio de
realidade. Assim, o uso da 1* pessoa e a referéncia a minhas experiéncias pessoais sao
recorrentes nesta producdo, e ndo devem ser encaradas como personalismos, mas como a
propria condi¢cdo que faz emergir o desejo — ou o que hé de verdadeiro na obra, como ressalta
o Narrador em questao.

Ora, a partir destas reflexdes torna-se possivel ressaltar outros importantes aspectos
sobre a forma como as proposi¢des dos autores aqui mencionados devem ser entendidos. Ao
distanciar-se do cartesianismo, a psicanalise afasta-se igualmente do carater de teoria que aspira
a verdade. Dentro dessa leitura, todas as outras teorias sao fic¢des sobre a realidade. Falo em
ficcdo, ndo enquanto uma mentira ou ilusdo, mas como uma — dentre possiveis — possibilidade
de alienar o entendimento sobre determinado fendmeno.

Desse modo, as proposi¢des que utilizo nesse estudo devem ser entendidas dessa
forma. A excecdo, por sua envergadura metapsicoldgica, sdo as reflexdes de Miiller®’, ja que
estas estdo em aquiescéncia com a psicanalise. Logo, ndo as tomo a partir de uma nova
perspectiva, pois, em sua leitura sobre a temporalidade, esta ja ¢ uma fic¢do sobre a linguagem.
Em sua totalidade, todo esse estudo também ¢ uma fic¢do, no sentido supramencionado. Uma
vez que ele € uma possibilidade de aprofundar-se em naquilo que a literatura pode despertar em

sua recepg¢ao, em seu aspecto mais sensivel e genuino.

2820009;
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2 CAMINHO COMO ABANDONO E INVESTIGACAO

[...] Estéa a salvo no porto daquele recesso misterioso
Onde me enviou a meia-noite para colher o orvalho
Das tempestuosas Bermudas, 14 esta oculto.?!

Tendo em vista o que ja foi anunciado na introdugdo dessa producao, este capitulo sera
constituido pelo fundamento tedrico que permitirad a analise dos fragmentos da obra em tela ao
logo de todo estudo. Entretanto, este capitulo também ¢ local da investigacdo de uma dessas
imagens. Logo, esse capitulo € bastante distinto dos demais por ser simultaneamente um marco
teorico e lugar de uma andlise voltada a sensibilidade.

A primeira subsecao apresenta o fragmento da obra a ser investigado, a0 mesmo tempo
que da margem para a reflexdo que constitui o marco tedrico, que € a segunda subsecdo. A

terceira subsecdo destina-se a analise da Stimmung enquanto temporalidades abertas pela obra.

2.1 CAMINHANDO COM O BARAO DE CHARLUS

Como um caleidoscopio que se abre em varios reflexos a partir de uma imagem real,
Em Busca do Tempo Perdido’® desdobra-se para mais além da leitura de sua trama intriga.
Tendo a experiéncia elementar da leitura enquanto referencial, essa extensa obra me conduziu
para aspectos distintos daqueles anunciados pelos significantes que efetivamente compdem a
narrativa. Noutras palavras, a narrativa escrita por Marcel Proust me apresentou diferentes
panoramas, além daquele que constam materialmente no livro.

Um exemplo paradigmatico ¢ a caminhada do Narrador com o Bardo de Charlus em
O Caminho de Guermantes®. Isso tem inicio, logo apds o Narrador sair da casa da Sra.

Villeparisis, encontrando com o Bardo, conforme estd exposto abaixo.

Na escadaria, ouvi uma voz que me interpelava:

— E assim que me espera, cavalheiro!

Era o sr. de Charlus.

— Nao lhe importa andar um pouco comigo a pé¢? — Andaremos até que encontre
um fiacre que me convenha.

— O senhor queria falar-me de alguma coisa?

— Ah!, com efeito, tinha certas coisas a dizer-lhe, mas ndo sei bem se lhas direi. Na
verdade, creio que seriam para o senhor o ponto de partida de inaprecidveis vantagens.
Mas entrevejo também que trariam a minha existéncia, nesta idade em que se comega
a gostar de tranquilidade, muita perda de tempo, muito transtorno. Pergunto-me se

3l SHAKESPEARE, 2014, p.51;
32 PROUST, [1920 - 1921] 2007;
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valera o senhor a pena que eu me abalance a todo esse trabalho, e ndo tenha o prazer
de conhece-lo o suficiente para me decidir. [...]

Protestei que o melhor entdo seria ndo pensar no caso. Esse rompimento de
negociacdes ndo pareceu de seu agrado.

[...]

— Nao desejaria, por nada neste mundo, constituir-lhe um motivo de preocupacao
— disse-lhe eu —, mas quanto ao prazer da minha parte, creia que tudo o que me vier
me causa muitissimo prazer. Sinto-me profundamente comovido que tenha dado
atenc@o a mim, procurando ser-me util.

Com grande espanto meu, foi quase com efusdo que ele me agradeceu essas
palavras. Tomando-me pelo brago com essa familiaridade intermitente que ja me
impressionara em Balbec e que contrastava com a dureza de seu acento [...]

Desejava aproveitar essas boas disposi¢des inesperadas do sr. de Charlus para
perguntar-lhe se ndo poderia fazer de modo que me encontrasse com sua cunhada,
mas nesse momento tive o brago vivamente deslocado como por uma sacudida
elétrica. Era o sr. de Charlus que acabava de retirar precipitadamente o seu brago do
meu. Embora, enquanto falava, passasse a olhar em todas as dire¢des, s6 agora
acabava de avistar o sr. de Argencourt, que desembocava de uma rua transversal. [...]
Mas dir-se-ia que o sr. de Charlus se empenhava em mostra-lhe que de modo algum
procurava ndo ser visto por ele, pois chamou-o, e para dizer-lhe uma coisa assaz
insignificante.3*

Como ¢ possivel verificar, esse fragmento narra o encontro do Narrador com o Bardo
de Charlus, com quem por alguns instantes caminha pelas ruas de Paris de maos dadas. Até o
encontro com o Sr. Argencourt, quando Charlus larga a mao do Narrador. Entretanto, na leitura
dessa passagem senti-me angustiado, como se algo ndo houvesse sido dito — ou quisesse se
dizer — pelo Narrador. E ndo me refiro as futuras revelagdes sobre o Bardao de Charlus, trata-se
de algo desse preciso instante da leitura, onde o Bardo solta a mido do Narrador. E como se
faltasse algo nesse episddio, embora ndo saiba dizer do que se trata.

Por outro lado, sinto que esse essa passagem parece evocar alguns momentos de minha
infancia, que nem lembrava antes da leitura deste episdédio. Ao mesmo tempo, nessa passagem,
0 momento que mais me angustia — quando Charlus solta a mao do Narrador, logo que vé o Sr.
Argencourt — pode ser entendido de um modo que explique o que o primeiro estd tentando
dissimular: o fato dele ser um homem e uma mulher unidos em um mesmo corpo, ou seja, um
androgino.

Por outro lado, o ato do Bardo traz consigo algo que me provoca, que me atrai e que
ndo consigo explicar o motivo: os significantes envolvidos com esse momento parece mudar
algo, e o efeito disso me arrebatam de um modo que sinto-me seduzido por alguma coisa que
nao sei explicar. Nao obstante a conversa ambigua de Charlus, os personagens parecem estar
em um ambiente em um clima produzido por varios detalhes desse momento, fazendo essa

passagem destacar-se ainda mais, tornar-se mais provocativa e interessante. Entretanto, ndo ha

3 PROUST, [1920 - 1921] 2007; p. 313 —321.
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uma forma de explicar isso que sinto ao ler sobre esta caminhada, pois o que sinto ndo ¢ claro
nem mesmo para mim.

Desse modo, a experiéncia da leitura do trecho transcrito evoca quatro diferentes
aspectos que ndo estdo efetivamente escritos no texto: 1) uma angustia de que falta algo no
texto; 2) uma referéncia a um momento de minha infincia que explicaria porque senti a referida
angustia; 3) o mito platdnico do andrégino, que langa luz sobre o comportamento ambiguo do
Barao de Charlus; 4) um tipo provocacao relacionada ao fato dos personagens andarem na rua
a noite. Nesse momento do texto ndo ha alusao nenhuma desses quatro aspectos, mas eles
relacionam-se com a vivéncia imediata surgida na leitura do passeio do Narrador e o Bardo de
Charlus. Tracar uma via de inteligibilidade acerca desses diferentes desdobramentos serve aos
objetivos desse estudo. Assim sendo, segue-se uma reflexdo que funcione enquanto pardmetro

para justificar esse tipo de ocorréncia.

2.2 DA TEORIA A O DESEJO

2.2.1 Os tempos e a obra

A meu ver, situacdes como a que mencionei anteriormente sdo fendmenos comuns,
que ocorrem na maioria dos momentos em que lemos. Antes de qualquer ato volitivo, antes de
qualquer interpreta¢do acerca do contetido lido, somos afetados por fendmenos da mesma
natureza da ocorréncia descrita acima. Por outro lado, apesar de tratar-se de uma fato corrente,
este advém € uma conjuntura temporal e ¢ através da compreensao da temporalidade que o fato
em questado torna-se inteligivel. Essa compreensao tem como fundamento o trabalho de Marcos
José Miiller®, no qual o autor compreende que um fato material — a obra literéria, neste caso —
¢ envolto por diversos fatores temporais, que esse autor designa enquanto outro, na esteira de
Sigmund Freud e Jacques Lacan. Desse modo, € preciso esclarecer essa compreensao no caso
da leitura.

A impressdao do segmento ocorrido entre o Narrador e o Bardo de Charlus, que esta
impressa em papel pélen soft 70g, é um fato material. E possivel perceber sua gramatura, a
fonte utilizada na escrita, o tom levemente amarelado do papel, todos sdo aspectos que tornam
o trecho em questdo uma ocorréncia material. Dessa forma, em aquiescéncia com a

compreensio de Miiller*, a condi¢do de matéria é uma ocorréncia que pode ser compreendida

352019.
362019.
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a partir da compreensao cronoldgica do tempo. Cronos € o termo utilizado para designar este
tipo de temporalidade envolvida em fendmenos materiais, e pode ser entendido como a
passagem linear do passado para o futuro, onde encontra-se o livro com a passagem

mencionada. Graficamente, isto poderia ser representado dentro do tempo cronoldgico.

Figura 1 — Diagrama do Tempo Gestaltico “A”

Passado Futuro
%
Fonte: MULLER, 2019; Significante material A no fluxo do tempo cronolégico do passado para o futuro.

Esta ¢ a representacdo da passagem do passado para o futuro dentro do tempo
cronologico. Nela, o ponto 4 ¢ o momento onde ha a leitura, neste caso, a leitura da caminhada
noturna entre os dois personagens. Por tratar-se de uma representacdo do tempo cronologico, a
gravura s6 indica aquilo que é material. Entretanto, existe outra perspectiva do tempo: o tempo
humano tal como ¢ vivido por nds, este ¢ denominado Kairos. Trata-se de um tempo que nao
se refere a eventos materiais, apesar de estar envolvido com este. Um exemplo desse tipo de
temporalidade ¢ quando estou sem guarda-chuva na porta de minha casa quando esta chovendo
e tenho que procurar as chaves de casa em meu bolso. Sinto como se estivesse me molhando
por mais de 1 minuto, embora ndo tenha gastado 10 segundos, pois sinto como se meu bolso
fosse mais profundo, embora este jamais tenha mudado de tamanho. Em algum momento do
passado, posso ter procurado algo as pressas e tive dificuldade em encontra-lo. Desse modo, no
instante em que estou de frente ao portdo procurando a chave por 10 segundos — que ¢ um
evento da perspectiva cronologica — sou perpassado por algo que nao € material, € o efeito de
um resto de um passado, que ndo mais existe, e que ndo faco ideia de qual foi esse momento
pretérito.

Isto significa que uma ocorréncia material serve de ocasido para a emergéncia de um
efeito imaterial advindo de outro tempo, além do presente. Como se a materialidade evocasse
um fantasma imaterial que tem que ver com algo que ja vivi e que nem lembro. O mesmo
acontece no passeio entre os personagens: a leitura da passagem materializada como papel e
tinta convida um sentir pretérito, e também de outros tempos, para a minha experiéncia da
leitura.

Em uma perspectiva psicanalitica essas temporalidades sdo designadas enquanto

outro. Tratando-se da alteridade que interfere e modula minhas vivéncias a partir da
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materialidade de um fendmeno. Ora, a abertura na materialidade pode ser entendida como uma
Gestalt’’. Esse termo alemdo refere-se a essa experiéncia temporal ambigua, inacabada,
sincrética e aberta — tal como a vivida por mim imediatamente na leitura. Vejamos agora quais
sao esses tempos que me afetaram de diferentes formas, gragas a essa abertura designada como

uma Gestalt.

2.2.2 Stimmung e o Pretérito Perfeito

Embora a perspectiva de Miiller®®

sirva enquanto lastro para a compreensdo do
fendmeno em questdo, existe uma teoria literaria que debruca-se sobre esse tipo de ocorréncia
que — embora nao tenha a intengao de explica-la — busca descrever esse fenomeno tal como ele

vivido. Trata-se das compreensdes de Hans Ulrich Gumbrecht®

acerca daquilo que ele
designou como Stimmung. Esta € de uma investigagdo das atmosferas e ambiéncias que surgem
quando nos relacionamos com as obras de arte — apesar de ter a literatura como foco, Gumbrecht
analisa igualmente a musica e a pintura. De acordo com o autor, trata-se de vivéncias ocorridas
na experiéncia elementar da leitura, prescindindo da representagao daquilo que fora lido, visto
ou ouvido. Conforme ja fora dito, essa teoria literaria ndo aspira explicar esse fendmeno, mas
concentrar-se na vivéncia dele pelo leitor. Dessa forma, o presente estudo empreendera uma
abordagem daquilo que ¢ experimentado enquanto Stimmung, a0 mesmo tempo em que buscara
alcancar um entendimento dos fatores envolvidos nessa vivéncia e que podem explica-la, a luz
da teoria de Miiller. Isso ¢ fundamental para compreender as dimensdes sensiveis nos varios
momentos da leitura de Em Busca do Tempo Perdido*®, como o trecho explorado neste capitulo.
Investigagdes como essa ultima constituem este estudo, uma vez que seu objetivo ¢ contemplar
esses momentos vividos enquanto Stimmungen, abordando as formas sensiveis com que eles
nos tocam, a partir do referencial — a meu ver — mais adequado a sua natureza.

De posse desse esclarecimento ¢ possivel retomar a discussdo preliminar. Nesse
sentido, as reflexdes anteriores indicam que aquilo que senti imediatamente apos a leitura
advém de uma perspectiva temporal — e, portanto, ndo material — embora tenha emergido de

um fato tangivel — o livro. De acordo com o que propde Miiller*!, a nogdo de Gestalt surge

37 MULLER, 2019.
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40 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016;

412019;
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como via de inteligibilidade para elucidar este fato. Por Gestalt podemos depreender que em
um determinado instante um passado intangivel esta se reconfigurando para um futuro até entao
inacessivel. Neste determinado ponto — entre o passado e o futuro — ha influéncia outros
espectros temporais, como o pretérito perfeito. Aqui, fala-se de uma ocorréncia que teve inicio
e fim no passado. Dessa forma, no presente, ndo mais a encontro. Como esté representado pela

figura abaixo:

Figura 2 — Diagrama do Tempo Gestéltico "B"

Passado Futuro

A B \

Fonte: MULLER, 2019; Significante material B enquanto momento do presente cronoldgico, em relagio ao
significante pretérito A.

Nesta representagdo, além do instante da leitura — representado pelo ponto 4 — ha o
ponto B que representa 0 momento imediatamente apos a leitura e antes de qualquer reflexao
sobre o conteudo lido em 4. Além disso, ¢ importante notar que o momento presente nao € mais
A, e sim B. De modo que o instante 4 ndo mais existe materialmente no instante atual B, o que
ndo significa que estes estejam isolados, pelo contrario. H4 uma importante influéncia daquilo
que restou de A4 sobre B. Este ultimo ¢ também um momento material dentro do tempo
cronologico, herdando uma sorte de significante do que sobrou do momento anterior. Noutras
palavras, no instante tangivel B ha uma influéncia sensivel mas nao palpavel de A, que ¢ o

significante que restou deste, que serd designado como a’. Conforme a representagdo abaixo:

Figura 3 — Diagrama do Tempo Gestaltico “C”

Passado Futuro
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a
Fonte: MULLER, 2019; Significante material B sinaliza o que restou do significante pretérito A, tal residuo
busca repeti¢@o no significante material B.
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Note através desta representagdo que o instante material B funciona como um sinal
para o significante @’ — seta obliqua de B para a’. Ao mesmo tempo em que ¢ sinalizado por B,
a’busca um tipo de repeti¢do naquele instante. Nao obstante, a ’nao pode ser representado, uma
vez que ele € aquilo que restou de um instante que ja ndo existe mais. De sorte que ele se
identifica com o que Jacques Lacan designou como o que “[...] ndo para de ndo se escrever”*,
ou seja ¢ o Real. O que pertence a esse registro ndo pode ser substituido ou recuperado, pois foi
perdido definitivamente. Assim, @’ ¢ um significante perdido uma vez que implica em uma
perda daquilo que um dia foi 4. Nao obstante a materialidade do instante B sinaliza para esta
perda. E o que o significante perdido faz é repetir a perda em B, € a repeticdo de uma perda, ou
a repeticdo de um siléncio — ja que o significante perdido nunca se pronuncia. Trata-se de algo
que ndo pode mais ser dito, e o efeito disto € a angustia em B. Tudo isso no intervalo de tempo
entre a leitura e a interpretacdo, na elementaridade do contato com a obra. Portanto, trata-se de
um pretérito perfeito simples, pois 4 ¢ um passado que teve um inicio € um fim no proprio
passado.

Dito de um outro modo, enquanto leio um pardgrafo ou um trecho de uma obra,
secretamente o que acabei de ler me sinalizam um contetido de meu passado, mas nao qualquer
conteudo. Trata-se de uma ocorréncia que iniciou-se e findou-se no passado, a qual nao tenho
mais acesso consciente. Aquilo que consigo perceber dela ¢ uma falta ou o efeito desta,
manifestado por uma tentativa de reedicdo no momento presente. Como nao possuo acesso a
1sso que estd ausente, aquilo que se repete € a propria falta, ou um siléncio.

O efeito resultante do pretérito perfeito exemplifica como algo que ndo € material pode
nos afetar a partir do contato com algo fisico com algo que o sinaliza. Como se a propria
materialidade reivindicasse a repeticao de algo que nao pode mais ser dito, portanto um siléncio.
Essa concepcio relaciona-se com uma teoria literaria formulada por Hans Ulrich Gumbrecht*,
acerca daquilo que ele designou como Stimmung. Conforme ja fora mencionado, trata-se de
uma forma de compreender como nos relacionamos com as obras literarias, podendo prescindir
da representacdo como um eixo que me informa de algo sobre o contetido lido. Nesse sentido,
o ato de ler tendo a Stimmung enquanto foco significa voltar-se para as ambiéncias e atmosferas
de uma obra, um fendmeno que ocorre necessita de uma reflexao sobre o que foi lido, a0 menos

a principio**.

“2 LACAN, 2008, pg. 101.

$32014;

4 Mais adiante, veremos que a simboliza¢do — e, portanto, o pensamento — exerce um papel fundamental na
descrigdo das Stimmungen, embora neste ponto nao seja um fator decisivo.
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A semelhanca entre a Stimmung e o que foi designado enquanto pretérito perfeito
reside no fato do conteudo material de um livro sinalizar um sentir — que neste caso s6 pode ser
pretérito — que s6 pode ser representado indiretamente enquanto um tom, atmosfera ou
ambiéncia — uma vez que esse sentir ¢ uma perda que remete a um conteudo ausente. Desse
modo, novamente estamos falando de uma materialidade que sinaliza algo intangivel. Esse
carater da Stimmung pode ser exemplificado pelo proprio Gumbrecht, ao tentar traduzir o

vocabulo alemao:

Para podermos ter consciéncia e perceber o valor dos diferentes sentidos e das nuances
invocados pelo Stimmung, sera ttil pensar nos conjuntos de palavras que servem para
traduzir o termo em algumas linguas. Em inglés existem mood e climate. Mood refere-
se a uma sensacao interior, um estado de espirito tdo privado que ndo pode sequer ser
circunscrito com grande precisdo. Climate diz respeito a alguma coisa objetiva que
estd em volta das pessoas e sobre elas exerce uma influéncia fisica. S6 em alemao a
palavra se reune, a Stimme e a stimmen. A primeira significa “voz”; a segunda, “afinar
um instrumento musical; por extensdo, stimmen significa também “estar correto”. Tal
como ¢ sugerido pelo afinar de um instrumento musical, os estados de espirito e as
atmosferas especificas sdo experimentados num continuum, como escalas de musica.
Apresentam-se a n6s como nuances que desafiam nosso poder de discernimento ¢ de
descri¢do, bem como o poder da linguagem para as captar.*’

Em minha exegese, a dificuldade de circunscrever — de definir com clareza e distingado
—1sso que estd sendo experimentado implicam um conteudo faltoso, cuja repeti¢ao ¢ a reedi¢ao
dessa propria falta e que ¢ sentida enquanto angustia. De modo semelhante, aquilo intangivel
que fora perdido para sempre e que nos afeta a partir do que ¢ tangivel também ocorre em um
continuum. Assim como a palavra climate designa algo fisico, o instante B na representagao
grafica ¢ da mesma natureza. Além disso, esse estado de espirito de dificil defini¢do — a
principio, talvez até mesmo impossivel — relaciona-se com aquilo que restou do momento 4 e
que ndo pode mais ser recuperado com significantes, a saber a’. Isso torna-se ainda mais
flagrante com as palavras alemas que o termo Stimmung se relaciona.

Se Stimme significa voz entdo € possivel relacionar esse vocabulo com a’: este ultimo
jamais se diz, mas ainda possua como um gérmen um tipo dizer para B. Em outras palavras,
embora seja siléncio, o significante perdido manifeste-se no significante material como uma
voz silenciosa. Com essa expressio paradoxal faco alusdo as teses de Maurice Merleau-Ponty*¢
em A Linguagem Indireta e as Vozes do Siléncio. O filoésofo francés entende que antes de estar
escrita e pensada pelo escritor, cada palavra ou frase ja existe de modo tacito, anonimo. Quando

escreve, o escritor nada mais faz que deixar guiar-se por esse siléncio embriondrio, de onde

45 GUMBRECHT, 2014; p. 12;
46 [1952] 2013.
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irrompe a palavra. Assim, a repeti¢do da perda no significante material ¢ fruto do siléncio do
significante perdido. Em meu entender, por extensdo, isso ocorre igualmente no ato de ler. Aqui
também, ¢ uma voz do siléncio ou um significante perdido que faz brotar no significante
material um tipo de dizer. Desse modo, a palavra Stimme encontra uma consonancia para
designar o significante perdido, pelo fato desta significar voz, em minha exegese uma voz do
siléncio.

Por outro lado, ha o vocabulo Stimmen que designa a afinagdo de um instrumento ou
estar correto, que podem estar relacionados com a tentativa de fantasiar aquilo que aplacaria a
angustia provocada em B. Assim, torna-se plausivel compreender a proximidade entre o
Pretérito Perfeito e a Stimmung. Nao obstante, ao relacionar o significado de Stimmen com a
possibilidade de fantasiar a angustia que afeta o momento presente, acabo de fazer alusdo a

outra narrativa do tempo gestaltico. Vejamos do que se trata.

2.2.3 Da fantasia acerca da Stimmung ao Futuro do Indicativo

Ao falar sobre o pretérito perfeito, foi explicado que um significante fisico pode
apontar para um significante perdido, que nunca se diz. Pois trata-se de algo perdido no pretérito
e que a repeticao disso na atualidade € a repeticdo de uma perda, noutras palavras um siléncio.
Ao mesmo tempo, esse significante angustiante no momento atual pode ser identificado com a
no¢do de Stimmung, ou com um primeiro momento dessa — onde ainda ndo ha nenhuma
tentativa de representar esse efeito do que fora perdido para sempre no momento atual. A
Stimmung € um tipo de estado de espirito que manifesta-se pela leitura de uma obra literaria,
novamente o imaterial emana do material. Tal nocdo ¢ o fio condutor para chegar a outra
temporalidade, uma vez que o sentido de Stimmung refere-se as ambiéncias e atmosferas de
determinada obra, algo de dificil descri¢do e defini¢do, segundo o préprio autor®’.

Ao definir as palavras em alemio que relacionam-se a Stimmung, Gumbrecht*® cita o
vocabulo Stimmen que significa estar afinado, como um instrumento musical. A afinagdo de
um instrumento musical implica em uma correspondéncia entre determinada disposi¢do de uma
parte do instrumento — a tensdo das cordas de um violino, por exemplo — e 0 som especifico
que ¢ esperado deste componente quando ele ¢ tocado. Aplicando-se esse principio ao esquema
temporal que estd sendo delineado, significa que hd um tipo de alinhamento entre esse siléncio

que ¢ repetido no instante presente — gracas ao significante perdido no passado — e outra

4 GUMBRECHT, 2014.
482014,



40

temporalidade, tal como as afinacdo de um violino. De acordo com Miiller *°, trata-se do futuro
do indicativo, onde o significante material com o qual nos relacionamos nao se contenta apenas
em repetir um siléncio, mas visa substituir o esse proprio significante perdido manifesto no

presente. Conforme a figura abaixo:

Figura 4 — Diagrama do Tempo Gestaltico “D”
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Fonte: MULLER, 2019; Significante material B para de reeditar o significante perdido a’, passando a buscar
substituir esse Gltimo com a simbolizagdo do significante perdido c’.

De acordo com essa figura, B ¢ o momento presente, afetado por a’ resultando na
repeti¢do do significante perdido, ou a repeticdo de um siléncio. Nao obstante, na relagdo com
ponto material B, este pode ndo contentar-se em repetir isso que jamais se diz, mas procurar
substitui-lo com uma conexdo de significantes virtuais — que sdo designados como uma
narrativa — representados pelo ponto c’.

Isso apresenta um outro narrado, um novo tempo gestaltico ausente de materialidade
—uma vez que ndo se encontra na reta do tempo cronoldgico — que poderd ganhar materialidade
no futuro cronolédgico. Trata-se aqui do futuro do indicativo, que surge a partir da sinalizagao
do significante faltante, um significante virtual capaz de articular uma narrativa.
Diferentemente do pretérito perfeito que gerava a repeti¢do de um siléncio, ndo especificando
nenhum conteudo, a narrativa virtual busca delinear o significante silencioso que remonta ao

pretérito perfeito. Essa narrativa nao anula o significante perdido, mas tenta explica-lo,

492019.
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pacificando a angustia e o estranhamento que este produz em B. Isso ocorre porque o
significante silencioso ¢ parcialmente tornado um simbolo como c’.
Relacionando isso com as teses de Lacan, esse significante faltoso pertence um registro

que “para de ndo se escrever”’

. Noutras palavras, esse registro se diz, se mostra, ele aspira
poder simbolizar o significante perdido. E por conta disso que esse registro é denominado de
Simbolico. Desse modo, o Simbolico ¢ uma promessa de narrar o Real, do ponto de vista do
momento atual ¢ um futuro que pode materializar-se. Essa narrativa ¢ designada como Fantasia,
sendo importante ressaltar dois pontos imprescindiveis dessa caracterizagdo acima.

Conforme ja fora dito, por um lado, a Fantasia surge para aplacar a angustia sinalizada
pela repeti¢ao do siléncio — por sua vez, decorrente do significante perdido incidindo sobre o
significante material. De outro lado, essa narrativa ¢ virtual, ela ndo existe como uma realidade
material, mas como algo que passivel de se realizar no povir. Essa auséncia materialidade da
Fantasia — ou narrativa virtual — ¢ designada como Falta. Noutras palavras, em busca de aplacar
ou substituir a angustia vivida no momento atual, uma Fantasia ¢ criada, mas essa ultima ¢
faltosa de materialidade no momento atual. A falta pode apresentar-se de diferentes formas no
significante material ou, enquanto narrativa, ser simbolizada igualmente de vérias formas
distintas. Genericamente, essas formas de apresentacdo e simbolizagdo sao designadas como
Desejo. Portanto, ao referir-se a essa alteridade, pode-se falar de um outro faltante ou um outro
desejante.

Acima, mencionei que ao falar da Stimmung, Gumbrecht®!

recorre ao vocabulo
Stimmen. E apresentei a possibilidade de como essa palavra indica uma correspondéncia entre
uma parte de um instrumento € uma expectativa sobre esta parte, pois o vocabulo significa estar
afinado. Desse modo, se o significante perdido pode ser associado ao vocabulo Stimme, o
significante faltoso — ¢’ —, entendido metaforicamente enquanto expectativa sonora esperada do
instrumento, pode ser vinculado ao vocédbulo Stimmen, na acep¢do da afina¢do de um
instrumento musical.

Uma vez que a voz de algo que ndo se diz ganha uma sonoridade e afinagdo no
significante faltoso. Logo, ¢ por ndo substituir o significante perdido que ¢’ acaba por ser uma
explica¢do, um substituto provisorio para a’. Entretanto, substituir ou desvelar a’ com clareza
e distingdo ¢ algo impossivel — tal como uma afinagdo perfeita é impossivel —, pois este

significante ¢ uma repeti¢ao de algo que ja fora perdido, a perda de uma perda.

S0 LACAN, 2008; pg. 100;
512014;
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Assim, em minha perspectiva, esse componente que Gumbrecht®? entende como
Stimmung envolve tanto o significante perdido quanto o significante faltante: a’ e ¢’. Envolve
o primeiro porque ¢ algo que jamais se diz surge na leitura, e envolve o segundo porque
representamos isso que nao se como um tipo de envolvimento, uma ambiéncia, uma atmosfera,
apesar da dificuldade em defini-la com precisdo. Dito de uma outra forma, a Stimmung pode
ser compreendida enquanto uma ocorréncia temporal, desde um passado irrecuperavel até um

futuro inacessivel materialmente.

2.2.4 O pretérito imperfeito, o outro que nos olha e a Stimmung enquanto imagem

Vimos que o significante material sinaliza o significante perdido do pretérito perfeito,
que ao repetir-se no presente repete sua propria auséncia; de outro lado, ha o significante faltoso
decorrente de quando o significante material ndo mais repete a perda, mas tenta substitui-la com
uma narrativa virtual.

Outrossim, ha o pretérito imperfeito, este € uma outra temporalidade sinalizada pelo
significante material. De acordo com Miiller>?, esta relaciona-se com a possibilidade reproduzir
materialmente aquilo que foi virtualmente simbolizado no passado, enquanto significante
faltoso. Quando o Simbolico ganha materialidade, ele passa a ser uma narrativa de realidade,
uma imagem. Isso acontece quando a sinalizacdo do significante faltoso lhe afianca
materialidade. Noutras palavras, o que era apenas virtual torna-se contetido material, este tiltimo
passa a possui um significado. Assim, nasce um signo: um significante com significado. Assim
sendo, um conhecimento que tenho acerca de algo também € uma imagem, pois possui um
significado e a0 mesmo tempo um lastro material. Trata-se de um pretérito imperfeito pois a
simbolizagdo ocorreu em um momento anterior e s6 no presente ganha continéncia material.

Lacan entende este tipo de ocorréncia como aquilo que “[...] ndo para de se escrever™*,
ou seja daquilo que se diz, que se mostra a todo tempo, denominando esse registro como
Imaginario. As imagens se mostram pois possuem materialidade, diferentemente do
significante perdido e faltoso, o primeiro estd perdido desaparecido permanentemente e o
segundo ¢ somente virtual. Como os outros, ¢ possivel representd-lo através de uma ilustragdo

abaixo.

522014,
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Figura 5 — Diagrama do Tempo Gestaltico “E”
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Fonte: MULLER, 2019; Significante material C torna-se continente do significado do significante significado c’,
simbolizado a partir da sinaliza¢ao do significante material B que, por sua vez, cessou de repetir o significante
perdido a’.

Nesta ilustracdo, o instante B ndo representa mais o presente, que agora ¢ o ponto C.
Mas o que fora simbolizando em B — ou seja, ¢’ — ganha materialidade em C, tornando-se um
significante material investido de significado, ou seja, uma imagem. Observe que na gravura ¢’
volta-se para C como um pretérito. Ele olha para C como outro imaginario. Para Merleau-
Ponty>> percebemos as coisas a partir do momento em alienamo-nos no olhar do outro, este
outro ¢ o que designamos por imagens. Percebemos a nds mesmos quando olhamo-nos em um
espelho — por exemplo — alienamo-nos em nosso reflexo; outro exemplo ¢ quando pensamos
em como esta nossa aparéncia vista por tras, nesse caso o outro pode ser uma parede ou um
objeto que esta atrds de mim, ambos os casos tratam de imagens onde no alienamos nosso olhar
e nos percebemos gragas a este fato. Dessa forma, qualquer imagem pode ser um outro
imaginario que olha para mim.

r

Entretanto, ¢ importante enfatizar que olhar do outro nem sempre ¢ respeitoso ou

t°¢ esse outro imaginario

lisonjeiro. Aplicando-se essas teses ao pensamento de Michel Foulcaul
pode olhar para mim enquanto um dispositivo que aspira controlar-me ou — dando o mesmo
tratamento ao que disse Giorgio Agamben®’ — para me excluir da condigdo de ser humano, me

aniquilando.

5519451 2011;
36.1998;
372010;
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Ja disse que um saber também ¢ uma imagem, trata-se de um fato importante, pois —
enquanto imagem —, um conhecimento também ¢ um outro em cujo olhar ¢ possivel alienar-se.
Desse modo, posso olhar para algo e concebé-lo sob a otica especifica desse saber. Isso me

t8 sobre a Stimmung.

direciona novamente para o termo alemao, a compreensao de Gumbrech
Conforme ja fora mencionado, Stimmen significa estar afinado, mas por extensdo também
significa estar correto. Se o olhar do outro imaginario me serve de evidéncia fazendo-me
perceber, e o faz sempre a partir da perspectiva desse outro, entdo — para este — esse € o ponto
de vista aceitavel, valido, enfim: correto. Logo, entendido como estar correto, acredito que
Stimmen relaciona-se com a aquiescéncia com o olhar do outro, que ¢ aquilo que me permite
perceber. Assim sendo, quando associa-se a Stimmung ao saber sobre um momento, sobre um
contexto historico, enfim, sobre uma realidade material, ela ganha estatuto de imagem.

Nesse caso, no encontro com a Stimmung na experiéncia elementar da leitura ha: (1)
um pretérito perfeito relacionado ao significante perdido, que entendido como Stimmung estéa
associado ao vocabulo Stimme, que significa voz; (2) um futuro do indicativo relacionado ao
significante faltoso, que entendido como Stimmung associa-se a Stimmen, enquanto estar
afinado; (3) ha o pretérito imperfeito relacionado ao significante imaginario, que entendido
como Stimmung relaciona-se novamente a Stimmen, mas dessa vez em sua segunda acepcao:
estar correto. Assim, a Stimmung pode ser vista enquanto uma ocorréncia temporal, enquanto
o efeito do enredamento temporal ocorrido no ato da leitura, onde hé a repeticao de um siléncio,

uma simbolizagdo e uma imagem. Como pode ser representado na ilustragdo abaixo.

Figura 6 — Diagrama do Tempo Gestaltico “F”
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| //’

" 4,/
Passado *’// Futuro
= AN
7d 7
/A

’ /
/
Stimme
Fonte: Abordagem do diagrama do Stimme (como pretérito perfeito), do Stimmen enquanto “estar correto”
(como pretérito imperfeito); do Stimmen enquanto “estar afinado” (como futuro do indicativo). Adaptada pelo

autor, 2019.
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Nesta ilustragdo, o ponto B ¢ o momento imediato da leitura, um fato material. Este
fato sinaliza uma dimensao silenciosa que € tdo somente uma perda, que se repete em B. Noutras
palavras, esse siléncio que leva a crer que algo fora perdido ¢ um siléncio, ou uma voz do
siléncio®, uma vez que ¢ ela que contém o gérmen daquilo que se fara dizer em B sendo,
portanto, fundamental para que isso ocorra. Dai ela associa-se a palavra alema Stimme que
significa voz. Esta ndo para de ndo se dizer, e em B repete o seu siléncio. Mas B pode nao
contentar-se em repeti-lo, e querer substitui-lo por outro significante. Trata-se de um
significante sem materialidade e que deve ser passivel de haver alguma sorte de consonancia
com o significante perdido, pois visa substitui-lo. Essa consonancia ¢ entendida por mim como
uma afina¢do, como a expectativa de um som em um instrumento musical. Assim, associei esse
significante a palavra Stimmen, na acep¢ao de estar afinado. Por fim, existe a possibilidade de
dar materialidade aquilo que fora simbolizado no passado, tornando-se o significando de um
significante, uma imagem. Assim, esse significante que fora simbolizado no passado pode ser
contido no significante material, o que gera uma imagem que pode alienar-se no olhar do outro,
tornando-se perceptivel. Supondo-se que B ¢ visto em aquiescéncia com o ponto de vista da
imagem, entendo que aquele estd correto em relagdo a como essa lhe olha, desse modo designo
esse significante como Stimmen, na acep¢do de estar correto. Assim, de acordo com
Gumbrecht®, os termos aos quais a palavra Stimmung relaciona-se em seu idioma de origem,
podem associar-se também as narrativas do tempo gestaltico da experiéncia elementar da

leitura. Assim, a Stimmung envolve completamente essa vivéncia. Nao obstante, ainda hd uma

temporalidade a ser considerada.

2.2.5 Do Futuro do Subjuntivo ao Fascinio pela Stimmung

Vimos que ¢ no tempo cronoldgico onde se incluem as ocorréncias materiais, embora
essas proprias ocorréncias materiais sinalizem para os significantes perdidos e os significantes
faltantes, incluindo aqueles que podem vir a constituir uma imagem. De acordo com Miiller®!,
trata-se de uma perspectiva de tempo especificamente humana: o Kairds. E nessa perspectiva
onde estdo os significantes referentes a outros tempos, como os ja mencionados significante
perdido, significante faltante — pertencentes ao pretérito perfeito e futuro do indicativo,

respectivamente — e o significante imaginario — que pertence ao pretérito imperfeito. Todas

39 Conforme ja foi elucidado na sessdo 2.2.2, deste capitulo;
€02014;
612019;
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essas temporalidades sdo sinalizadas pelo significante material. Nao obstante o significante
material pode sinalizar outros tempos, um deles ¢ o futuro do subjuntivo. A esse tempo estao
relacionados um tipo de significante que jamais se diz € que permanece em seu anonimato, mas
que nos instiga, nos provoca e nos arrebata em dire¢dao a um futuro apenas conjecturado. Trata-
se do significante misterioso, ele ndo se diz porque ndo articula nenhum tipo de narrativa em
torno de si. Mas, ao contrario do significante silencioso, embora ndo seja passivel de defini¢ao
o significante misterioso ¢ sensivel. Assim, ndo compreendemos ao certo o que esta sendo
sinalizado, mas podemos sentir esse significante de algum modo. Esse modo ¢ entendido por
Miiller como Erotismo: uma espécie de afetacdo que nos conduz em dire¢do a um futuro
indefinido — um futuro do subjuntivo. Assim como os outros significantes ele também pode ser
representado graficamente.

No gréfico abaixo, o futuro do subjuntivo ¢ representado pelas linhas obliquadas que
saem de C em direcdo a d’. Neste grafico o instante presente ¢ C, logo o instante D ainda nao
existe porque estd no futuro. Contudo, o significante material em C sinaliza d’, que ainda nao
existe por estar no futuro, mas sua sinalizagao resulta nos referidos efeitos de provocagao, de

atracdo, de inquietude.
Figura 7 — Diagrama do Tempo Gestaltico “G”
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Na perspectiva da Stimmung, o futuro do subjuntivo ndo estd mais indicado pelos

t%2 sobre

vocébulos relacionados com essa palavra alema. Todavia, as indicagdes de Gumbrech
a forma como a Stimmung pode ser atrativa na atualidade me levam a propor como esse futuro

do subjuntivo surge na experiéncia elementar da leitura. Segundo ele:

[...] No que toca ao meu entendimento da situagdo nos dias de hoje, gostaria de falar
menos no desenvolvimento de um novo “potencial para o sentido” do que no
intensificado fascinio estético que agora surge associado a Stimmung; aqui sdo
secundarias as questdes de sentido e de significagdo. O que me interessa sdo os
ambientes e as atmosferas absorvidos pelas obras literarias enquanto forma de “vida”
— ambientes com substancia fisica que nos toca “como se de dentro”. A ansia pelo
Stimmung tem aumentado, pois muitos de nos — talvez principalmente pessoas de
mais idade — sofrem de uma existéncia cotidiana que ¢ muitas vezes incapaz de nos
rodear ou de nos envolver fisicamente. A ansia pelo ambiente e pela atmosfera ¢ uma
ansia pela presenca — talvez uma variante dessa ansia que pressuponha o prazer de
lidar com o passado cultural.®

Desse modo, o interesse pela Stimmung tem crescido em virtude de uma atualidade
que carece dela, o que nos leva a valorizar as realidades culturais passadas em obras literarias.
Trata-se de um encanto pela Stimmung, uma atracdo em encontrar atmosferas e ambiéncias. Ao
mesmo tempo, trata-se de um fascinio por algo que ndo ¢é passivel de ser explicado. Referindo-
se a Stimmung, o autor esclarece que “Podemos apontar para essa singularidade; porém, sua
singularidade, nunca poderd ser definida em absoluto pela linguagem, nem circunscrita por
conceitos.”®*

Em meu entender, o fascinio pelas Stimmung, esse deslumbramento por algo nao
compreensivel que me arrebata para o futuro € o proprio Erotismo, o futuro do subjuntivo.
Apesar de serem algo que nos envolvem — de modo objetivo e especifico — as atmosferas e
ambiéncias sao efeitos que ndo sdo passiveis de uma definicao causal. Noutras palavras, nao ha
como definir exatamente o porqué de sentir determinada atmosfera, ou em que isso que a define
pode diferencia-la de outra atmosfera e ambiéncia. Com isso, o que quero definir é que o
fascinio pela Stimmung — tal como o Erotismo — é um convite, uma provocagao para algo que
nao se estabelece como uma explicagdo ou narrativa. Se meu entendimento estiver correto €
possivel representar graficamente a Stimmung.

No gréafico abaixo temos novamente o ponto B instalado na linha horizontal que
representa a passagem cronologica do passado para o futuro. Acima ha uma seta horizontal

descendente que representa o Stimmen (como estar correto) que € o olhar significantes imagem

622014,
6 GUMBRECHT, 2014; p. 32,
6 GUMBRECHT, 2014; p. 26.
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para B; ha as linhas superiores obliquas sinalizadas por B para o Stimmen (como estar afinado)
que sdo significantes faltosos; abaixo da linha horizontal, hé as linhas obliquas que estdo entre
B e Stimme que sdo significantes silenciosos ¢ do lado direito ha outro par de linhas obliquas
que unem B e aquilo que relacionei ao Fascinio Pela Stimmung representando os Significantes

Misticos. Estes ultimos referem-se ao mistério que ja fora definido como Erotismo.

Figura 8 — Diagrama do Tempo Gestaltico “H”
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Fonte: “Diagrama 7” para as perspectivas propostas para as Stimmungen. Adaptada pelo autor, 2019.

Passado

Posta dessa forma, os componentes da Stimmung podem ser encontrados na propria
experiéncia da leitura. Constituindo o modelo de abordagem dos momentos de Em Busca do
Tempo Perdido® | essas sdo as partes que compdem esse estudo. Todos possuem esses termos
constituintes de alguma forma e trazé-los a luz ¢ o objetivo dessa producao. No caso especifico
deste capitulo, cabe refletir sobre como esses termos surgem no momento em que o Bardo de
Charlus larga a mao do Narrador, assim vejamos o que devemos esperar de cada um conforme
ja fora descrito anteriormente.

Nesse sentido, Stimme ¢ aquilo que j& fora designado como o momento inicial da
Stimmung. Trata-se de algo sinalizado pelo significante material B que faz repetir uma perda.
Esta ultima que deve ser apresentada de alguma forma neste significante. Stimmen como estar

afinado ¢ aquilo que busca substituir o significante que repete a perda em B, € resultado da uma

65 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016;
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simbolizagdo dessa ocorréncia. Por Stimmen enquanto esta correto espera-se encontrar a
perspectiva de uma imagem sobre essa outra imagem que € o trecho em questdo, ele ¢ uma
possibilidade de definir essa ocorréncia através de um saber pré-existente. Por ultimo, ha o
fascinio pela Stimmung, trata-se do encontro com mistério, algo sinalizado por B que arrebata
e atrai para um futuro incerto, misterioso. Fagco agora uma breve reflexdo sobre o encontro das
teorias de Miiller e Gumbrecht, esta sintetizara importantes conclusdes sobre como este escopo
tedrico relacionar-se-4 com as vivéncias das imagens do Narrador proustiano, concluindo

finalmente essa extensa fundamentagao tedrica.

2.2.6 Onde tudo isso vai chegar

Para fundamentar a relagdo entre a teoria de Miiller’® e as concepgdes acerca da

Stimmung segundo Gumbrecht®’

¢ necessario ressaltar algumas caracteristicas da forma como
este ultimo delineia as suas reflexdes, para em seguida compara-las com aquilo que o primeiro
propde enquanto as temporalidades de uma Gestalt.

A hipotese que orienta essa argumentagdo € a de que: aquilo que Gumbrecht se refere
ao falar da Stimmung € o que ocorre a partir do significante perdido — que seria a Stimmung em
sua forma nascente, seu momento incipiente onde ela € apenas um sentir — até sua simbolizagao
enquanto uma sorte de tom, atmosfera ou ambiéncia — tratando-se aqui do significante faltoso.
E por conta disso que Gumbrecht pode pensar em uma ambiéncia e descrevé-la. Isso torna-se
muito evidente em sua andlise do tom elegiaco de Memorial de Aires®®. A principio o autor

ressalta o fato dessa obra ser tdo querida, de modo que teve uma excelente recep¢ao em sua

época, segundo ele:

A maioria dos leitores admirou o engenho de Machado. Ao mesmo tempo, ele estava
no auge da fama, era o autor mais conhecido na emergente nacéo brasileira. Seu estilo
era “tdo perfeito quanto o dos melhores escritores portugueses”. Acima de tudo, o
publico tinha em boa considerag?o a leveza do seu tom [...].%°

Entretanto, apesar de ser bem recebida, Gumbrecht ressalta que a virtude dessa obra
era resultante de algo que na época os leitores ndo conseguiram explicar com exatidao, muito

embora reconhecessem os méritos da obra.

%2019;

672014;

%8 ASSIS, 2013;
 GUMBRECHT, 2014, p. 109;
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[...] Parece que nenhum leitor tentou explicar o que, precisamente, constitui a
incomparavel grandeza desse livro. Na verdade, Memorial de Aires sempre ficou na
sombra dos romances anteriores de Machado — mesmo que os leitores, quase em
silenciosa reveréncia, estivessem convictos de seus conspicuos méritos.”°

Logo em seguida, Gumbrecht descreve a atmosfera que caracteriza essa obra como
resultante da personalidade de seu heroi: o conselheiro Aires. Explicando que a atmosfera desta
obra tem que ver com a distancia que o herdi toma de sua propria realidade, segundo ele mesmo

descreve:

A principio, a perspectiva que lhe da sua vida serena parece por tudo e todos —
conforme variadas circunstancias — a uma certa distdncia. At€ mesmo os seus proprios
impulsos e reagdes espontaneas sdo vividos por Aires com tal afastamento que sé
raramente ele se sente inclinado a segui-los.”!

Em sintese, em meu entender dessa analise, a boa recepgao da obra de Machado de
Assis deu-se por conta de algo que, em um primeiro momento, nem os proprios leitores
conseguiam descrever o motivo. O que torna pertinente entender que esse motivo tem que ver
com o significante perdido, com seu caréter intangivel e sua defini¢do inacessivel. E somente
por meio da simbolizacdo que Gumbrecht pode compreender e se fazer compreendido sobre o
seu raciocinio, ao definir o tom dessa obra como o eixo em torno do qual se estabelece seu
carater cativante e, a principio, incompreendido. Noutras palavras, isso que o autor consegue
definir e explicar ¢ uma fantasia, um significante faltante, uma ambiéncia ou atmosfera.

Aqui, ¢ importante salientar que essa analise ndo constitui um contraponto ao estudo
de Gumbrecht, dado que esse deixa claro que sua intengdo ndo ¢ buscar uma explicacao que
lance luz a gé€nese desse fendmeno. Sua inten¢do € acolher esses efeitos, e refletir sobre seu
contexto historico e cultural de onde esses emergem. Buscar compreender sua teoria a luz das
concepgdes psicanaliticas das proposi¢des de Miiller’?, permite entender a totalidade do
fendmeno que aquele descreve tao bem.

Ademais, quando Gumbrecht propde que sua teoria ndo se encontra em um paradigma
onde a representacdo — ou simbolizagdo — ¢ imprescindivel, em meu entender ele ndo esta
dizendo que o processo de simboliza¢do deva estar ausente. A meu ver, ao propor uma leitura
atenta a Stimmung, na realidade o autor estd invertendo a forma habitual que as tendéncias
literarias criticadas por este lidam com a representacdo. Trata-se de uma mudanga de eixo no
processo interpretativo. Nesse sentido, ao centrarem-se nas representacdes, as analises literarias

tradicionais tornam o que fora simbolizado em uma imagem. Como se a pretensdo de pacificar

® GUMBRECHT, 2014, p. 109.
" GUMBRECHT, 2014, p. 110.
22019.
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a angustia que afeta o leitor — pelos significantes perdidos que emergem na leitura — gerasse um
significante faltoso de materialidade — uma fantasia. Tal fantasia ¢ uma representacdo mas, no
processo de andlise tradicional, mais um passo ¢ dado, pois, essa narrativa virtual ganha
continéncia em uma narrativa da realidade, tornando-se um simbolo. Noutras palavras, isso que
era uma possibilidade futura torna-se uma imagem, que pode incidir sobre outras imagens — ou
um conhecimento que pode incidir sobre outros conhecimentos, objetos e sujeitos.

Se na anélise convencional um passo a frente ¢ dado — gerando-se um conhecimento
— na proposicao de Gumbrecht um passo ¢ resguardado, ou pelo menos nao ¢ tdo amplo. Ao
invés de sintetizar uma imagem — dando materialidade a fantasia — o autor deixa que essa
fantasia permanega enquanto tal. Sem materialidade, essa fantasia ndo € clara e distinta e lida
com o significante perdido de modo provisodrio, interino, efémero: em meu entender, trata-se da
Stimmung. Se estiver correto, isso explica sua a dificuldade em sua definicao e delineamento,
uma vez que as fantasias sdo imprecisas para manterem sua afinagdo — ou Stimmen — com 0s
efeitos do significante perdido. Ao mesmo tempo, as formas de constru¢do ou de repercussao
dessa narrativa virtual sdo o Desejo.

Dessa forma, essa leitura voltada a Stimmung ndo pode designar um objeto continente
de significado — um simbolo —, mas apontar as formas de apresentacao do desejo ou seu modos
de repercussdo na leitura da obra. Conforme ja foi citado, Gumbrecht relata que a tradugado de
Stimmung para o inglés ¢ Mood ou Climate — respectivamente designam uma vivéncia intima €
o clima do ambiente, que s6 pode ser vivido numa relacdo com as condi¢des naturais € 0s n0ssos
corpos. Acredito que isso € o Desejo, na forma como ele ¢ narrado virtualmente — Mood — ou
na forma como ele incide sobre nos — Climate.

Como consequéncia da mudanga de foco de interpretativo feito por Gumbrecht, ha
dois tipos de abordagem das obras de arte — presumivelmente nenhuma delas ¢ estranha a nos.
Por exemplo, na analise convencional, ao ouvir uma opera cantada em certo idioma deter-me-
1a em compreender o que € vocalizado e encenado pelos atores, para entdo interpreta-lo a luz
de determinada teoria. Por exemplo, ao assistir As Bodas de Figaro™ teria que compreender
aquilo que os atores falam em alemao e perceber que ha patrdes e empregados interagindo em
cena, o que poderia ensejar uma leitura de cunho marxista acerca das classes sociais. No
segundo caso, trata-se de algo que ndo vai além daquilo que ¢ elementar na relagdo do receptor
com a dpera — aqui nao € necessario sequer compreender alemao ou mesmo compreender do

que se trata a encenagdo — trata-se de ser afetado por esta e estar atento para o que foi

3 MOZART, 1786. [Traduzido de: Die Hochzeit des Figaro];
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experimentado na montagem, pelas melodias e harmonias e/ou pelo movimento dos atores pelo
espaco que os envolve. Assim pode-se falar de uma ambiéncia ou atmosfera. Logo, ndo se trata
de um exercicio que surge da representacdo, mas do que € vivido intimamente — ou simbolizado
—ou do que ¢ experimentado sonoramente e visualmente de algum modo — os diferentes efeitos
da recepgao sobre o corpo do expectador. Se ndo for refutada, minha conjectura ¢ que aquilo
que Gumbrecht visa é o Desejo.

Desse modo, tomando-se como base as teses de Miiller’*, é possivel compreender a

abordagem feita Gumbrecht”

. Encontrando a Stimmung como o Desejo. O que explicaria a
pluralidade de formas com que Gumbrecht lida com sua proposicao: ele esta lidando como o
clima da contra reforma e a incerteza politica afetavam as composi¢des de um trovador; ali ele
v€ a sua propria juventude nas palavras que descreviam o charme proprio da musica do
americana em fins da década de 1960; de um lado, ele se remete as teses de Martin Heidegger
para analisar o que ele entende como saudade; de outro, ele encontra nas pinturas de Caspar
David Friedrich a importancia que assume o olhar de um observador — também pintado na obra
— sobre os objetos retratados. Andlises de formas que — de tdo diversas — parecem unidas apenas

pela pelas ambiéncias e atmosferas — ou, em minha inferéncia, pelo Desejo. A resposta ao titulo

dessa se¢ao.

2.3 PELOS PERCURSOS ABERTOS NO TEMPO

2.3.1 Do Pretérito Perfeito a Pintura Surreal

Conforme ja fora descrito anteriormente, apos a leitura da caminhada do Narrador com
o Bardo de Charlus — em O Caminho de Guermantes’® —, mencionei que sentia uma angfistia
no exato momento em que esse Ultimo largava a mao do primeiro, para mostrar ao Sr.
Argencourt que nio havia nada para esconder. E nesse momento em que me sinto angustiado.
A explicacdo dada logo em seguida por Charlus — essa de que ndo queria dar a entender que
nada escondia — ndo aplaca a inquietude gerada. A narrativa continua, ndo obstante o que sinto
e que ndo consigo explicar, tampouco colocar em uma relagdo de causa e efeito.

As tentativas de estabelecer esse tipo de relagdo nao aplacavam o que sentia, assim

como a justificativa dada por Charlus: eu estaria me sentido abandonado pela falta de elegancia

742019,
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do Bardo; encontrava-me frustrado em ver que, independentemente do que estava sentindo, o
passeio dos personagens continuava; percebia-me esperando que a chegada do Sr. Argencourt
nao afetasse o comportamento do Bardo, de quem esperava lealdade para com o Narrador;
encontrava-me envergonhado pela posi¢ao ignébil do Narrador perante Argencourt.

De acordo com a minha hipotese, essa angustia tem que ver com o efeito silencioso de
um significante perdido, sinalizado pelo texto. Por repetir algo que ja foi perdido, tal
significante me afetaria embora ndo conseguisse entender do que se tratava, uma vez que ¢
impossivel saber o que ¢ isso que fora perdido. Portanto, trata-se de um siléncio, de algo que
nunca para de ndo se dizer, de acordo com a indicacdo de Lacan’’. Entretanto, conforme o
mencionado esse siléncio manifesta-se enquanto um género de angustia e estranhamento. Como
se explica o fato de um siléncio ter esse efeito?

Isso me conduz a diferenciacdo entre a linguagem empirica e linguagem auténtica feita
por Merleau-Ponty, em 4 Linguagem Indireta e as Vozes do Siléncio’®. Ali ha é demarcada a
importante diferenca entre esses dois tipos de uso da linguagem. O primeiro ¢ um uso pré-
estabelecido entre o que ¢ dito e seu significado preciso; por sua vez, o segundo ndo vai até o
um significado preciso, mas ¢ uma abertura para a significacdo que realmente tem algo mais a
dizer, além do que fora estabelecido por seus proprios significantes — como acabamos de
discutir, tratar-se-ia do Desejo. Noutras palavras, a /inguagem empirica ¢ instituida, e usamos
ela cotidianamente fazendo um intercadmbio de significantes atados em significados; por outro
lado, a linguagem auténtica, que ndo € instituida, mas instituinte, abre-se para uma amplitude
de significagdes ainda por se estabelecer. Por ela pode-se chegar a novas significacdes, embora
nenhuma defina a totalidade daquilo que lhe deu lugar. Isso caracteriza esse Ultimo tipo de

linguagem enquanto inacabada, imprecisa e desarmonica. De acordo com Merleau-Ponty:

Distingamos o uso empirico da linguagem ja elaborada e o seu uso criador, do qual o
primeiro, alis, s6 pode ser um resultado. O que ¢ a palavra no sentido da linguagem
empirica — isto ¢, a chamada oportuna de um signo pré-estabelecido — ndo o é com
relagio a linguagem auténtica. E, como disse Mallarmé, a moeda gasta que colocam
em siléncio na minha méo. Pelo contrario, a palavra verdadeira, aquela que significa,
que torna enfim presente a “ausente de todos os buqués” e liberta o sentido cativo na
coisa, ndo passa de siléncio com relacdo ao uso empirico, uma vez que nao vai até o
nome comum. A linguagem ¢ obliqua e autonoma e, se lhe acontece de significar
diretamente, um pensamento ou uma coisa, trata-se apenas de um poder secundario,
derivado da sua vida interior. Portanto, como o teceldo, o escritor trabalha pelo avesso:
lida apenas com a linguagem, e ¢ assim que de repente se encontra rodeado de sentido.
Se isso € verdade, sua operagdo ndo ¢ muito diferente daquela do pintor. Diz-se que o
pintor nos atinge pelo mundo téacito das cores e das linhas, dirige-se a um poder de
decifragdo informulado em nods que s6 controlaremos depois de té-lo exercido

772008.
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cegamente, depois de ter amado. O escritor, ao contrario, instala-se em signos ja
elaborados, num mundo ja falante, e requer de nos apenas um poder de reordenar as
nossas significagdes de acordo com a indicagdo dos signos que nos propde.”

Fundando-se em minha hipotese, e de acordo com o pensamento acima, isso que repete
uma perda e que por isso jamais se mostra, ¢ uma forma auténtica de linguagem, que nunca se
diz de modo empirico. Por tratar-se de um significante que perdeu a sua materialidade, ndo ha
como instalar-se em um sentido empirico da linguagem. Assim, ele surge de um modo tacito e
nunca para com seu mutismo. Causando angustia para noés, ja instalados em um mundo
empiricamente falado, onde um significante que ndo esteja colado ao seu significado ndo tem
nada a dizer. Dai originam-se o estranhamento, a angustia.

Ao mesmo tempo, o pensamento de Merleau-Ponty conduz a uma possibilidade de
expressar, ou ao menos tentar aproximar-se da expressdo desse significante silencioso. Se o
trabalho do escritor ndo pode prescindir da possibilidade de instalar os significantes no mundo
ja falante — o que tornaria muito complexo o trabalho de aproximar-se dessa forma de expressao
—, héd por outro lado a pintura. A facilidade, estaria no fato de que: sem a necessidade de recorrer
aos significantes j& instalados no mundo falante, a pintura opera com a linguagem de um modo
mais elementar, onde o seu dizer ¢ alcancado pelo exercicio inédito de lidar com seus
significantes. Apesar disso necessitar da recriagdo de um modo de decifracdo — que a principio
ndo esta formulado —, a pintura desvela-se como uma forma mais eficiente de aproximar-se da
expressdo desse outro silencioso. Ademais, Merleau-Ponty®® compreende no siléncio um papel
instituinte: o siléncio carrega em si um dizer, como um gérmen. Trata-se de uma operagao

origindria e tacita da linguagem e que a pintura trabalha a seu modo. Conforme ele mesmo diz:

[...] temos de considerar a palavra antes de ser pronunciada, o fundo de siléncio que
ndo cessa de rodea-la, sem o qual ela nada diria, ou ainda p6r a nu os fios de siléncio
que nela se entremeiam. [...] Se quisermos compreender a linguagem em sua operagao
de origem, teremos de fingir nunca ter falado, submeté-la a uma redugdo sem a qual
ela nos escaparia mais uma vez, reconduzindo-nos aquilo que ela nos significa, olha-
la como os surdos olham aqueles que estdo falando, comparar a arte da linguagem
com as outras artes de expressdo, tentar vé-la como uma dessas artes mudas. E
possivel que o sentido da linguagem tenha um privilégio decisivo, mas ¢é tentado o
paralelo que perceberemos aquilo que talvez o torne impossivel ao final. Comecemos
por compreender que hd uma linguagem tacita e que a pintura fala a seu modo.®!

Desse modo, além de do que j& fora mencionado, o recurso a pintura encontra-se na

operacgao de origem da linguagem, o que desvela ainda mais sua proximidade a voz do siléncio,

7 MERLEAU-PONTY, [1952] 2013; pg. 67.
80[1952] 2004.
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ao significante perdido, a sua forma seminal de mudez. Deste modo, embora a pintura ndo tenha
0 mesmo potencial expressivo que a literatura, ela desponta como um modo oportuno de falar
sobre o que ¢ silencioso, que prescinde da mobilizacdo dos significantes pré-existentes para
ganhar expressao.

Dentro dessa perspectiva, ¢ igualmente importante pensar em qual tipo de pintura mais
se aproxima dessa forma tacita e informuldvel de lidar com os significantes. Neste ponto ¢é
importante ressaltar que, ainda em conformidade com Merleau-Ponty®?, a pintura é um modo
de expressao auténtico. Isso distingue a pintura de um expediente empirico da linguagem, uma
vez que ela ndo tem dirige-se univocamente a um determinado significado. Pelo contrario, a
expressao pictorica auténtica ¢ aberta, ambigua, inacabada e desarmonica em relacdo ao seu
sentido, ndo € instituida, mas instituinte.

Isso relaciona-se com o que André Breton®® definiu enquanto surrealismo. Trata-se de
um movimento busca uma liberdade em relacdo aos saberes instituidos, a uma valorizagao de
uma expressdao automatica do inconsciente, a0 mesmo tempo que nao tem um compromisso
estético e moral. Tais caracteristicas sdo consonantes com um tipo de significante que nunca se
diz, pois, esta perdido desde o principio. Por ser silencioso, esse significante igualmente ndo ¢
uma narrativa, como se fosse simbolizado. Ao mesmo tempo ele ¢ a expressao do inconsciente
propriamente dito. Por fim, ele ndo visa uma coeréncia com um senso estético tampouco moral,
uma vez que ele ¢ o residuo do que um dia ja foi algo.

Essas razOes me levam a adotar o surrealismo para expressar uma voz do siléncio.
Desse modo, quando tiver de lidar com o significante perdido neste momento desse estudo — e
nos posteriores — recorrerei a pintura surreal. O que se espera nao ¢ uma narrativa organizada,
fruto de uma sintese concluida e inequivoca, mas sim uma aproximacdo da voz de uma
significagdo esparsa, intangivel e inacabada. Tal como ¢ de se esperar de um significante que
nunca para de ndo se mostrar.

Uma vez que ja identifiquei o pretérito perfeito como um componente da Stimmung. E

importante ressaltar que Gumbrecht®

possui uma compreensdo semelhante em relagcdo a
natureza do significantes silenciosos, uma vez que estes sdo os principios afetivos que alguém
atento as Stimmungen pretende defrontar-se. Dito de outro modo, Gumbrecht igualmente

entende que ler atento a Stimmung nao tem que ver com a busca de uma significagcdo que tenha

82 MERLEAU-PONTY, [1952] 2013;
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valor preciso. Para este, igualmente, ndo se trata de decifrar os principios afetivos de uma obra.

Conforme ele mesmo:

Um ensaio que se concentre nas atmosferas e nos ambientes ndo chegard jamais a
verdade inclusa num texto; antes, abarcara a obra como parte da vida no presente. [...]
Ler em busca de Stimmung ndo pode significar “decifrar” atmosferas e ambientes,
pois estes ndo tem significagdo fixa. Da mesma maneira, tal leitura ndo implicara em
reconstruir e analisar sua génese historica ou cultural. O que importa, sim, ¢ descobrir
principios afetivos em artefatos e entregar-se a eles de modo afetivo e corporal —
render-se a eles e apontar na diregdo deles.®

Logo, entendida enquanto um significante silencioso que compde a Stimmung, nao se
espera que isso decodifique algo proprio ao texto. Uma vez que atmosferas e ambiéncias nao
tem uma significacdo univoca ou precisa. Ao recorrer a pintura surreal para indicar um
significante que jamais se diz, 0 que essa pesquisa visa € apontar para isso, entendendo que isso
se faz com a entrega aos efeitos desses significantes.

Ler Em Busca do Tempo Perdido®® desse modo nio é propor uma forma de
interpreta¢do externa a obra, em um exercicio incongruente de analise de um livro em relagdo
com o leitor. Primeiramente porque o proprio Narrador da obra indica essa possibilidade. De

acordo com ele:

[...] o livro pode ser muito complicado, muito obscuro para o leitor ingénuo, e ndo lhe
apresentar assim sendo lentes turvas, com as quais lhe sera impossivel a leitura. Mas
outras particularidades (como a inversdo) o obrigardo a ler de tal maneira para ler
bem; o autor ndo se deve com isso ofender, mas, ao contrario, deixar-lhe a maior

liberdade, dizendo-lhe “Experimente se v€ melhor com estas lentes, com aquelas, com

aquelas outras”.%

O entendimento desse fragmento ¢ que o Narrador proustiano ndo apenas recomenda
que um livro possa ser lido a partir de diferentes teorias — que ele designa como lentes —, mas
que, estabelecer uma Unica forma de ler obra literaria pode tornar impossivel o ato da leitura.
Isso me autoriza a ler a obra de Proust em consonancia com os seus significantes perdidos e sua
Stimmung, representando a minha entrega afetiva através da lente da pintura surrealista. Tal ato,
também ¢ a base para Gumbrecht®® compreender o ato da leitura atenta a Stimmung, pois, de
acordo com este, a esse tipo de leitura tem que ver com uma nova ontologia da literatura,
entendendo por isso, “[...] o conjunto de modos fundamentais como os textos literarios —
enquanto fatos materiais e enquanto mundos de sentido — se relacionam com as realidades que

existem fora deles.”’

85 GUMBRECHT, 2014; p. 29 — 30;
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Isso estd em aquiescéncia com o que fora levantado até entdo. A obra de Proust indica
a possibilidade de ler o livro de novas formas, entendendo que isso pode inclusive afiancar a
leitura para alguns. Por outro lado, a concepgao de Stimmung contempla essa possibilidade,
uma vez que essa perspectiva visa uma nova possibilidade de leitura firmada na afetividade —
distinguindo-se das compreensdes tradicionais, que tem como foco a representacdo. A abertura
dada pela obra de Proust da lugar a um tipo de leitura cujo lastro ¢ a Stimmung e sua abordagem
psicanalitica enquanto um outro, que ¢é sinalizado para o pretérito perfeito’’. Estes raciocinios
afiancam a perspectiva de aproximar-se desse significante silencioso por meio da pintura

surreal.

2.3.2 Ilustrando o Siléncio

Entregar-se aos principios afetivos de uma obra ¢ dar ouvidos ao significante perdido,
a voz do siléncio. Desse modo, posso falar que percebo uma angustia quando leio que o Barao
de Charlus solta a mao do Narrador. Ao mesmo tempo sinto um profundo desamparo e
inconformidade perante esse gesto atordoante, como se tudo o que havia se passado
anteriormente, ¢ depois dessa caminhada de maos dadas, ndo fizesse sentido, por ser uma
frustragdo. A meu ver, um empreendimento pictorico sobre algo dessa natureza esta relacionado
com algum tipo de ironia direcionada a mim. Embora isso que escapa de minha compreensao
seja perceptivel, trata-se de algo que ri humilhantemente de minha pessoa, como se estivesse
em um estado de desgraca. Ao mesmo tempo se trata de uma ocorréncia simples e infantil.

Toda essa elaboracao abstrata ¢ uma aproximacao da ja referida angustia advinda desse
passado perdido que ndo se mostra. Ao propor essas percepcdes como uma pintura, imagino
um quarto das cores de um crepusculo e, a0 mesmo tempo, um quarto escuro, inabitado e
deteriorado. Trata-se de um lugar fechado, onde ndo se imagina o exterior, como se estivesse
selado por todos os lados. Um lugar sem entrada e sem saida. Esse quarto ¢ uma espécie de
deposito para estranhos objetos: uma espécie de pedestal feito de um material discordante,
desconhecido e incomum a aparéncia desse comodo. Ao mesmo tempo em que parece robusto
como se fosse de pedra, o pedestal estd quebrado como uma casca de ovo por um globo mais
pesado. Nao ¢ possivel imaginar de onde esse globo caiu: apenas esta 1a. No pedestal ha duas
tortuosas hastes de metal dourado, que seguram por um fio um véu esverdeado e quase

transparente. O véu parece esvoacar pelo vento, embora o ndo aparente haver circulagdo de ar

% MULLER, 2019.
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nesse lugar. Atras do véu ha um monolito feito de um imenso 0sso vivo, cujos vasos sanguineos
ainda estdo carregam sangue: penso nesse 0sso como uma sec¢ao de uma imensa costela.

Ainda sobre essa pintura, ndo obstante os estranhos objetos que estdo no quarto, as
sombras desses brotam de fontes de luz invisiveis, projetando-se no chdo. Cada sombra ¢
auténoma, como se ndo se misturassem em uma Unica penumbra, desenhando no piso do quarto
um espécie de reflexo escuro, onde a luz ¢ tragada. O mais escuro deles ¢ o reflexo da esfera.
Entretanto o véu ndo possui sombra, como se este elemento fosse um fantasma.

A primeira vista pode parecer estranho pensar em uma imagem para descrever 0 um
siléncio. Mas, em conformidade com Merleau-Ponty®!, trata-se de um siléncio seminal de onde
brotara um dizer. Assim, ainda que pudesse dizer algo sobre este siléncio, a pintura ainda seria
mais proxima dele, em aquiescéncia com o filosofo supramencionado. Esse exercicio pictorico
ndo diz, mas estd ai para ser dito. Em outras palavras, ¢ pelo olhar do outro que essa voz do
siléncio — que ¢ a pintura — pode dizer algo, tal como o significante perdido cuja imagem abaixo

busca articular.

Figura 9 — Ventos para o Esquecimento

Fonte: elaborada pelo autor, 2019; A angustia do significante perdido ¢ sincretizada nesta imagem.

' MERLEAU-PONTY, [1952] 2013;
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2.3.3 As Simbolizacoes do Futuro do Indicativo

A ilustracao retratada logo acima enquanto representagdo de um significante silencioso
parece sempre dever algum tipo de explicagdo. A meu ver ela parece falar de arrependimento e
de abandono. A cortina translicida erguida pelo vento, sustentadas por um fio preso em
tortuosas hastes dourada me remetem a dor. Esse tecido verde parece envenenar o ambiente, ao
mesmo tempo em que procura liberta-se dele. Esse primeiro plano € o que a meu ver remete ao
arrependimento. Ao mesmo tempo hé o quarto vazio com um imenso pedaco de costela por tras
das cortinas. O local ¢ iluminado por luzes invisiveis, formando sombras autonomas que riem
dos objetos que lhes deram origem.

Todas essas possibilidades de interpretacdo sdo tentativas de substituir o significante
perdido. Isso esta relacionado com o fato de o significante material sinalizar para essa
possibilidade de substitui¢do através da simbolizacdo da repeticdo do siléncio. Uso o termo
tentativa porqué de modo algum esse siléncio sera solapado por uma representagdo, por essa
virtualidade que ¢ o significante faltante. Desse modo, ¢ possivel perscrutar varios modos de
interpretar o que sinto ao entrar em contato com esse trecho: a caminhada entre o Narrador e o
Bardo de Charlus em O Caminho de Guermantes®’.

Dentre essas possibilidades, alguns momentos de minha vida parecem estar
relacionados com esse largar de mdo feito por Charlus. A hipotese € que o significante material
parece me falar de uma sensacdo que um dia ja experimentei em minha infancia. Um desses
momentos conecta-se com a época em que, ao sair de casa, tinha que andar de maos dadas com
meus irmaos mais velhos. Certo dia, escapei das maos de minha irma e me escondi, ao sair do
esconderijo fui procura-la e ndo a encontrei. Voltei para casa e, quando encontrei minha mae,
fui avisado que minha irma havia sido castigada por ter me perdido. O sentimento evocado aqui
— nesse momento da leitura — me remete ao que vivi nessa ocorréncia de minha infancia,
relacionando-se com o aquilo que experimentei décadas atras.

Entretanto, fiquei surpreso quando indaguei a minha familia sobre esse momento:
minha irma explicou que jamais largara de minha mao ou que fora castigada por isso; minha
mae contou que certa vez achou que eu estava perdido — mas nao naquele momento —, por sua
vez, meu pai disse que jamais castigara minha irmd. Finalmente, o proprio lugar onde me
escondi ndo era proximo do percurso que acredito ter feito com minha irma. Logo, além dessa

explica¢do para o que ocorreu durante a leitura provavelmente ser ficcional, a suposicdo da
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semelhanca entre o que senti no momento entre o Narrador e Charlus e minha experiéncia
infantil ndo me parece ser definitiva, no sentido de dizer tudo o que sinto na leitura. Tal como
se esse entendimento — nessa promessa de narrar a repeticdo de um siléncio — ndo fosse
totalmente efetivo para tentar substituir a reedigdo do significante perdido.

Nao obstante, o sinal do significante material me remete a outros momentos. Como o
instante em que meu pai partiu de casa pela primeira vez. Isso aconteceu quando tinha seis anos,
o fracasso financeiro fez ele sentir-se tdo envergonhado que decidiu ficar um ano na cidade de
Bauru, em Sao Paulo. Bem distante da cidade de Crato, no Ceard, local onde vivia naquela
ocasido. Senti que havia feito algo muito errado naquela ocasido, que tudo tinha que ver com
algo que eu mesmo ndo sabia o que era.

A ja mencionada caminhada parece igualmente associar-se a outro momento de minha
infancia. Trata-se de quando estava na casa de minha avo, e percebi que havia uma caixa de
musica de cristal que tocava Fiir Elise’’. Ela ficava dentro de um armario que estava sempre
trancado no quarto de minha avo, atrds de varios outros objetos. Ao pegar a pequena caixa de
musica, minha avé entrou no quarto e escondi objeto embaixo de minha roupa. Como minha
avo pediu que saisse do quarto, permanecendo ela 14, ndo tive como restituir a caixa de musica.
Antes que pudesse consertar o erro, minha mae me conduziu para casa. Alguns dias depois essa
tlltima encontrou a caixa de musica enquanto eu ouvia a musica de Beethoven®, ela explicou
que aquele objeto fora dado a minha avo por meu falecido avd. Este morrera tragicamente
décadas antes, e minha avé guardava a caixa como algo muito precioso. Entdo minha mae
arrastou-me até a casa de minha avo, e me fez devolver a caixa de musica. Foi 14 que minha
avo ficou em prantos e me chamou de ladrao.

Nesses trés casos, senti-me culpado por algo que ndo compreendia. Dentre todos, o
que mais sinto relacionado ao largar de mdos do Bardo de Charlus, ¢ o que envolve a minha
irma. A isso que associo aos sentimentos que acredito que estdo no quadro: arrependimento e
abandono. Em todas essas ocasides estava imensamente arrependido por um incidente, assim
como me sentia abandonado de algum modo. Tratam-se de simbolizagdes, do significante
faltante. Sinto que essas narrativas estdo relacionadas com a angustia sinalizada pelo
significante perdido.

Trata-se de algo que parou de ndo se dizer, e que fez emergir essas narrativas.
Enquanto Stimmung h4d um forte abandono e desamparo, como se nao tivesse mais nenhum tipo

de protegdo ou abrigo, onde antes tudo estava bem. Ao mesmo tempo, arrependo-me por tudo
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0 que por ventura tiver feito, ainda que acidentalmente ou mesmo nos casos em que ainda nao
compreendo o que fiz. H4 também esperanga, esperanga de que possa haver um conserto
embora ja saiba de antemao que nada disso possa ser consertado — no caso especifico do
episodio com minha irma, ndo ha como consertar algo que talvez nunca tenha existido, e que

surgiu para aplacar uma angustia que jamais se disse.

2.3.4 Os Saberes que Olham

Até aqui, vimos como a experiéncia da leitura evoca a alteridade que a psicanalise
entende como outro. Que, conforme Miiller”®, podem ser entendidas como narrativas de
diferentes temporalidades. Ao mesmo tempo, lancei a hipétese de concebé-las como diferentes

t”°. Desse

momentos daquilo que ¢ entendido como Stimmung — de acordo com Gumbrech
modo, ja foram analisados o pretérito perfeito e o futuro do indicativo, respetivamente a partir
do significante perdido — Stimme que significa voz — e do significante faltoso — Stimmen, na
acep¢ao de estar afinado. Ademais, hé a possibilidade de compreender a Stimmung novamente
enquanto Stimmen, mas, dessa vez, enquanto estar correto. Estar em consonancia com um
significante material continente de significado: que passam a ser um sinal. Como j& vimos,
trata-se de quando um significante faltante simbolizado no passado ganhasse materialidade no
momento presente, noutras palavras, de um significante significado.

Ap0s largar a mao do Narrador, o Bardo de Charlus alega que ndo queria dar a entender
que escondia nada aos olhos do Sr. Argencourt. Em minha interpretacdo, Charlus escondia
justamente o fato de estar tentando aproximar-se do Narrador. Embora a homossexualidade do
personagem ainda ndo tenha sido revelada, seu comportamento em Balbec — em 4 Sombra das
Raparigas em Flor®” assim como em momentos precedentes a caminhada com o narrador, ja
denotam isso. Tal aspecto, explicaria o comportamento de Charlus, mas ndo langam luz sobre
um aspecto mais importante que leva o Bardo a temer que o Sr. Argencourt entendesse que ele
nao lhe esconde nada. Trata-se da dualidade do personagem. Esta manifesta-se pelo amor que
o Bardo tem pelas mulheres, e pela aversdo que este tem pelo carater afetado dos homens.

Conforme ele € descrito:

92019.
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Se se mostrava tdo frio comigo ¢ em compensagao tdo amavel com minha avd, talvez
ndo fosse por mera antipatia pessoal, porque em geral era muito benévolo com as
mulheres e falava de seus defeitos com grande indulgéncia, mas quanto aos homens,
principalmente aos jovens, dava mostras de tdo violento 6dio como o dos mis6ginos
as mulheres. Disse de dois ou trés gigolos, parentes ou amigos de Saint-Loup, que
Robert citara casualmente: “Sdo uns canalhinhas”, num tom de ferocidade que
contrastava com sua costumeira frieza. Compreendi que o que mais censurava nos
rapazes de hoje era o seu efeminamento. “Sdo verdadeiras mulheres”, dizia
desdenhosamente. Mas em comparac¢do com a vida que ele considerava adequada a
um homem, e que ainda lhe parecia pouco enérgica e viril (nas suas caminhadas,
depois de horas e horas de marcha, todo afogueado, banhava-se em rios gelados),
qualquer outra vida pareceria efeminada. Nem sequer admitia que um homem usasse
anel.”

Assim, fica claro a conduta ambigua de Charlus: por um lado ha sua afei¢do pelas
mulheres, de outro ha o repudio por aquilo que é feminino quando surge em um homem. Minha
interpretacdo ¢ a de que o Bardo solta a mao do Narrador justamente para dissimular essa
segunda parte de sua ambiguidade. Charlus ndo desejara ser visto pelo Sr. Argencourt
conversando com tanta intimidade com o Narrador, justamente pelo carater efeminado, em
relacdo ao qual ele expressa repudio quando se trata de outras pessoas. Ndo ter algo a esconder
¢ encobrir o seu carater efeminado para Sr. Argencourt, que o leva a soltar a mao do Narrador.

Esse comportamento pode ser interpretado de varias formas. Em conformidade com o
que ja havia mencionado anteriormente, a principio, a conjectura mais convincente ¢ a apontada
por Erman®®. Segundo esta percepg¢io, o Bardo de Charlus seria uma alegoria do Andrdgino, tal
como ¢ descrito por Aristéfanes, em o Banquete'®. Este ultimo relata a existéncia de um

terceiro género, o Andrégino. Segundo ele:

[...] O fato é que antigamente nossa anatomia era diferente da que se vé hoje. Primeiro,
ndo havia apenas dois sexos — masculino e feminino, como agora —, mas trés. Do
terceiro que tinha elementos comuns a ambos, resta-nos apenas o nome, posto que nao
existe mais. Naquele tempo, entdo, existia o andrdgino, distinto dos demais sexos na
forma e na designagdo, tendo partes do macho e da fémea.'*!

Segundo Aristéfanes, os andréginos eram seres muito fortes e ambiciosos. Eles
investiram contra os deuses para ataca-los. Assim, sendo, Zeus decidiu dividi-los em dois, e
com a ajuda de Apolo acabou criando o macho e a fémea, que buscavam se unir novamente. O
que importa aqui € o interesse da parte masculina pela feminina e vice-versa. Pois em meu

entender trata-se de uma alegoria de Proust, de modo que Charlus, ainda que tenha o corpo de

% PROUST, [1919] 2006; p. 404
92015.

100 L ATAO, 2017;

101 PLATAO, p. 39;
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homem, comporta-se como um androgino. Explicando o fato de, por um lado ter apreco pelas
mulheres e repudio aos homens efeminados. Por outro a circunstancia na qual ele exalta o
género masculino, precisamente por seus aspectos viris. Entendido enquanto andrdgino, o
Barao ¢ parte homem e parte mulher, cada uma tendo enquanto objeto de interesse
caracteristicas do sexo oposto.

Tal explicagdo ¢ o olhar do outro de um significante significado sobre um significante
virtual. Em outras palavras, a tese de Aristofanes funciona enquanto significante significado
para o significante material — que, conforme ja fora dito, € a ocorréncia elementar da leitura.
Conforme ja fora mencionado, ¢ esse olhar do outro que nos possibilita a percep¢do desse
significante. Assim, o discurso sobre o androgino possibilitou que o significante se tornasse um

simbolo.

2.3.5 Nighthawks

Ao ler a passagem em questdo, além de sentir uma grande sensagdo de abandono — de
estar desamparado — e culpa por algo que simplesmente ndo tive controle, como mencionei ao
refletir sobre a Stimmung no futuro do indicativo, sinto-me atraido para um momento
inesperado. Antes haviam as promessas do Bardo de Charlus ao Narrador, elas pareciam trazer
profundas revelacdes que iriam mudar toda narrativa. Havia o tom ambiguo do discurso daquele
personagem, que parecia tentador e ameagador ao mesmo tempo, como se sentisse um profundo
6dio, mas também estivesse preocupado com o seu interlocutor. Ha as ruas, onde mesmo a tarde
da noite as pessoas circulam pela cidade, por onde transitam vdarios fiacres. Trata-se de um
ambiente caloroso que repentinamente torna-se estranho até mesmo doloroso ap6s Charlus
largar a mao do Narrador.

Todas essas promessas parecem perdidas e agora a historia parece caminhar para outro
lugar, como se todos os significantes mencionados acima apontassem para outra dire¢ao. Tudo
parece indicar algo incerto, de modo que sinto-me como se estivesse perguntando o que
acontecerd as promessas do bardo, ao tom anterior de sua fala, as ruas, aos fiacres, ao ambiente
acolhedor que eram as ruas. Eu me dirigi a esses significantes com afinco, voltando a ler os
momentos em que os percebi, como se 0s questionasse o que aconteceria com minhas
expectativas quebradas. Esse indagar transcendia a narrativa, como se aqueles acontecimentos
frustrantes da obra de Proust se referissem a minha propria vida. Como se minha propria historia
desse peso a narrativa, e como se a indagacdo ganhasse propulsao por uma expectativa pessoal.

Porém, ndo fazia ideia de qual tipo de resposta esperava — fosse para mim ou para o Narrador
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—, sabia apenas que minha historia continuaria, assim como a obra, que estendia-se por varios
volumes.
Isso que sinto € o que ja foi designado como significante mistico, pertencente ao futuro

do subjuntivo, de acordo com Miiller!*?

. O entendimento em questdo ¢ de que o significante
material sinaliza o futuro, enquanto algo que ndo pode ser perscrutado, pois essa dimensao nao
constitui uma narrativa a exemplo do que ocorria com o significante imagindrio ou com o
significante simbodlico. Aqui o que ha ¢ um mistério sinalizado pelo significante material: a
obra. Esse tipo de significante ja fora descrito como Fascinio pela Stimmung. Trata-se
exatamente do encanto pela Stimmung de desespero que se estabelece apos o Bardo soltar a mao
do Narrador que me impulsiona a revisitar todos os significantes que constituiam a atmosfera —
inicialmente acolhedora do passeio noturno —, exatamente pelo fascinio de buscar a
configuracdo dessa nova Stimmung que ndo conhego, embora a busque.

A guisa de exemplo acerca desse significante misterioso, e também acerca da

semelhanca com a forma como esse me afeta, hd aquilo que sinto sobre o quadro Nighthawks'?’,

de Edward Hopper'®.

Figura 10 — Nighthawks

Fonte: HOPPER, 1942. O erotismo da pintura me conduz para algo que nunca ¢ revelado nessa pintura.

1022019;
193 TEm traducdo literal]: Falcdes da noite
104 1942,
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O erotismo da descri¢do da caminhada do Narrador ¢ do Bardo assemelham-se em
muito com essa pintura de Hopper. Nela vemos um bar durante a noite, um ponto de luz em
meio as cores escuras das ruas do lado de fora. Sinto-me profundamente atraido por algo nessa
pintura, embora nao saiba do que se trata. Mas, consigo distinguir o que sentiria se estivesse
dentro do Phillies, onde mesmo estando cercado pela melancolia ainda ha alguém de vigilia.
Ao mesmo tempo, me imagino nas ruas, onde parece ndo existir ninguém, como se tudo
estivesse abandonado de vida, como se esta ultima sequer existisse. Trata-se de duas
Stimmungen diferentes, como o passeio antes e depois do largar de maos dos personagens. O
que desponta nessa pintura, assim como no fragmento em questdo, ¢ algo que me convida a
passar varios minutos contemplando-a e pensando sobre ela. Algo que simplesmente ndo sei o

que ¢ e de onde vem, a saber o significante mistico.

2.3.6 As multiplas faces de um texto

Estas reflexdes fundamentam a resposta para a pergunta que as ensejou, conforme o
inicio deste capitulo. Ali eu questionava como aspectos que nao fazem parte materialmente de
um texto podem surgir durante a leitura. Foi fundamentado e apresentado um modo de
compreender como uma obra literaria funciona como fundamento material para diferentes
perspectivas temporais. Em outras palavras, o texto sinaliza diferentes temporalidades
humanas, e € no relacionamento com o texto que estas temporalidades emergem.

105

Tal proposicdo estd em consonancia com as reflexdes de Miiller ™. Ao mesmo tempo,

tal teoria em muito se aproxima daquilo que Gumbrecht!®

entende enquanto Stimmung. Por um
lado, as compreensdes de natureza psicanaliticas acerca da alteridade que emerge ao lidarmos
com a sinalizacdo de significantes temporais a partir de um significante material. De outro lado
ha as teses que centram-se nas atmosferas e ambiéncias que surgem na relacdo entre uma obra
literaria e o leitor. A hipdtese que sustentei ¢ a de que estas atmosferas e ambiéncias —
designadas como Stimmung — correlacionam-se com as diferentes formas de manifestacao disso
que a proposicao metapsicologica entende enquanto outro. Desse modo, observei cada um dos
perfis que emergiam para além do que estava efetivamente escrito, abordando-os a partir de

uma perspectiva temporalizada da Stimmung, nos mesmos moldes da perspectiva temporalizada

do outro como narrativas do tempo gestaltico.

105.2019;
106 2014;
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O resultado de tal abordagem se deu conforme o esperado. Assim, enquanto
significante silencioso, a angustia originada da separagdo das maos do Narrador e do Bardo de
Charlus foi estabelecida como uma pintura surrealista. Segundo uma reflexao originada a partir

107~ Assim foi

das concepgoes de fala empirica e fala auténtica de Maurice Merleau-Ponty
possivel estabelecer esse significante que nunca se diz. Por outro lado, alguns momento de
minha infancia serviram de base para falar da simbolizacdo, ao tratar do significante faltante.
Por sua vez, a ocorréncia supramencionada da narrativa em tela foi explicada pelo olhar de uma
teoria, estabelecendo-se assim o significante significado. Por fim, foi indicado a atragdo vinda
do carater misterioso dos significantes no fragmento em questdo, verificando-se assim o
significante misterioso.

Desse modo, a aproximacio entre a proposi¢io metapsicolégica de Miiller'® e a teoria

t'% — mostram-se concordantes ao lidar uma analise

da Stimmung — proposta por Gumbrech
dessa natureza. De modo que torna-se possivel afirmar que a Stimmung ¢ igualmente um dizer
sobre o tempo. Sua emergéncia e as formas de aborda-la relacionam-se com as temporalidades
da proposigao psicanalitica. Assim, a resposta ao questionamento acerca do porqué multiplas
perspectivas ausentes em um texto literario surgem durante a leitura — o significante material

em questdo —, ¢ explicada pelos significantes que habitam o tempo humano, ou pelas

perspectivas diferentes perspectivas de uma Stimmung.

107 [1952] 2004.
1082019;
192014;
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3 BAILE A FANTASIA OU FUNERAL: A PROMISCUIDADE ENTRE AS
IMAGENS

[...] Os lengbis cheiram a passado recente.!!?

3.1 NOTAS INICIAIS

Redigi o capitulo anterior tendo em vista as pretensoes iniciais deste trabalho. Planejei-
o com o objetivo de apresentar minha articulagdo entre diferentes teorias com clareza e
simplicidade. Ao mesmo tempo, tinha como meta certificar a eficiéncia desse entendimento
para abordar uma série de incompreensdes, que surgiam a partir de uma imagem. Isso foi
alcangado aplicando a abordagem elaborei sobre a problematica ainda no inicio do capitulo.
Entendo que foi um passo necessario para o éxito das sucessivas reflexdes. Neste € nos
préoximos capitulos, me detenho aos efeitos em uma Stimmung relacionada com determinada
imagem — ao invés de investigar estes espectros sensiveis simultaneamente.

Pelo fato de fixar minha atengdo em uma dentre as quatro das perspectivas temporais
da Stimmung, ndo quero dizer que as outras temporalidades ndo existem ou que posso manter
uma analise neutra em relagdo a elas. Como uma ocorréncia Gestaltica, as Stimmungen nao
podem ser decompostas em partes isoladas, elas emergem como totalidade na experiéncia e
afetam desse mesmo modo. Assim a Stimme Siléncio, a Stimmen Afinacdo, a Stimme Mistério,
e a Stimmen Imagem estdo presentes nas vivéncias afetivas que tenho perante uma imagem,
apenas nao irei ndo aborda-las.

Contudo, convém sistematizar as caracteristicas sensiveis das atmosferas e ambiéncias
— de distintas esferas temporais —, expressando esses acontecimentos. Além de evocar com
profundidade uma experiéncia — mesmo que esta seja cadtica, ambigua e contraditoria —, essa
disposi¢cdo dard a cada capitulo uma identidade prépria. Escapando, a modelo de expressao
expositivo, linear, claro e distinto que muitas vezes ¢ incompativel ou restritivo.

Nesta subse¢ao introdutoria, delineei como as ambicdes do capitulo anterior deram a
ela uma determinada forma. Em seguida anunciei o modo como — a partir deste capitulo —
irei compreender e expressar os efeitos das Stimmungen. Esclarecendo que me dedicarei
somente um género de Stimmung por capitulo. Argumentei que essa delimitagdo ndo excluia de
da experiéncia os outros ambitos do tempo relacionados com as atmosferas e ambiéncias. E

expus as vantagens que esse delineamento trard para essa composi¢ao.

110 PETROSKI, 2021.
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3.2 CENARIOS IMBRICADOS

Nesta sessao delineio a vivéncia de um tipo de Stimmung que parece justapor o cenario
habitado pelo o Narrador com o contexto historico que pertence ao mundo onde vivo.
Inicialmente, ilustro o ponto da narrativa em que vivi esta experiéncia. E apresento o importante
significado que este momento tem para a obra. Em seguida, exponho como essa passagem do
enredo — ou o proprio personagem do Narrador — aparenta me conduzir para o mundo em que
se desenrola da trama, ou o0 oposto: como os fatos descritos parecem vir para o universo exterior
ao livro.

1o Narrador tem varias influéncias. Refiro-

Ao longo de Em busca do tempo perdido
me a personagens que motivam o Narrador em sua inten¢do de tornar-se literato, incentivado o
desenvolvimento de sua habilidade de escrever. Ao mesmo tempo, alguns deles de tém um
papel sobre sua a vida pessoal, pois afetam os ciclos sociais ele frequenta. E o caso de Swann
e do Barfo de Charlus. Em meu entender, no momento final de O caminho de Guermantes''?
sinaliza 0 momento em que Swann perde sua proeminéncia como influéncia para o Narrador.
Pois, a partir daquele momento, este ultimo ndo abandonara mais os saldes da aristocracia.

E um instante bem preparado e cheio de significados, onde os personagens envolvidos
mostram claramente muitos de seus tragos caracteristicos. Até entdo, aos poucos o Narrador
vinha desvelando Oriane e Basin — o duque e a duquesa de Guermantes —, como estava
mostrando o préprio Swann, este tltimo desde o inicio da obra. Tal momento ¢ como um ponto
para onde convergem toda essas caracterizagdes, culminando em um desenlace rapido e
inquietante. Alguns aspectos envolvidos ficam sdo expostos com clareza, enquanto outros sao
sutilmente sugeridos. O final desse volume difere-se em tom e atmosfera do restante do livro,
uma vez que geralmente os eventos sdo narrados de uma forma mais monocordia e compassada,
e ndo acelerada e intensa.

Quando li esse passagem pela primeira vez simplesmente ndo prestei atengao a alguns
detalhes importantes. Inclusive, ndo estava tdo atento até para alguns detalhes da construcgao
dos personagens envolvidos. Mas, na leituras preliminares para redigir este texto, percebi nesse
momento em particular algo que ndo poderia pode parecer 6bvio para muitos, mas que até entao
ndo era para mim. Ao enquanto lia certo ato duque de Guermantes pensei: acho que qualquer

aristocrata desse época deveria pensar sobre isso de modo semelhante. Mas, quando pensei no

11 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016.
112 PROUST, [1920 - 1921] 2007;
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motivo que me levou a pensar nisso, compreendi minha forma de entender estava relacionada
com minha histoéria — a histéria do mundo em que vivia. Percebi essa diferenca porque na
minha primeira leitura — quando tinha 21 anos — ainda ndo havia entrado em contato com
determinada obra de um filésofo ja conhecido — a qual s6 leria um ano depois.

3 Mas é ai onde

Trata-se de um pequeno texto de Michel Foulcault sobre medicina
estd o ponto: a compreensdo que tive sobre este texto ¢ uma compreensdo sobre a historia de
meu mundo. A histéria narrada na obra escrita por Marcel Proust!!* nio se passa em meu
mundo, mas em um mundo supostamente idéntico ao meu. Mas, o Narrador ndo viveu no meu
mundo em 1899, e ainda que tivesse vivido o contexto de sua fala seria uma ficcdo sobre a
vivéncia de sua histéria como memoria. De algum modo a histéria de meu mundo estava
imbricada com a histéria do mundo dele. Na realidade, eu e ele estamos tao sobrepostos que
quando busquei a data de nascimento dele na cronologia da histdria eu pensei Ele nasceu no
mesmo ano em que uma de minhas bisavos paternas nasceu.

Ao pensar nisso, percebia que estdvamos em mundos distintos. Mas, ao retomar a
leitura, € me envolver com o que lia, secretamente a narrativa pegou de empréstimo ndo apenas
o meu mundo, mas minha historia. Pois, foi necessario que lesse o ensaio de Foulcault para que
a aristocracia do mundo a qual o duque de Guermantes pertencia adquirisse determinado trago
que julgava tao proprio a ela. Sabia que estava envolto em uma Stimmung, embora nao soubesse
qual estado de espirito era esse que me levava a sentir que era transposto para o0 mundo do
Narrador, ou ele para a o meu. Embora, tal transposi¢ao fosse um sentir, € ndo um deslocamento
efetivo.

Assim, apresentei o significado que entendo que o final de o Caminho de
Guermantes'’> tem momento tem. Ilustrando como esse a Stimmung que percebo naquele ponto
diferencia-se do resto do enredo. Em consecuc¢do apresento outro tipo de experiéncia, outro tipo

de Stimmung que me faz confundir o meu mundo e minha histéria com o mundo da narrativa.

3.3 DO MUNDO DA RAZAO ATE O MUNDO DO SENSIVEL: UMA FALSA TROCA

Reversibilidade é o nome dessa experiéncia que tive''°. Isso foi o que pensei logo em

seguida, ao pensar no que havia acontecido. E 0o mesmo efeito que se vive quando se estad

113 FOULCAULT, 1998;

1411920 - 1921] 2007,

115 PROUST, [1920 - 1921] 2007;

116 MERLEAU-PONTY, [1964] 2019;
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andando de bicicleta, carro ou moto, e se estd tdo concentrado que facilmente parece a mesma
coisa estar conduzindo estes veiculos ou se sdo estes quem estdo conduzido aqueles que os
conduzem. Por ja conhecer essa teoria no momento em que pensei nisso pela primeira vez.
Nesta secdo eu apresento como o meu envolvimento esse tipo de vivéncia € maior que supunha.
[lustrando como tal aspecto me levou a definir tal momento como a imagem a ser investigada
nesse capitulo. Em seguida, a partir de um questionamento, ilustro o meu raciocinio para
encontrar nesta teoria literaria a concepgao filosofica de reversibilidade. Reflexao que alcango
através da exposicdo de duas teorias distintas.

Penso que esse efeito de sentir uma troca de mundos com uma obra literaria € tdo
familiar e cotidiano que ¢ facilmente discernivel. Durante a leitura, ele acontece sempre que em
algum momento o leitor encontra-se tdo identificado com o universo que estd lendo que
aparentemente ele sente que aquele certa indistingao entre aquele e o seu proprio — por mais
distintos que estes sejam.

Por exemplo, quando leio a Dom Casmurro'!” e vejo Bento Albuquerque Santiago —
um homem doente de ciime — questionar a legitimidade de seu filho Ezequiel, as vezes penso
comigo mesmo: Se houvesse exame de DNA que comprovasse sua paternidade, ele ainda
encontraria outro motivo para sentir-se traido. Sinto que novamente assimilei como meu o
mundo do narrado no romance, ou que € este que adentra o universo que habito. Embora
materialmente isso nao tenha ocorrido, por alguns instantes € como se o ambito virtual da obra
confundiu-se com o a minha realidade material. Um fato ocorre independentemente da minha
vontade e que nao consigo explicar bem.

O mesmo tipo de vivéncia também ocorreu no capitulo passado, quando reconheci no
Bardao de Charlus a figura do Andrégino, de acordo com o que Aristofanes descreve em O

r

18 Novamente, nio sei se naquele mundo Platdo narrou Aristofanes tal como ele é

banquete
narrado no meu. Mas, pela reversibilidade, a figura do andrégina ja estava incorporada a
narrativa sem que eu tivesse controle algum sobre isso. E, se me refiro a subsecdo voltada a
descricdo das vivéncias e expressao das imagens, ¢ porque a esse estranho efeito — onde o a
historia do Narrador e a minha parecem ser a mesma — ¢ a caracteriza¢do fundamental de como
se vive uma imagem.

Ainda em relacdo ao capitulo precedente, embora tenha apresentado a Stimmen
Imagem naquela parte dessa producdo e tenha — conforme acabei de mencionar —

experimentado o mesmo tipo de vivéncia que me refiro aqui. Por razdes didaticas,

117 ASSIS, 1994;
18 PLATAO, 2017;
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metodoldgicas e estilisticas, ndo cabia apresentar completamente de modo completo as nogdes
pelas quais entendo uma imagem. Se o fizesse o capitulo perderia sua forma propria de expor
os argumentos, perdendo seu ritmo ¢ didatica. Entdo, apresentei o suficiente para que fosse
possivel entender a imagem que estava ali, sem me deter nesse sentir singular elas provocam.

Agora posso explorar mais essa curiosa vivéncia das Stimmen Imagens. Desse modo,
a montagem desse capitulo ¢ incomum, em virtude os aspectos particulares da analise em para
qual ele esta voltado. Apds essa introdugao, apresento o percurso tedrico pelo qual sera possivel
compreender a vivéncia de que falo. Em seguida, exponho a imagem deste segmento. Mas
aquilo que busco apresentar e expressar ndo algo diferente de uma falta, de uma angustia, de
indicios que me convidam para um mistério. Aqui, tenho por objetivo apresentar imagens com
as quais senti que a minha vida era indistinta, nisso que chamo de Stimmen Imagem. Entdo,
antes mesmos da imagem em que estdo aderidos, ¢ importante apresentar a forma como sou
intimo dos personagens envolvidos, o modo como os conhego. Somente em seguida é que ¢
cabivel apresentar a imagem, pois ela ¢ como um palco onde os personagens irdo desempenhar
sua performance. E, por ultimo, apresento as imagens que emprestei para eles, tal como
emprestei o teste de DNA para Bento ou o Andrégino para o Bardo de Charlus.

Como ja indiquei, vivi esta Stimmen Imagem no desenlace de O Caminho de
Guermantes'”®. Onde, tanto Basin, quanto Oriane, Swann e até o Narrador sio se fizeram
sensiveis através de algum entendimento de minha realidade. E por conta desse aspecto — o
fato de quatro personagens principais estarem envolvidos com o mesmo tipo de fendmeno —
que escolhi este momento como a imagem deste capitulo.

120

Por j& conhecer as concepcoes de Merleau-Ponty <°, ao perceber tal fato entendi que

estava lidando com aquilo que ele designara como reversibilidade. Trata-se de um efeito pelo

qual a experiéncia de duas imagens confunde-se, sem nunca chegar a coincidir. Para o filésofo:

[...] a reversibilidade, ¢ a ideia de que toda percep¢ao ¢ forrada por uma
contrapercepgao [...], € ato de duas faces, ndo mais se sabe quem fala e quem escuta.
Circularidade falar-escutar, ver-ser visto, perceber-ser percebido,(é ela que faz com
que nos parega que a percepgdo se realiza nas proprias coisas).'?!

Logo, essa nogao ontoldgica possibilita compreender um fato literario. Para mais, de

123

acordo com Miiller'??, a adocdo dessa mesma perspectiva de Merleau-Ponty'?* possibilita

119 PROUST, [1920 - 1921] 2007;

120 [1964] 2012; [1964] 2013; [1964] 2019;

120 MERLEAU-PONTY, [1964] 2019, p. 239 — 240;

122015;

123 M[ERLEAU-PONTY, [1964] 2012; [1964] 2013; [1964] 2019;
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conceber os trés registros da experiéncia propostos Lacan!?*

, a saber, aquilo que designei
anteriormente como imagindrio, simbolico e real. Nesse seguimento, em sua ontologia
Merleau-Ponty entende que o ser ¢ sobretudo uma generalidade de engajamento com o mundo
herdado pelos outros seres como um ser-no-mundo em comum que os torna indissocidveis.
Deste modo, os trés registros da experiéncia fariam parte dessa generalidade, tal generalidade

¢ 0 que o autor designa como Carne, assim:

Entendido como Carne, a Gestalt ¢, ao menos e simultaneamente, trés diregdes
distintas que uma figura pode tomar em um fluxo temporal. Trata-se do que pode
imbricar-se (s’empiéter) noutras figuras, fazendo-se ai vidente, participe do mundo
sensivel (seja ele natural ou linguageiro, enfim, imaginario). Como também aquilo
que pode transpor-se (s’enjamber), fazendo-se simbolo da falta sulcada (como fundo
invisivel) pelo olhar de outro vidente. Até o limite em que se experimentara passiva
face aquilo que o outro vidente — agora como outrem (autrui) — doara enquanto rastro,
antecipagdo (précession) de um tempo mitico, incontornavel, o qual impede que uma
Gestalt seja a cada vez e para sempre uma sintese acabada, fechada, restando entdo
como um todo aberto, sem articulador, sem sintese.'?

Em relacdo a isso, o entendimento gestaltico permite pensar a generalidade
simultaneamente como: (1) imbricamento de figuras pelas quais elas tornam-se sensiveis; (2)
como sinal de uma falta possibilitada por essa sensibilidade; ou (3) como antecipacdo de uma
temporalidade mitica que resta enquanto uma espécie de rastro para a sensibilidade. Em outras
palavras, pela generalidade sensivel reencontro respectivamente o imaginario, o simbolico e o
real. Que respectivamente encontram-se naquelas narrativas temporais que Miiller entende
respectivamente como o pretérito imperfeito, futuro do indicativo e pretérito imperfeito. Por tal
esclarecimento, ilustro como tais teorias se correlacionam, o que me autoriza — neste momento
especifico — a compreender especificamente o imaginario. Dado que € justamente com ele que
¢ caracterizado pela reversibilidade.

Entretanto, ¢ necessario situar que o projeto ontoldgico de Merleau-Ponty como uma
possibilidade de reintegrar a faculdade sensivel a ontologia. Esta tultima, foi rebaixada por
Descates com suas influentes teses. Dessa forma, ¢ importante reconhecer as concepcoes de
Merleau-Ponty em seu contexto origindrio. Logo, a seguir fagco uma rapida revisdo das

concepgdes cartesianas e, em seguida, descrevo as concepcdes merleau-pontyanas.

124 2008;
125 MULLER, 2015, p. 391.
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3.3.1 Problema do conhecimento e o cogito

Para Descartes!?¢ a razdo ¢ um elemento central. Entendo que o filoésofo se referia a
essa faculdade como aquilo possibilita raciocinar. O que nos diferencia dos animais e que me
permite estar coerentemente em concordancia — ou em oposi¢do — com certa teoria. Neste
seguimento, também posso alegar que € por essa capacidade que posso julgar, emitir um juizo
que separa os objetos em diferentes categorias. A guisa de exemplo dessas posso falar de
géneros como o verdadeiro, o falso e o dubitavel. A davida ¢ o cerne desta subsegao, onde me
detenho a refletir sobre a forma de pensar que Descartes estabeleceu no século X VII. Explicarei
como a desconfianga passou a ser o eixo da problematica em que o fil6sofo ali se concentra: a
interrogacdo sobre a veracidade do conhecimento. Remontando um contexto teodrico
indispensavel para este estudo.

Descartes'?” ocupou-se em um projeto a fim de erigir um fundamento para o potencial
de entendimento do ser humano. Para isso, ele estabeleceu uma parametro que atestava a
veracidade dos postulados e dos subsequentes argumentos. Noutras palavras, sua inten¢do era
garantir que os conhecimentos fossem impreterivelmente verdadeiros. Assim, filésofo recorre
aum tipo de juizo — e € por isso que razao a razao lhe era tdo importante — pelo qual € possivel
distinguir o que ¢ verdadeiro do que nao ¢é. Esse fundamento ¢ esclarecido logo no inicio da na

quarta parte de O Discurso do Método. Ali ele explica que:

[...] como entdo desejava ocupar-me somente da procura da verdade, pensei que
precisava fazer exatamente o contrario, e rejeitar como absolutamente falso tudo em
que pudesse imaginar a menor duvida, a fim de ver se depois disso ndo restaria em
minha crenga alguma coisa que fosse inteiramente indubitavel. Assim, porque os
nossos sentidos as vezes nos enganam, quis supor que ndo havia coisa alguma que
fosse tal como eles nos levam a imaginar.'?8

Este método de desconsiderar todos os fundamentos que possam dar margem para a
alguma duvida, sobre sua veracidade, ¢ uma depuracdo. Depois de separar todo o residuo o que
possa ser fonte de duvida, ¢ dedutivel que aquilo que reste seja o que nao se pode duvidar.
Restaria a verdade, pois ela ndo pode ser falseada — se pudesse, deveria ter sido extraida no
inicio do processo.

E necessario atentar para o fato de que aquilo que Descartes primeiramente enuncia a

sensibilidade como fonte da duvidas. Assim, esta ¢ a primeira faculdade que ele abre mdo.

126 [1637] 2001;
127[1637] 2001;
128 DESCARTES, [1637] 2001, p. 37;
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Considero que a concepcao de sensibilidade para Descartes ¢ aquela em que entende o sensivel
como: um fator com potencial de mudar meu interior, embora venha daquilo que é exterior a
mim, através da sensibilidade'?. Isso fica ainda mais claro na tltima frase da passagem acima,
onde se denota — em meu entender — que o sensivel ndo ¢ apenas fonte de duvidas mas que dele
ndo se extrai verdades. Pois, dentre tudo o que a sensibilidade entrega nada ¢ como supomos
ser.

Ao continuar lendo de O Discurso do Método do ponto onde parei — na citagdo acima
—, vemos Descartes fazer uma demarcacdo sobre o que se deve renunciar, por ser

potencialmente falseado. Conforme ¢ possivel depreender na continuacdo do fragmento acima:

E porque hd homens que se enganam ao raciocinar, mesmo sobre os mais simples
temas de geometria, ¢ nele cometem paralogismos, julgando que eu era tdo sujeito ao
erro quanto qualquer outro, rejeitei como falsas todas as razdes que antes tomara como
demonstragdes. E, finalmente, considerando que todos os pensamentos que temos
quando acordados também nos podem ocorrer quando dormimos, sem que nenhum
seja entdo verdadeiro, resolvi fingir que todas as coisas que haviam entrado em meu
espirito ndo eram mais verdadeiras que as ilusdes de meus sonhos. '3

Unindo-se ao sensivel ¢, para Descartes também ¢ justificavel duvidar dos raciocinios
matematicos'*! — porque se pode errar ao fazer um calculo — e dos sonhos. Entendo que
Descartes quer mostrar que o fundamento de todos os conhecimentos ¢ dubitavel porque esse €

o procedimento necessarios para a sua reflexdo posterior imediata.

Mas logo depois atentei que, enquanto queria pensar assim que tudo era falso, era
necessariamente preciso que eu, que o pensava, fosse alguma coisa. E, notando esta
verdade — penso, logo existo — era tdo firme e tdo certa que todas as mais extravagantes
suposicdes dos cépticos ndo eram capazes de a abalar, julguei que podia admiti-la sem
escrupulo como o primeiro principio da filosofia que buscava.'??

Elegantemente posta, sedutora por sua simplicidade e imensamente convincente, essa
tese demonstra o quao brilhante Descartes foi. Mas, neste ponto de sua argumentagdo, ¢
imprescindivel que a reflexdo que gerou o Cogito desenvolva-se mais. Pois, o que foi alcancado
até aqui € que: (1) o pensamento é real, dado que, se ha alguém que de tudo duvide, ndo se pode
haver a davida de que ainda se esta duvidando; (2) Quem pensa existe — ¢ a consequéncia

necessaria do raciocinio anterior, ja que alguém deve existir para que haja o duvidar. Deve-se

129 ABBAGNANO, 2012;

B3O DESCARTES, [1637] 2001, p. 37-38;

131 Penso que ndo se trata de duvidar de principios basilares e comprovaveis pelo proprio Cdgito, como o Teorema
de Pitdgoras. Mas de raciocinios erroneamente decorrentes da aplicacdo de tais principios.

132 DESCARTES, [1637] 2001, p. 38;
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considerar que com isto, Descartes entende que ¢ a razdo quem possibilita a certeza da
existéncia do sujeito. Novamente, isto endossa a tese inicial desta subse¢do, onde alego a
centralidade da razao para Descartes.

Dando seguimento ao seu método de duvidar, Descartes duvida da existéncia de seu

proprio corpo e do mundo, o que o conduz a uma marcante resultado.

[...] a0 passo que, se apenas eu parasse de pensar, ainda que tudo o mais que imaginara
fosse verdadeiro, ndo teria razdo alguma de acreditar que eu existisse; por isso
reconhecia que eu era uma substancia, cuja unica esséncia ou natureza € pensar, € que,
para existir, ndo necessita de nenhum lugar nem depende de coisa alguma material.
De sorte que este eu, isto €, a alma pela qual sou, ¢ inteiramente distinta do corpo, e

até mais facil de conhecer que ele, e, mesmo se o corpo ndo existisse, ela ndo deixaria

de ser tudo o que é.!%

Para existir ¢ necessario pensar, refletir, ¢ somente isto seria necessario para que isso
seja verdadeiro. E desse modo que Descartes entende para existir ¢ possivel prescindir de
qualquer suporte material, mesmo que esse sustentdculo seja um corpo. O pensamento ¢
atribuido a alma que ¢ oposta ao corpo, e até mais facil de conhecer. Em seguida um

questionamento ¢ feito:

Depois disso, considerei, de modo geral, o que uma proposi¢do requer para ser
verdadeira e certa; pois, ja que eu acabava de encontrar uma que sabia ser tal, pensei
que também deveria saber em que consiste essa certeza. E tendo notado que em penso,
logo existo nada ha que me garanta que digo a verdade, exceto que vejo muito
claramente que para pensar ¢ preciso clareza, julguei que podia tomar por regra geral
que as coisas que concebemos muito clara e distintamente sdo todas verdadeiras,
havendo porém somente alguma dificuldade em distinguir bem quais sdo as que
concebemos distintamente. !34

Aqui, o entendimento de Descartes ¢ que, se o Cogifo ¢ verdadeiro, aquilo que o
caracteriza sao as condi¢oes fundamentais para que algo ndo seja passivel de ser falseado. Dito
de outra forma, o principio pelo qual algo alcance o estatuto de verdadeiro ¢ ser pensado, mas
ndo de qualquer forma. Esse pensamento deve ser possuidor de clareza e distin¢do, assim para
determinar se algo ¢ verdadeiro deve-se estabelecer um juizo que arbitre se tal pensamento €
evidente e nitido, tal como o Cogito. Assim, para atestar sua veracidade, uma reflexao deve ser
feita sobre ele, reconduzindo-o, equiparando-o, a certeza incontestavel de Descartes. Nessa

comparacdo, julgar-se-a se coincidem os mesmos aspectos entre esse algo pensado e o Cogito.

133 DESCARTES, [1637] 2001, p. 38-39;
134 DESCARTES, [1637] 2001, p. 39;
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Dito de outra forma, Descartes estabelece que o fiador da condigdo de ser verdadeiro
é sua clareza e distingdo'>®. Verdadeiro é o que ¢ nitido, o limpido, o cristalino, o evidente, o
preciso e toda uma litania de adjetivos para designar algo que possa ser enunciado com
facilidade e’? que o resulte dessa enunciagio seja evidente. Para Descartes, esse julgamento é
a Unica dificuldade, somente ele seria necessario. Trata-se de uma proposicdo de imensa
influéncia, deixando marcas em muitas formas de conhecimento, seja ele filos6fico ou cientifico
— como 0 mecanicismo, determinismo. Podendo-se encontrar tal influxo em nossa forma de
pensar e agir quotidianas'?’.

Nao obstante, para chegar ao Cogifo, Descartes tomou importantes decisoes que ja
foram apresentadas conjuntamente a argumentacdo. Tais decisdes priorizaram certos aspecto
em detrimentos de outros. E, dada a sua grande repercussdo, ¢ necessario que me detenha na
exposicao, analise destas, com a finalidade de verificar o significado destas.

Primeiramente, logo no inicio da argumentagdo, Descartes'*®

abre mao daquilo que ¢é
sensivel, do raciocinios em geometria, ¢ dos sonhos. Inicialmente, nenhum desses seria
indubitavel. Mas, ao final da argumentacdo, o juizo que determina a clareza e a distin¢do — do
enunciados descartados pela davida — pode reintegrar o que fora posto em suspeigdo. Assim, as
formas de raciocinio geométrico — ou matematico — possa ser reintegradas como verdadeiras e,
portanto, validas. Contanto que deles sejam separados os conhecimentos cujos fundamentos
possam julgados como falsos, por ndo serem claros ou distintos.

Por outro lado, entendo vejo o mesmo nao pode ser dito da em relagdo a sensibilidade
e aos sonhos — ao menos, ndo de um modo tdo direto. Propor que algo sensivel possa
assemelharem-se ao Cogito, equivale a sugerir que um fato sensivel tenha a mesma obviedade
que a constatagdo de que o pensamento existe ou de que € imprescindivelmente que alguém tem
existir para pensar. Entendo que os sonhos também sdo ocorréncias sensiveis, logo ¢ sobre este
aspecto que o método cartesiano incide e priva de legitimidade.

Embora os fatos dubitaveis possma ser reconduzidos ao Cogito, penso que alguns
julgamentos sao mais favordveis a comparagdo a outro, logo a primeira vista. Para mim, o ato
de julgar a similaridade entre o Cogifo e outra proposi¢do para atestar a sua veracidade

representa excluir as sentengas que se relacionem com a experiéncia sensivel. Uma vez que o

135 Ao longo deste trabalho, destaquei os adjetivos Clareza e Distingdo com o italico, diversas vezes. Tratando-se
de uma referéncia a possibilidade de reconduzir ao Cogito aquilo que elas qualificam. Também as destaquei
para introduzir -- também como uma vaga alusao -- essa possibilidade julgar a veracidade de algumas sentengas
ao Cogito.

136 A conjuncio aditiva é necessaria, pois o juizo ao qual as oragdes se caracterizam devem ser concomitantes.

37 FIGUEIREDO, 2008; MENDONCA ¢ CAMARGO, 2016;

133 DESCARTES, [1637] 2001;
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Cogito — ao menos como ele ¢ interpretado por Descartes — ¢ uma proposi¢do simples e
claramente dedutivel. Por outro lado, a experiéncia sensivel normalmente envolve-se em
enunciados mais complexos e dificeis de enunciar, o que lhes faria serem considerados como
falsos.

Para exemplificar, uso a alguns anos uso o mesmo boneco articulado para ver as
proporcdes e posi¢des, quando preciso desenhar alguma figura humana. Ele sempre ficou no
mesmo lugar: ao final da prateleira e mais distante dos livros. Assim, via esse objeto como
grande e me acostumei vendo-o assim. Entretanto, tive que reorganizar alguns livros € os meus
dicionarios grandes e coloridos ficaram mais proximos dele, e agora sinto que ele me parece
pequeno. A meu ver ¢€ dificil propor em termos claros e distintos que a apari¢do de um objeto
que antes era grande, tornou-se pequena pela proximidade de outros objetos. Esse ¢ o tipo de
proposi¢do que seria entendida como falsa quando reconduzida ao Cogito, pois teria que pensar
que a percepg¢ao da cor e volume de um objeto interferem na percepgao do tamanho. Nao vejo
como — por mais simples que seja o enunciado que utilize para falar dessa ocorréncia — ele
ndo aparentard a objetividade e a precisdo que caracterizam o Cogifo.

Ademais, Descartes conclui que o Cogifo ndo necessitaria sequer de um corpo material
que contivesse a alma, a mente racional. Mesmo que despossado de corporeidade, a verdade do

penso, logo existo'’

ainda remanescera como tal. Deste modo, para o filésofo em questao,
corpo e mente sao distintos em natureza, de modo que um estaria contraposto ao outro. Entendo
que esta enunciacdo que serve para caracterizar o Cogito, ¢ uma consequéncia deste.
Novamente, se segue meu entender que Descartes se priva da sensibilidade em sua elucidacao
de veracidade do conhecimento. Pois € meu corpo que assegura minha faculdade sensivel.
Assim, ocorre um rebaixamento da sensibilidade em detrimento da proeminéncia da

140

racionalidade™™” nas teses cartesianas. Destarte, minha participagdo sensivel no mundo — a que

chamo de experiéncia — s6 terd valor de verdade se a sua proposicdo demostrar a clareza e a

141

distingdo que se constata no Cogito. Tal como propds Descartes ™', que se ocupava de assegurar

veracidade do conhecimento naquele momento do século XVII. Para ele, o fundamento do

139 DESCARTES, [1637] 2001, p. 38;

140 Embora Descartes alegue tal primazia, existem uma grande fortuna critica em relagdo a suas proposi¢des. Nesse
sentido, Edmund Husserl ([1934-1937] 2012) é exemplar na primeira parte de 4 crise das ciéncias europeias
e a fenomenologia transcendental. Ali hd um belo trabalho sobre a histdria da filosofia e Descartes e seu Cogito
tém muito destaque na argumentagao, onde muitas criticas sdo tecidas sobre seus argumentos. Entretanto, ainda
que criticas ja tenha sido levantadas na introdugdo e haja outras mais adiante, perante os objetivos dessa
investigacdo, ndo € cabivel seguir com esse proposito.

4 DESCARTES, [1637] 2001;
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conhecimento ¢ anterior a experiéncia. Ou, posto de uma outra forma, para Descartes o
conhecimento € a priori dela.
Depois desse rebaixamento, para as diferentes concepgdes filoséficas que se seguirdo

a razdo permanecera como faculdade que pela qual o sujeito pode conhecer!*?

. A divergéncia
entre empirismo e racionalismo continua mantendo a razdo como o cerne da experiéncia. A
oposic¢do € apenas quanto ao fato de a razdo ser inata ou adquirida. O sensivel restringe-se a
funcdo de internalizar o que testemunha no mundo. Embora, para tais concepgdes, quem
realmente chancela o conhecimento ¢ a razao.

O mesmo ocorre para a ciéncia'*’, novamente o sensivel é restringe-se a conduzir para
o interior os dados externos. Dados que serdo analisados pela razao para construir o objeto do
conhecimento — uma espécie de versao interna do objeto externo— através de procedimentos
como observagdes, mensuragdes, quantificagdes e experimentos, € assim sucessivamente. A
razdo incidira sobre este o objeto — quando ele estiver construido — para encontrar
regularidades, taxonomias, hierarquizacdes, leis, principios, de modo a garantir a
previsibilidade, controle e manipulagdo do que foi conhecido

A partir das concepgdes cientificas de Myers'#*, ¢ possivel compreender que o sensivel
¢ fragmentado em uma série de processos psicofisiologicos de condugdo do estimulo nervoso.
Este surge da excitagdo de células especializadas que permitem os diferentes sentidos. Tais
células sdo estimuladas pela sensagdo, que nada mais € do que o somatorio desorganizado e
fragmentado dos estimulos externos. A sensa¢do € organizada pela percepg¢ao, a partir do qual
se sucedem uma série de outros processos psicologicos, culminando com a formacdo do
pensamento. Assim, a razdo permanece sendo a mais alta dentre todas as capacidades.

Desta forma, apresentei os entendimentos de René Descartes, que interessam a este
trabalho. Precisamente nas teses que constam na quarta parte da obra O Discurso do Método™.
Onde, em resposta ao problema do conhecimento, Descartes utiliza o método da duvida pelo
qual chegou ao Cogito. Em seguida, observei as consequéncias daquilo que o filésofo abriu

mao. Por fim, apresentei repercussdo como a repercussao do trabalho de Descartes era

incorporada pela tradi¢do filosofica que se seguiu e pela ciéncia.

192 CHAUI, 2020.

143 CHAUI, 2020; MYERS, 2015;
144 MYERS, 2015;

145 DESCARTES, [1637] 2001;
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3.3.2 O sensivel como carne em Merleau-Ponty

3.3.2.1 A carne como fundamento

146 nomeia a generalidade

Elucidei anteriormente que a carne ¢ como Merleau-Ponty
pelo qual todos os seres sdo incompossiveis em consideragdes individuais, possuindo o mesma
forma sensivel como fundamento de seus engajamentos com o mundo. Agora ponho em detalhe
esta concepgao para compreender o percurso tedrico pelo qual o filosofo francés restabelece o
sensivel na ontologia. Lugar que lhe foi negado por Descartes e pela tradi¢ao que lhe seguiu.

Mesmo que, com a sua sibita morte em 1961, de Merleau-Ponty'*’ deixou os
manuscritos de um projeto ontoldgico restabelece o sensivel, como fundamento primeiro da
experiéncia. Embora ja houvesse certos prenuncios desta teorizacdo, como ¢ o caso de um de

148 _ & 36 no referido momento

seus ensaios sobre a pintura — sua ultima obra langada em vida
posterior em que este esquema surge em com consideravel completude.

As proposigdes deste projeto tém como eixo a no¢do de carne, sendo esta essencial
para esta investigacdo. Com ela serd possivel expandir a compreensdo de imagem e,
consequentemente, sobre a Stimme Imagem. Uma vez que essa teorizacdo desvela a
infraestrutura que dilucida caracteristicas daquele registro da experiéncia que Jacques Lacan'#
designa como imaginario, aquele que ja expliquei que ndo para de ndao se manifestar.

Em relagdo a conceptualizacdo de carmne, veremos que dela irradiard a bases para

discussdes importantes sobre como nos relacionamos com as imagens. Assim, de acordo com

Merleau-Ponty:

[...] a carne de que falamos ndo é a matéria. Consiste no enovelamento do visivel sobre
o corpo do vidente, do tangivel sobre o corpo do tangente, atestado sobre tudo quando
o corpo se V&, se toca vendo e tocando as coisas, de forma que, simultaneamente, como
tangivel, desce entre elas, como tangente, domina-as todas, extraindo de si proprio
essa relagdo, e mesmo essa dupla relagdo, por deiscéncia ou fissdo de sua massa.]...]
E preciso pensar a carne, ndo a partir das substancias, corpo e espirito, pois seria entio
a unido dos contraditorios, mas, diziamos, como elemento, emblema concreto de uma
maneira de ser geral. Para comegar, falamos sumariamente de uma reversibilidade do
vidente e do visivel, do tacto e do tangivel. E tempo de sublinhar que se trata de uma
reversibilidade sempre iminente € nunca realizada de fato.'>

146 [1964] 2012; [1964] 2019.

147 [1964] 2012; [1964] 2019.

143 11961; 1964] 2013.

149119751 2008;

150 MERLEAU-PONTY, [1964] 2019;
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Apesar da designacao que parece insinuar uma parte do corpo composta de musculos,
fibras irrigados e enervados por vasos sanguineos € nervos, nessa ordem. A carne de que fala
Merleau-Ponty descreve a forma intrincada sobre como aquele que sente esta envolvido com
aquilo que é sentido. Nao se trata de dois papéis diferentes, uma consideracao particularizada
de uma totalidade em comum que € a carne, que tem seu proprio ser no mundo — sua forma
propria como de ser. Logo, os dois papéis acima sdo diferenciacdes deste e nesta carne, e
herdam as fei¢des da carnalidade.

Sensivel e senciente ¢ uma consideracao feita de uma figura encarnada em relagdo a
outra, pois, como ocorréncias carnais as imagens sentem ¢ se fazem sentir simultaneamente.
Esse carater peculiar das imagens, indica como estas acabam estabelecendo uma vasta rede de
conexOes umas com as outras. Nessa rede incluem-se tudo o que € passivel de ser sentido e tudo
0 que ¢ susceptivel de sensibilizar-se, em miriades desses vinculos. Todas essas vinculagdes
pelo sensivel compdem esse grande Ser que Merleau-Ponty chama de carne.

Se o sensivel — se a sensibilidade — de algum modo foi rebaixado. Para esta
concepgdo o aquele € o fundamento radical de onde todas as imagens emergem, que ndo ¢ outro
sendo a carne. Onde tudo, a medida em que sente, também ¢ sensivel para outro, ambos

vinculados indissociavelmente mas sem jamais coincidirem.

3.3.2.2 Pequeno léxico de uma ampla totalidade

Nesta teoria os conceitos sao muito interligados. O que me levou a tomar a decisdo
metodoldgica de antecipar alguns conceitos, dada a impossibilidade de fazer uma montagem
completamente linear. Logo, por razdes didaticas, defini a carne a partir do fragmento da obra
o0 O visivel e o invisivel'>'. Em minha exploragdo desta no¢do aludi as termos como figura e
imagem sem me deter em suas conceituacdes. Igualmente, ainda acerca ao do excerto em
questao, ndo me ocupei e explicar em qual acepcao Merleau-Ponty se refere a visdo.

Primeiramente, em aquiescéncia com Miiller, as nogdes de figura e imagem estdao
relacionadas a nogdo de Gestalt. E, tal nogdo ¢ assumida integralmente na teoria em pauta de
Merleau-Ponty. Isso significa que aquilo que eu me vinculo em minha experiéncia estrutura-se
espontaneamente para mim, e para toda todos os contextos que me envolvem. Tenha eu algum
nivel de acesso a eles — caso ¢ o caso do registro simbolico e imagindrio — ou nenhum —

caso do registro real. E, se destaco o advérbio espontaneamente, & porque as Gestalten sao

151 11964] 2019;
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completamente espontaneas. Isso significa que essas ocorréncias temporais relacionam aquilo
que figurar para mim com os supramencionados registros da experiéncia, sem a necessidade de
nenhum mediador que faga isso. Ou seja, ndo ¢ necessario um Ego — feito de sistemas
organizados e hierarquizados —, ou mesmo de uma consciéncia que dé um sentido a este
processo. Uma Gestalt ja ndo precisa disso, basta que sejamos simplesmente passivos a elas.

Feita essa considerago, ainda em de acordo Miiller'*?, para Merleau-Ponty a principal
caracteristica de uma figura gestaltica ¢ o fato delas fundarem a visdo, em uma acepgao
genérica. Ou seja, figuras sdo imagens que fundam a experiéncia da visao, nas diversas formas
como os corpos se fazem sensiveis e pelos muitos modos distintos — visuais, auditivo, olfativo,
gustativo, tatil.

Se fago toda essas ressalvas em relagdo ao que assumo como imagem, esta nao seja
confundida com o uso que outras teorias fazem dessa palavra. Para Merleau-Ponty, “A palavra
imagem ¢ mal-afamada porque se julgou irrefletidamente que um desenho fosse um decalque,
uma copia, uma segunda coisa, € a imagem mental um desenho desse género em nosso
bricabraque privado”!. E isso demarca importante distingdes em relagdo ao uso da palavra
imagem.

Como tributario do entendimento supramencionado, entendo como imagem uma
reproducgdo feita na mente — ou na consciéncia —, um copia interna de algo externo que eu
possa atestar sua veracidade, através de sua clareza em distingdo que a assemelham ao Cogito,
como estabelece Descartes'>*. Tampouco, endosso as concepgdes que entendem que imagem é
algo que — em um primeiro momento — eu fago testemunho gragas a um estimulo chamado
de sensagdo que, através de um processamento psicologico de informacgdes, serd organizado e
padronizado na forma de um pensamento, que ¢ a imagem de um objeto — novamente um
dentro e um fora'*.

Um dos feitos de reintegrar a sensibilidade na ontologia, ¢ a possibilidade de superar
esse tipo de dicotomia: dentro e fora, sujeito e objeto. Em concordancia com Merleau-Ponty,
simplesmente as imagens sao ocorréncias da carne. Elas sao um prodigio da sensibilidade que
nos alcanca — porque também somos imagens nesse raciocinio. Sdo figuras gestalticas, que

brotam autdbnoma e espontaneamente para mim, sem necessidade de mediadores.

1529015;
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3.3.2.3 A vivéncia das imagens: diferenciagdo, semelhanga, proximidade e distancia

Como carnalidades na experiéncia, as imagens ja estdo — de modo necessario —
relacionadas a outras. Como visiveis e videntes, ndo ¢ possivel considera-las de modo isolado,
todas as consideragdes que posso fazer sdo sempre obliquas, pois, uma sé se faz presente para
mim a partir da(s) outra(s).

De acordo com Merleau-Ponty'>®

, na carne sensivel se experimenta uma distancia e
uma proximidade em relacdo as imagens — a um sé tempo. Vivo uma distdncia porque sou
visivel e vidente, e quando outra imagem se faz visivel para mim, reconhe¢o-a como diferente
de mim. Ao mesmo tempo, ela também me vé e me reconhece como uma dessemelhanca em
relagdo a ela. Nessa percepcdo reciproca da diferenga nasce esse eu mesmo, nasce a minha
identidade. Pois, sou a diferenga — do ponto de vista da outra imagem — da diferenca — que
¢ a outra imagem em minha perspectiva. Assim, ¢ possivel dizer que sou a diferenca da
diferenga, o outro do outro.

Noutras palavras, ¢ pelo vinculo singular com as outras imagens que: a visdo passa a
ser o vejo — o impessoal se torna-se pessoal. Pois, foi a visdo que me distinguiu a mim como
uma dessemelhanca da dessemelhanga. Neste caso, a minha identidade ¢ destampada por que
sou este a quem fez-se visivel a disparidade a ndo coincidéncia primaria, que nem mesmo
cheguei a supor que poderia existir. Assim, a visibilidade ¢ ocasido de emergéncia do um e do
outro, 0 que se concretiza enquanto uma a apari¢ao de uma distancia entre nos. Surge ndo uma
separa¢do, mas se erica-se das profundezas — onde sempre jazia oculto e insuspeito — um
sensivel intervalo, que ndo decompde por cisao. Mas, que € vivido por diferenciacio em uma
mesmo ser: a carne.

Sensivel também ¢ a proximidade, trata-se de outro fruto do visivel. Se a visdo de outra
imagem me traz a inovagao, que surge para mim pelo testemunho da sua diferenca. A cada nova
imagem por onde que meu olhar avanga, alcango um pouco mais do mundo descortinando-o.
Esteve sempre ai o universo de novas imagens que posso alcangar pela visao. Assim como estou
aqui para ele, para ser igualmente tornar-me proximo por minha visibilidade.

Além disso, a semelhanga também aproxima as imagens. Embora, o um e o outro
sejam diferencas das diferengas, do ponto de vista de ambos. Eles também se assemelham, pois
essa mesma diferenca sensivel que encontram, e pela qual se identificam. Essa diferenga €

constituida gragas ao mesmo estofo: a carne. Diferenciacdes de um mesmo ser, o um € o outro
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vivem uma proximidade, dado que tanto o primeiro quanto o segundo estdo acoplados a um
mesmo ser. Este ultimo ¢ engajado em uma forma propria, em um mesmo ser-no-mundo.

Dito de uma outra forma, o fato das imagens alcangcarem sua identidade pela visao da
diferenca reciproca do um ao outro, ndo nega o fato de que, as diferentes figuras sejam
diferenciagdes de que repousam em um unico ser. Assim, como nao desmente o fato de que
este ultimo tenha aspectos que o caracterizem. E, por tabela, isso leva a todas as diferentes
imagens a heranga dessas mesmas peculiaridades. E isso € vivido como um elo com todas as
outras imagens. Uma espécie de denominador comum onde se experimenta uma fraternidade
entre as distintas imagens. E nisso também se denota proximidade.

Entretanto cabe a ressalva de que, a manutengdo da diferenciagdo ¢ algo de suma
importancia para as imagens. Este traco herdado da carne ¢ a condicdo que permite que estas
ultimas possam continuar sendo si mesmas, repousando sobre aquele Ser primeiro. A producao
de diferenga, que necessita ser ininterrupta. Sem isso ha a ameaga de que o um deixar de existir
como diferenga para todos os outros. Pois, com o cessar de diferenciacdo ele se dissolvera no
estilo transformador e caracteristico da carne, que ¢ o habitat de todos os outros. Para haja a
experiéncia de proximidade, ¢ necessario que haja uma imagem distinta, que se mantenha na
carne pela diferenciagdo constante.

Também ¢ caracteristico de tal legado, aquilo que manifesta-se ao olhar vidente como
um sistema de referéncia, de intimidade, de alcance entre as imagens. Se olho para A, e sei que
ele ¢ proximo de B, e que algo nele me remete a C, que conhece D, que sempre esta as voltas
com A. Como um todo: se procurar em A, B, C e D, qualquer um desses termos, chegarei com
facilidade a qualquer um. E, de fato, ¢ somente essa proximidade que permite a desembacga a
visdo de uma imagem especifica. Pois, tudo aquilo que se pode ver dela, vem da proximidade
das outras figuras que me dao indexadores da apari¢ao dela — tal como um ingresso para um
espetaculo deve conter indicagdes — o local e o horario — onde esse se desenrolard. Logo, se
busco a aparicao de Pedro ndo o encontro na figura de Paulo, mas Paulo tem o potencial de me
emprestar a essa sensibilidade caracteristica da imagem de Pedro.

Isso ilustra que, por mais que entre as imagens a visao exiba diferengas distintivas que
as tornam Unicas, fazendo que entre seja sensivel certo distanciamento. Ao mesmo tempo, para
o vidente evidencia-se semelhanga entre as imagens, uma pertenga, uma continuidade do um
para o outro. E como se em meio a multiddo de imagens houvesse tamanha efervescéncia que
figurasse para a visdo mais semelhanca e comunhao, que distancia e assimetria. Esse sensacao

da familiaridade das imagens coexiste com o distanciamento das mesmas.



84

3.3.2.4 O quiasma e a diferenciacdo do mundo sensivel

Até esse momento me fundamentei naquilo que Merleau-Ponty designou como carne,
para caracterizar as imagens. E, desse modo apresentei elas de muitas formas. Visibilidades
concomitantemente videntes; figuras gestalticas que ddo origem a experiéncia da visdo;
entidades diferentes das concepgdes homonimas de Descartes e da ciéncia empirica; aquilo que
distancia ou assemelha; atimo de um mesmo ser que oferece a um s6 tempo a vivéncia de uma
proximidade e uma distancia. Por esses varios meios caracterizei as imagens na carnalidade.
Entretanto, existem dois tragos caracteristicos das imagens que estabelecem a realidade ltima
da carne: o quiasma e a reversibilidade, entendimentos intimamente ligados. Falarei sobre eles
nesta sessao.

Argumentei anteriormente sobre a forma como os conceitos dessa teoria estdo
conectados, o que dificulta falar deles de modo linear, e manter o texto com o grau adequado
de inteligibilidade. Assim, primeiramente retomarei alguma enunciagdes que fiz —
fundamentando nas concepcdes de Merleau-Ponty!>’.

Ao caracterizar carme, argumentei que as imagens sdo visiveis e videntes
concomitantemente. A partir disso, expliquei como essa propriedade da carne pode dar para o
um a sua identidade, através da diferenca visivel em relacdo ao outro. Ao elucidar que as
imagens sdo diferenciagdes de uma mesma carne, € que isso as fazia herdar o ser-no-mundo
daquela, consecutivamente pontuei a importancia da manutencao da diferenciagdo. Explicando
que caso ela cessasse, a imagem ndo seria mais diferenca para as outras.

Tais enunciados transpassavam as reflexdes precedentes, onde ndo era apropriado
desenvolve-los completamente. Assim, tento extrair desses argumentos algumas consideragdes
relevantes, integrando-as — em seguida a contextos novos. Entdo, primeiramente: (1) a
carnalidade do um e do outro os acopla; (2) o um e o outro se distinguem gragas a sua
diferenciagdo, cuja manutencao € o que permite considera-los; (3) como manifestacdes da/na
carne as imagens dao continuidade a forma como ela engaja-se no mundo.

Inicialmente, essas premissas me permitem compreender o que falei no inicio dessa
secdo. A saber, que ndo se pode fazer consideragdes pontuais no ambito dessa teoria. O um s6
serd considerado enquanto tal, enquanto houver o outro, ao mesmo tempo eles desdobram-se
— de modo sensivel — sobre si mesmos. Desse modo, podem ser entendidos como aberturas

reciprocas e simultaneas para a suas respectivas sensibilidades. De tdo interdependentes, eles
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encontram-se em justapostos, mas ndo podem coincidir — pois, a visibilidade de um ou de
outro sumiria e ndo haveria como considerar o resultado dessa fusdo isoladamente. Seja em seu
desdobramento sensivel ou pela sua justaposi¢do necessaria, o um e o outro descobrem um no
outro mais que diferenga da diferenga, eles se veem como diferencas produtoras de
diferenciagoes. E, se assim o sdo, € porque esses herdaram isso da carne.

Agora ¢ necessario debrucar-se sobre esses entendimentos pois, dando a devida
amplitude as ocorréncias carnais. Assim como foi enunciado acima as imagens nao estdo
dispostas como se fossem independentes ou como se pudessem ser consideradas isoladamente.
Na carnalidade, a imagens estdo justapostas, amontoada, atulhadas em um tipo arranjo onde
elas ndo apenas estdo apenas aglomeradas: entre elas ocorre uma espécie de mescla onde
licenciosamente partes das imagens estdo impregnadas nas outras, marcando-se, entrelacando-
se, deixando residuos em uma promiscuidade entre as imagens. E isso que ocorre para além da
aglomeragdo, que resulta em uma hibridiza¢do das imagens que Merleau-Ponty entende como
quiasma. Esse termo vem da biologia, ali o quiasma ocorre no tipo de divisdo celular que
procura criar células diferentes — a meiose —, no processo ocorre uma misturam do seu
material genético a partir de determinados pontos. Sdo esses pontos que sdo chamados de
quiasma.

A funcdo do quiasma na biologia ¢ fazer com que as nossas c€lulas sexuais — 0s
gametas — tenha uma variacdo genética, permitindo a diversificacdo das caracteristicas
herdadas. Como uma ocorréncia ontoldgica, o quiasma permite a manutengao da diferenciagado
das imagens e a consequente diversificacdo do mundo visivel, mas agora em uma escala

exponencial. De acordo com Merleau-Ponty:

[...] 0 quiasma é isto: a reversibilidade —E somente através dela que ha passagem do
“Para Si1” ao Para Outrem — Na realidade, ndo existimos nem eu nem 0 outro como
positivos, subjetividades positivas. Sdo dois antros, duas aberturas, dois palcos onde
algo vai acontecer — e ambos pertencem ao mesmo mundo, ao palco do Ser'*®

Ao passo em que as imagens contatam outras elas podem estabelecer essa mescla e um
novo quiasma — a partir disso. Cada vez que isso acontece, produz-se assim a reversibilidade.
Tal contato nada mais € do o fato de simultaneamente as imagens serem visiveis e videntes, ¢
1sso que faz com que as imagens necessitem se justaporem-se € de modo a haver essa

libertinagem que ¢ o quiasma. Como fala o proprio Merleau-Ponty:

158 [1964] 2019, p. 239.
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O vidente-visivel (para mim, para os outros) ¢é, alids, ndo alguma coisa de psiquico,
nem um comportamento de visdo, mas uma perspectiva, ou melhor: o proprio mundo
com certa deformagdo coerente — O quiasma, verdade da harmonia preestabelecida —
Bem mais exata que ela: porque ela esta entre fatos locais — individuados, € o quiasma
liga como avesso e direito conjuntos antecipadamente unificados em vias de
diferenciacdo dai no total um mundo que ndo é nem um nem 2 no sentido objetivo —
que ¢é pré-individual, generalidade —.'>°

De acordo com isso, o fato de uma figura ser vidente-visivel ¢ uma caracteristica
conveniente da carne — nao ¢ algo deliberado ou psicoldgico. Trata-se de algo fortuito, pois
uma imagem se faz visivel para outra por ja té-la percebido em relagdo a isso “Basta-nos apenas
constatar que quem vé ndo pode possuir o visivel a niio ser que seja por ele possuido [...]"!°. E
assim, em um sé instante as imagens se veem e sdo vistas. Contato do qual pode originar um
quiasma. Constituindo uma espécie de circuito onde que mantém a diferenciagdo, a
continuidade das imagens. E nessa operagdo que nos identificamos como diferenga e com isso
também produzimos diferenciagdo — uma vez que a perspectiva que me diferenciou também
pode originar outro quiasma.

Enfim, o quiasma possibilita falar da reversibilidade. A Vidéncia e a visibilidade
simultaneas entre imagens sdo produtoras de diferenciacdo, onde o quiasma se inclui
hibridizando as figuras. Ademais, essa troca de material entre as imagens, ¢ possibilita uma
transitividade entre a experiéncia daquele que vé e a daquele que esta sendo visto. Esta vivéncia

¢ denominada de reversibilidade. Sobre essa vivéncia carnal, Merleau-Ponty entende que:

E preciso pensar a carne, nio a partir das substancias, corpo e espirito, pois seria entio
a unido dos contraditorios, mas, diziamos, como elemento, emblema concreto de uma
maneira de ser geral. Para comegar, falamos sumariamente de uma reversibilidade do
vidente e do visivel, do tacto e do tangivel. E tempo de sublinhar que se trata de uma
reversibilidade sempre iminente e nunca realizada de fato.'®!

Desse modo, se pensarmos na maneira de ser geral da carne encontraremos a
reversibilidade. Esse estranho fendmeno onde a minha propria experiéncia distingdo com as
outras imagens ¢ subvertida. Nao sei ao certo se sou eu que vejo ou se estou sendo visto, ou se
sou aquele que trabalhar ou se ¢ o ato de trabalhar que incide sobre mim, torna-se ténue a linha
entre ser sensivel e se fazer sensivel. Entretanto, ndo hd de fato uma transposi¢cdo, ou uma

mudanca de posi¢do. E um efeito resultante dessa troca de material das imagens. Nio se pode
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falar de reversibilidade na auséncia do quiasma, dentre todos esse € o ser-no-mundo

fundamental das imagens.

3.3.2.5 Transitividade entre leitor e narrativa

Se na introdugdo expliquei os motivos de ndo recorrer a uma perspectiva cartesiana,
usando como subterfigio a mitologia da psicandlise. Antes disso apenas afirmei ser
incompossivel a perspectiva cartesiana para o objeto proprio desta investigagao. Era necessario
parear as duas perspectivas para compreender a Stimmung em suas muitas formas como uma
ocorréncia sensivel, e deste modo — dizendo mais uma vez — assim inviavel de ser submetida
a abordagens de inspiracdo cartesiana ou da ciéncia empirica.

E pelo resgate ontoldgico da sensibilidade que a perspectiva de Merleau-Ponty'®? —
conjuntamente com as nogdes psicanaliticas — proporciona, que ¢ torna-se possivel falar das
Stimmungen. O traco caracteristico dessas ¢ a temporalidade — alcancada gracas a
inventividades temporais de Miiller!®> — a nogfo de reversibilidade esboga precisamente a
temporalidade que se estabelece desde um ponto de vista de um momento passado, incidindo
sobre o instante futuro. A qual ja foi definida anteriormente como pretérito imperfeito, e que
identifiquei dentro da teoria literaria da Stimmungen pelo nome de Stimmen Imagem.

Desde antes do momento em que ocorre a experiéncia desta Stimmung a virtualidade
que funcionard como o um espécie de olhar que pegard de empréstimo a materialidade da
experiéncia ja deve existir. Pois, ela € o que se fez sensivel desde uma imagem passada e até a
materialidade de uma imagem presente, que incorpora isso que resultou como virtual como seu
significado. Naquele tipo de contato entre imagens visiveis-videntes, que originam o quiasma
que ¢ vivido como uma reversibilidade, uma percepcdo que confunde-se com uma
contrapercep¢io anexada a ela. E esta Stimmung que vivi junto aos personagens em O caminho
de Guermantes'%’: a Stimmen Imagem. Momento onde ndo mais sei tdo bem se estou lendo ou

se estou sendo lido. Uma transitividade entre o leitor e narrativa.
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3.3.3 Visiveis-videntes

Por esta pequena arqueologia teorica, ilustrei como o sensivel foi desabilitado por
Descartes, € as concepcdes de Merleau-Ponty que reivindicam o lugar de direito desta
faculdade. Pelas as concepg¢des de carne, quiasma e reversibilidade ¢ possivel compreender
como a sensibilidade permite que as imagens em contato experimentem uma indistingdo de uma
para outra.

Durante a leitura de uma obra literdria ¢ igualmente possivel que o leitor sinta-se
indistinto em relac¢do ao universo que estd lendo. Tal €, como se, com tocar minha mao esquerda
com a direta, posso nao saber dizer ao certo se qual a mao tocante ¢ a mao tocada. Assim como,
quando leio o sobre a aristocracia que remanesce no universo narrado em Em busca do tempo

perdido’®

, antes de que possa exercer algum tipo de juizo que faga uma distin¢ao entre aquele
universo € o meu.

A seguir fago a caracterizagao dos personagens implicados na imagem investigada, de
acordo com a forma como eles sdo narrados.

Ao redigir tais caracterizagdes, percebi como alguns personagens sdo mostrados de
modos distintos. Nesse entender, o Basin ¢ bem menos caracterizado que a Oriane, a sua
imagem € mais caricatural. Por outro lado, mesmo que Swann seja muito referenciado eu o
percebo mais pela descri¢do da sucessdao de fatos em que este se desenvolve, do que por suas
atitudes, embora as duas perspectivas sejam contempladas. Ja o Narrador € caracterizado de um
modo bem particular, e distinto de todos os outros. Embora, em algum sentido eu esteja
implicado com tais imagens, isso nao poderia ser diferente. Pois, como ja mencionei ao expor
a teoria, pois estar implicado na percep¢do de uma imagem ¢ a propria condi¢do para que seja

possivel percebé-la.

3.3.3.1 Basin

Quase no final de O Caminho de Guermantes'%® o Narrador vai até a o palacio do
duque e da duquesa de Guermantes para falar com ela. Aproveitou a oportunidade, pois estes
estavam tinham viajado para Cannes e retornam excepcionalmente cedo a Paris. Quando

finalmente encontrou-os em casa, a duquesa nao pode vir ao encontro imediatamente — ela
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ainda ird demorar um pouco mais —, € o Narrador comeca a dialogar com o Basin, o duque de
Guermantes.

Por alguns instantes, essa conversa ¢ interrompida com a chegada de algumas amigas
e parentes destes, dentre elas a Sra. de Silistrie e a duquesa de Montrose. Elas vieram informar
que um primo-irmao de Basin — Amanien, o Marqués de Osmond —, que ja estava doente a
algum tempo, havia piorado repentinamente de sua enfermidade e que ndo havia muitas
esperanc¢as de melhora.

Ao ouvir essas senhoras, Basin fala frases que denotam que lamentava o estado de
saude do parentes, mas fazia um progndstico bom ao final, mesmo com o relato de parentas
sobre o agravamento do estado de saude do primo. Ele, inclusive pergunta a outras delas se nao
irdo ao jantar na casa da princesa de Guermantes — como se estas pouco considerassem os
outros, assim como ele o faz. Elas respondem que nao irdo em virtude do estado de satde do
Marqués. Eu sinto que este ato denota o egoismo do duque de tal forma que simplesmente nao
¢ possivel leva-lo a sério. E penso que se as senhoras nao estranharam o fato de Basin ter feito
esta pergunta, ¢ porque conhecem o quao egocéntrico ele €.

Na realidade, como fica claro pelo Narrador, Basin estd interessado no programa
noturno que fard com a esposa: um jantar na casa de princesa de Guermantes, seguido de um
baile a fantasia. Aparentemente o que lhe empolgava mais era o baile, onde iria fantasiado de
Luis XI e a sua esposa iria de Isabel da Baviera. De saida, embora envolvido em outra situagdo
inconveniente — o adjetivo preocupante ao invés de inconveniente, caso o duque tivesse o
minimo de consideragdo pela vida humana —, Basin recebe de um de seus criados a noticia de
que o estado de saude de seu primo estd ainda pior. Estando agonizado ou proximo disso, de
acordo com o recado dos criados de Basin.

Ao ouvir isso, o duque escarnece a informag¢do do seu criado, fala o marqués ainda
estd vivo. Chama o criado de agourento, como se na preocupante informac¢do que este ultimo
houvesse algum de vaticina ou pressagio da desventura. Em seguida o duque declama que,
enquanto o primo estiver vivo ainda haverd possibilidade de melhorar. Ele parece dizer isso
mais para si mesmo que para os outros e, a meu ver, ha aqui outra caracteristica de Basin: a
negacdo consciente da realidade pela qual ele procura convencer os outros ou a ele mesmo de
suas verdades convenientes. Tal como as pessoas que conscientemente evitam pensar que

podem contrair o Covid-19, para, assim, ir para locais onde hd aglomeragoes, por exemplo.
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Mas, o mais ridiculo ainda esta por acontecer. Algumas horas mais tarde, ja no volume
Sodoma e Gomorra'®. O duque esta apressando sua esposa para irem se fantasiar para tal baile
a fantasia. Quando ¢ surpreendido por duas daquelas parentes que vieram comunicar-lhe do
estado de satide de seu primo mais cedo — no volume anterior e centenas de paginas antes. Por

surgirem de subito elas o assustam e comegam a falar:

Basin, fizemos questdo de vir preveni-lo por medo que seja visto nesse baile: faz uma
hora que o pobre Amanien morreu" O duque teve um instante de alarma. Via o famoso
baile evaporar-se para ele, uma vez que era avisado por aquelas malditas montanhesas
da morte do sr. de Osmond. Mas logo se refez e langou as duas primas esta frase em
que punha, com a determinag@o de ndo renunciar a um prazer, a sua incapacidade de
assimilar exatamente as expressdes da lingua francesa: "Morreu! Mas ndo, ¢ um
exagero!". E, sem mais se preocupar com as duas parentas que munidas de seus
alpenstocks, iam fazer a ascensdo noturna, precipitou-se em busca das novidades a
seu criado de quarto:

— Chegou o meu capacete?

— Sim, senhor duque.

— Ha algum buraquinho para respirar? Nao tenho vontade de asfixiar-me, que diabo!
— Sim, senhor duque.

— Ah!, maldigdo! Esta ¢ uma noite de desgracas. Oriane, equeci-me de perguntar a
Babal se os sapatos de polaina eram para vocé!

— Mas, filho, ja que ai esté o vestiria da Opera-Comica, ele nos dird. Quanto a mim,
ndo creio que possa combinar com suas esporas.

— Vamos procurar o vestiarista — disse o duque — Adeus, meu filho, eu gostaria de
convida-lo para entrar conosco enquanto experimentamos as fantasias, para que se
divertisse. Mas comecariamos a conversar, vai dar meia-noite, € ndo devemos chegar
atrasados para que a festa seja completa..'®®

Se continuo com a transcrever essa passagem depois que Basin diz para o criado que
ndo tem vontade de asfixiar-se sob o capacete de sua fantasia, ¢ para expor que
consecutivamente ele ndo mostra a menor consideragdo com a morte do seu primo — o marqués
de Osmond. Mesmo depois de informado sobre o falecimento deste ultimo, sua negacgao
permanece. Nao acredito de modo algum na bondade de sua esposa, mas acredito que ao menos
ela desfar-se-ia dessa situagao ao menos aparentando alguma consideracao, para ndo aparentar
descaso.

Mas, devo dizer que algumas paginas adiante, quando percebe que tera que ficar
oficialmente de luto, Basin adianta em oito dias a sua ida para uma esta¢do de dguas que iria
fazer. Ficando 14 por trés semanas, e volta de 14 com um ponto de vista diferente acerca do Caso
Dreyfus. Se antes, assim como o Coronel de Froberville, entendia que Dreyfus era culpado — o
que expunha suas posturas antissemitas —, volta assumindo a inocéncia deste e alegando que ele

sera absorvido. Mas, isso ndo se deve a alguma consideracdo aos povos semiticos, a algum

167 PROUST ([1921 — 1922] 2014);
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resquicio de bom senso ou mesmo a um efeito terapéutico das aguas. Trata-se de um causo que

que ¢ digno de nota por caracterizar ainda mais o duque:

[...] Quando voltou trés semanas depois [...], os amigos do duque que o tinham visto,
tao indiferente no principio, tornar-se um antidreyfusista furiosos, ficaram mudos de
espanto ao ouvi-lo (como se a estagdo de aguas ndo tivesse agido unicamente na
bexiga) responder-lhes: "Pois bem, o processo vai ser revisado e ele serd absorvido;
ndo se pode condenar um homem contra o qual ndo ha coisa alguma. Ja viram um
velho mais gagd do que Froberville? Um oficial a preparar os franceses para a
carnagem, quer dizer, para a guerra! Estranha época!". Ora, no intervalo o duques de
Guermantes conhecera na estacdo de aguas trés encantadoras damas (uma princesa
italiana ¢ suas duas cunhadas). Ouvindo-lhes algumas palavras sobre os livros que
liam, sobre uma pega em representacdo no Cassino, o duque logo compreendera que
tinha de haver-se com mulheres de uma intelectualidade superior e com as quais nao
podia medir forgas, como dizia. Nem por isso ficara menos contente ao ser convidado
pela princesa para jogar bridge. Mas, mal chegara a casa dela, como lhe dissesse, no
fervor do seu antidreyfusismo sem nuancas: "E entdo, nem se fala mais na revisdo do
famoso Dreyfus!", grande foi a sua estupefacdo ao ouvir a princesa e as cunhadas
dizerem: "Nunca se esteve tdo perto disso. E impossivel conservar na prisao alguém
que nada fez". "Ahn? Ahn?, balbuciara primeiro o duque, como ante a descoberta de
um apelido esquisito que fosse usado naquela casa para ridicularizar alguém que ele
até entdo julgara inteligente. Mas, ao cabo de alguns dias, como, por covardia e
espirito de imitag@o, a gente, sem saber por qué, grita: "Ol4, Janjao", a um grande
artista a quem ouve chamar assim, o duque, naquela casa, ainda muito constrangido
pelo novo costume, dizia, no entanto. "Ldgico, se ndo ha nada contra ele..." As trés
encantadoras damas achavam-no um pouco vagaroso ¢ o sacudiam de leve: "Mas no
fundo ninguém inteligente chegou a pensar que houve algo". De cada vez que vinha a
luz algum fato "esmagador" contra Dreyfus e o duque vinha anuncia-lo, crendo com
isso converter as trés encantadoras damas, elas riam muito e ndo tinham dificuldade,
com grande fineza de dialética, em mostrar-lhe que o argumento era sem valor e
completamente ridiculo. O duque regressara a Paris deyfusista furioso. E por certo
pretendemos que as trés encantadoras damas ndao tenham sido, nesse caso,
mensageiras da verdade. Mas é de notar que, a cada dez anos, quando se deixou um
homem cheio de verdadeira convicgdo, acontece que um casal inteligente ou apenas
uma dama encantadora entrem no seu convivio e ao fim de alguns meses conduzem-
no a opinides contrarias. E neste ponto, muitos paises ha que se comportam como o
homem sincero aos quais deixaram cheios de 6dio contra um povo e que, seis meses
depois, mudaram de sentimento e anularam suas aliangas.'®

Esse trecho ilustra o qudo levianos, imponderados e irresponsaveis sao oS

posicionamentos politicos de Basin, dando a aparéncia de que ele mesmo nao refletira

170

adequadamente sobre o posicionamento contra Dreyfus' " algo absolutamente condenavel. Sua

169 PROUST, [1921 — 1922] 2014, p. 173 — 175;

170 A Histoéria mostra que Dreyfus é inocente. Este foi que foi injustamente condenado e julgado culpado. Processo
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essa ocorréncia desumana e criminosa ¢ injustificavel, assim o posicionamento de muitos personagens como
Basin, o duques de Guermantes e do Coronel Froberville, e de todos os que assume uma postura antissemita
devem ser lidos criticamente. E que se pese a seriedade deste fato sobre a nossa prépria historia, sobretudo em
tempos tdo conturbados como os que vivemos no presente momento. Nesse sentido ¢ extremamente
recomendavel a leitura da obra As Origens do Totalitarismo de Hannah Arendt ([1951] 2012), e especialmente
0 a primeira parte desta, onde encontra-se uma lucida reflexdo sobre o antissemitismo — e especificamente
sobre o Caso Dreyfus.
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mudanga de postura so revela o qual falso ¢ o verniz progressista que alguns Guermantes tentam
simular. Irresponsavel, ele toma partido de Dreyfus ndo genuinamente, mas pelo fato de sentir-
se idiota perante as trés mulheres, que mostram o que seu proprio senso critico nao foi capaz de
alcancar.

Além disso, esse trecho ilustra o quao libertino ¢ o duque. Que abertamente trai a
mulher — além do que se conota do fragmento supramencionado, esta ¢ um aspecto bastante
mencionado na obra — para a tristeza desta. Desde muito cedo ¢ exposta a obscenidade de Basin,
acerca deste — ainda no primeiro volume!”! — Sra. de Villeparisis fala o seguinte para a avo do
Narrador “Ah!, minha filha, como ele ¢ vulgar”!’2. E, desde que o vemos pelo olhar direto do
Narrador, ele comprova varias vezes a caracterizagao feita pela Marquesa. Para a tristeza de
Oriane, a duquesa de Guermantes.

Acredito que por estas imagens € possivel ver Basin. Apresentei sua forma hipdcrita
de negar a realidade, de acordo com o que lhe convém. Assim — nas situagdes que mencionei
— sua diversao e entretenimento parecem prevalecer sobre o comprometimento com valores
mais elevados, tais como honra, estima pelos outros e sensatez. E, mesmo que a aristocracia
veja os Guermantes como distintos em seu refinamento e elegancia. A meu ver, em certos
momentos a preocupagdo do duque com a forma como os outros o consideram sé existe dentro
de certos limites. Novamente, estes ultimos que sdo determinados pelo vantagens que podem
trazer, ou desvantagens que possa evitar. Ademais, ressaltei a forma imponderada como ele
estabelece suas opinides, o que também ¢ indicativo do qudo vollveis sdo seus
posicionamentos. Além disso, apontei o seu carater vulgar, algo que envergonha sua familia e
desonra a sua esposa — uma vez que ele a trai abertamente.

Mas, tudo isso parece ser feito de um modo mais banal que calculado. Nao acredito
que Basin realmente se detenha em pensar muito sobre o que ¢ mais ou menos conveniente em
sua conduta. Penso que, se assim o fosse, seria um estorvo para o duque. Logicamente, sua
conduta ndo é inteiramente pautada deste modo, mas, estes sdo seus tragos que despontam

como mais distintivos em meu ponto de vista.

17 PROUST, [1913] 2016;
172 PROUST, [1913] 2016, p. 41;
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3.3.3.2 Oriane

A fascinagdo da aristocracia pelos Guermantes ¢ muito grande. Dentro do universo de

173

Em busca do tempo perdido’’”. A esse respeito, uma aristocrata como a princesa de Parma

chegava a estimar mais os objetos e as pessoas que ela via nos Saraus dos Guermantes. As
lougas, as iguarias servidas, até mesmo os objetos de decoracdo, mesmo que eles ndo fossem
os melhores exemplares que ela poderia conseguir com mais facilidade, ela os preferia por
estarem nos saldoes dos Guermantes. Essa predilecao ndo se restringe aos objetos, ela também
se estende ao convidados que ali estavam. Esse ¢ um dos motivos pelo qual a princesa de Parma
demonstra apreco ao Narrador, apenas porque ele era um dentre os seletos convidados do salao

do duque e da duquesa de Guermantes. Conforme diz o Narrador:

A outra ragdo da amabilidade que me dispensou a princesa de Parma era mais
particular. E que estava de antemao persuadida de que tudo quanto via em casa da
duquesa de Guermantes, coisas e pessoas, era de qualidade superior a tudo que tinha
ela em sua propria casa. [...] olhava o saldo das duquesa de Guermantes como um
lugar privilegiado em que s6 podia marchar de surpresas a delicias. De um modo geral,
alias, mas que seria insuficiente para explicar esse estado de espirito, os Guermantes
eram muito diferentes do resto da sociedade aristocratica; eram mais preciosos e mais
raros.!7

A vista disso, fica claro o destaque de Oriane, a duquesa de Guermantes. Ela era
prestigiada por muitos, em virtude de sua beleza e elegancia. Entretanto, ela conjugava tanto as
virtudes quanto os vicios de sua familia. Isso fica claro na noite em que ela e o duque vao para
o teatro. Atrasados, entre uma peca e outra, o duque e a duquesa de Guermantes sao recebidos
com muita deferéncia no camarote onde esta a princesa de Guermantes, a qual ocupa a cadeira
ao lado para que Oriane possa se sentar na que estava. A descrigdo dessas roupas € uma espécie

de prologo da relagdo entre essas duas personagens.

[...] Dir-se-ia que a duquesa tinha adivinhado que a sua prima, a quem criticava,
diziam, o que ela chamava os exageros (nome que, do seu ponto de vista
espirituosamente francés e moderado, tomava logo a poesia € o entusiasmo
germanicos), teria naquela noite uma dessas foilettes em que a considerava fantasiada,
e que lhe quisera dar uma licdo de bom gosto. Em vez das maravilhosas e suaves
plumas que desciam da cabega ao pescogo da princesa, em vez da sua rede de conchas
e pérolas, a duquesa ndo tinha nos cabelos sendo uma simples aigrette que, dominando
seu nariz arqueado e seus olhos proeminentes, parecia a crista de um passaro. Seu
pescogo e suas espaduas brotavam de uma onda nervosa de musselina contra a qual
vinha bater um leque de plumas de cisne, mas em seguida o vestido cujo corpete tinha

173 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016;
174 PROUST, [1920 - 1921] 2007, p. 476;
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como unico adorno inumeraveis palhetas, ou de metal, em varinhas em graos, lhe
modelava o corpo com uma precisdo inteiramente britanica. Mas por mais diferentes
que fossem as duas foilettes, depois que a princesa cedeu & prima a cadeira que
ocupava até entdo, viram-nas voltar-se para outra e se admirarem reciprocamente.
Talvez a sra. de Guermantes tivesse no dia seguinte um sorriso ao falar no toucado
um pouco complicado da princesa, mas certamente declararia que nem por isso estava
menos encantadora e maravilhosamente preparada; e a princesa que, por gosto,
acharia alguma coisa de frio, de seco, de um pouco couturier, na maneira como se
vestia a prima, descobriria nesta estrita sobriedade um bizarro refinamento. Alias,
entre elas, a harmonia, a preestabelecida gravitagdo universal da sua educagdo
neutralizavam os contrastes, nao s6 de enfeite, mas também de atitude. Nessas linhas
invisiveis e imantadas que a elegancia de maneiras estendias entre elas, vinha expiar
o natural expansivo da princesa, ao passo que a retiddo da duquesa se deixava atrair,
dobrar, tornava-se dogura e encanto.'”

A atitude da Duquesa de Guermantes ¢ bastante representativa de seu carater. De meu
ponto de vista, é claro que a duquesa de Guermantes vestiu-se dessa forma mais sdbria como
uma provocagao as roupas que sua prima iria usar. O que nao deixa de ser um preconceito por
parte de Oriane, dado que o modo de vestir-se da princesa relaciona-se com sua origem
germanica, ao passo em que o seu modo francés de vestir-se ¢ mais elegante, pelo menos ao
ponto de vista do Narrador.

E embora, o este tltimo levante a possibilidade de que — no dia seguinte — tanto a
duquesa quanto a princesa possam reconhecer reciprocamente a beleza intrinseca ao figurino
de cada uma — ainda que em meio a certo deboche. Mas isso ndo me parece convincente, ao
menos da parte de Oriane. Marie-Gilbert, a princesa de Guermantes, era sempre tomada como
pouco inteligente, sendo ridicularizada constantemente por sua familia, incluindo Oriane. Neste
caso, da parte de Oriane, espero mais o deboche que o reconhecimento.

Diferentemente de seu marido, Oriane buscava apresentar-se como alguém espirituosa.
Alguém que creditava importancia a inteligéncia, sendo adepta de ideias progressistas. As vezes
penso que Oriane quer tornar-se ainda mais distinta dentre sua familia. Talvez por isso tente se
parecer mais inteligente, embora os ideais pelos quais ela busca mostrar isso contradigam

parcial ou completamente tais intengdes. Conforme diz o Narrador:

As teorias da duquesa de Guermantes quem a falar verdade, a forca de ser Guermantes,
se convertia em certa medida em alguma coisa de diferente e mais agradavel, de tal
modo colocavam a inteligéncia acima de tudo e eram tdo socialistas em politica que a
gente perguntava consigo onde se esconderia, naquele palacio, o génio encarregado
de assegurar a manutencdo da vida aristocratica q que, sempre invisivel, mas
evidentemente oculto ora na ante sala, ora no saldo, ora no gabinete de toilette,
lembrava aos criados daquela mulher que ndo acreditava em titulos que a tratassem
por "senhora duquesa", aquela pessoa que s6 amava a leitura e ndo tinha respeito

175 PROUST, [1920 - 1921] 2007, p. 61 — 62;
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humano, que fosse humano, que fosse jantar em casa da cunhada as oito em ponto e
que se decotasse para isso.!’

Assim, fica claro que essa aparéncia ndo se sustenta. Embora mostre-se de forma mais
proeminente em Oriane, esse ¢ um traco comum aos Guermantes. Creio que eles saibam que a
aparéncia que desejam simular ¢ um embuste, embora — nesse mesmo sentido — seja mais
importante para eles mostrar tentar que aparentam que efetivamente serem bem sucedidos nisso.
Vejo tudo como um imenso jogo os quais eles sdo simultaneamente investem e tiram lucro, pois
penso que pouco se importam com a imagem que os outros possam ter disso.

Do meu ponto de vista, ¢ 0 mesmo caso das daqueles que conhecemos com intimidade
— e, gragas a isso, sabemos que ndo tem o habito de ler ou pelo menos de ler tanto — entrarem
em videoconferéncias tendo como fundo a imagem de grande estantes cheias de livros, puro
narcisismo. Vejo isso principalmente em Oriane — talvez porque o Narrador a descreva muito
— 0 que ndo a exime dessa hipocrisia em relagdo a inteligéncia. Além disso, ha outra passagem
digna de nota que expde a contradicdo entre a aparéncia progressista que a duquesa aspirar
exibir como trago de sua inteligéncia. Refiro-me a forma como ela pede para que seu mordomo

chame a ela e a seu marido.

Esse curioso efeito do acaso, de que o mordomo da sra. de Guermantes sempre
dissesse “senhora duquesa” aquela mulher que s6 acreditava na inteligéncia, ndo
parecia entretanto choca-la. Jamais pensara em pedir-lhe que lhe dissesse “senhora”
simplesmente. Levando a boa vontade até seus extremos limites, poder-se-ia acreditar
que, distraida, ela ouvisse apenas “senhora” e que o apéndice verbal que lhe era
acrescentado passava despercebido. SO que, se se fazia de surda, ela ndo era muda.
Ora, de cada vez que tinha um recado para dar ao marido, dizia a0 mordomo: “Lembre
ao senhor duque...”.'”’

Se Oriane se diz adepta ao ideais socialistas, ndo haveria motivos para que ela fizesse
questdo de ser chamada por esses tais titulos. Eles s6 denotam o carater retrogrado dessa
aristocracia residual francesa que ainda busca vitalidade nos modos costumes do Ancien
Régime'’%, que ruiu desde fins do século XVIII — a mais de um século onde esses
acontecimentos se passam. Percebo que isso € algo incoerente e anacrdnico, respetivamente do
ponto de vista tedrico e do ponto de vista social.

Mas, essa minha apresentacao da duquesa de Guermantes nao traz consigo a cuidadosa

forma do Narrador em expor os personagens, gradualmente acentuando certas caracteristicas.

176 PROUST, [1920 - 1921] 2007, p. 477;
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Neste caso, entendo que ele ao poucos vai deixando vestigios do que subjaz a esse semblante
tdo inegavel elegancia, bom gosto e cordialidade da duquesa, com outros onde ela expressa o
oposto.

Por exemplo, no saldo da senhora Villeparisis, quando esta ultima tenta explicar a para
Basin — o Duque de Guermantes — o parentesco de certo personagem, irmao da Marquesa de

Cambremer. Oriane explica isso da seguinte forma:

— Ora, Basin, bem sabe a quem minha tia se refere! — exclamou a duquesa com
indignag¢do. — Ele € o irmdo daquela enorme herbivora que vocé teve a estranha ideia
de mandar visitar-me no outro dia. Ela demorou uma hora, eu pensei que ia ficar louca.
Mas comecei imaginando que ela é que era louca, ao ver entrar em minha casa uma
pessoa e que parecia uma vaca.

— Escuta, Oriane, ela me perguntou qual o teu dia de recepcdo; eu ndo podia fazer-
lhe uma grosseria... E depois, tu exageras, ela ndo parece uma vaca — acrescentou
com ar queixoso, ndo sem langar um olhar risonho a assisténcia.

Sabia que a verve de sua esposa tinha necessidade de ser estimulada pela contradiggo,
a contradicdo do bom senso que protesta, por exemplo, que ndo se pode tomar uma
mulher por uma vaca (era assim que a sra. de Guermantes sobre uma imagem, chegava
muita vez a produzir os seus ditos mais espirituosos. E o duque, sem que parecesse,
se apresentava ingenuamente para auxilid-la a executar sua habilidade, como num
vagdo, o inconfesso parceiro do que executa um truque de cartas.!”

Neste ponto — tal como no voélei o levantador d4 condi¢des para que a bola seja
golpeada para o campo adversario — Basin e Oriane funcionam em sincronia nesse pequeno tipo
passatempo. E, como ¢ de se esperar, Oriane utiliza essa oportunidade para falar de forma ainda
mais rude da marquesa, que pertencem a uma parte da nobreza que os Guermantes desprezam.
Isso ilustra o quao pedante, deselegante e descortés de Oriane pode ser. E ndo ¢ o unico
momento em que exibe isso.

Mas, igualmente, ndo posso deixar de citar o quao amargurada ¢ a duquesa. Embora
ndo seja indulgente com os outros em seus juizos esnobes, ela aceita uma certa falta de
considera¢do que por parte marido, embora ele reconhecesse certas virtudes dela — como a
virtude da descrigdo em relagdo ao seu comportamento libertino. Para ele, ela ¢ apenas um
exemplar do tipo de beleza que buscava em suas muitas amantes. Ele tinha em Oriane uma
estranha forma de debochar dessas varias mulheres, como se risse do carater temporario da

relagdo com ela por ter em casa um protdtipo duradouro com o mesmo tipo de beleza.

As variagdes de julgamento da duquesa ndo perdoavam a ninguém, exceto a seu
marido. S6 ele ndo a havia querido nunca; a duquesa sempre sentira nele um carater
de ferro, indiferente aos seus caprichos, desdenhoso da sua beleza, violento, com uma
dessas vontades que ndo vergam nunca e sob cuja lei, unicamente, sabem achar
tranquilidade os nervosos. Por outro lado, o sr. de Guermantes, que perseguia um

17 PROUST, [1920 - 1921] 2007, p. 254;
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unico tipo de beleza feminina, mas procurando-o em amantes seguidamente
renovadas, ndo tinha, uma vez que as deixava, e para zombar delas, sendo uma
companheira duradoura, idéntica, que seguidamente o irritava com a sua tagarelice,
mas de quem sabia que todo mundo a tinha pela mais bela, pela mais virtuosa, mais
inteligente, mais instruida da aristocracia, por uma mulher que ele, o sr. de
Guermantes, tinha muita sorte em haver encontrado, que acobertava todas as suas
desordens, recebia como ninguém, e mantinha o saldo deles no lugar de primeiro saldo
do Faubourg Saint-Germain.

Para mim, esse tipo passagem exibe em raros momentos vestigios de humanidade
surgissem de uma personagem. Embora, no caso Oriane, isso ndo signifique que logo em
seguida ela continuard usando esse véu de aristocracia que faz dela uma pessoa tdo dissimulada.
Por tais caracteristicas retratei essa personagem, ressaltando a sua influéncia sobre a
aristocracia, o0 modo ardiloso como ela se vale da propria elegancia e beleza para provocar as

pessoas e em quais aspectos ela torna-se rude ou demasiado arrogante!®’,

3.3.3.3 Swann

Charles Swann tem duas caracterizagdes, a primeira delas ¢ a do membro da burguesia
intelectual do primeiro!®! volume da obra, o segundo surge no segundo'®? volume e persiste
como tal at¢é o momento de sua morte. Esses dois momentos do personagem nao sao apenas
constituidos pela passagem do tempo, mas pelo marco na vida desse personagem que € seu
casamento com Odette de Crécy.

Em sua primeira fase Swann, ¢ um homem muito devotado a arte. Ele estd envolvido
com um ensaio sobre a pintura Vista de Delft de Johannes Vermeer. Ademais, a impressao que
tenho ¢ que ele vé o mundo pela arte, por exemplo enxerga a figura da empregada gravida na
casa do Narrador a “caridade de Giotto”, dada a sua semelhanc¢a com a figura da que representa
a virtude da caridade no afresco de Giotto di Bondone. Em outra ocasido, quando comeca a se
apaixonar por Odette, Swann a vé como semelhante ao afresco de Sandro Botticelli na Capela
Sistina, onde esta retratada a filha de Jetro: Céfora. Além disso, é bastante interessante ver como
Swann se comove com a musica de Vinteuil.

Ele torna-se um modelo para o Narrador e ¢ amigo de sua familia, os quais visita
frequentemente em Combray. Ali, ndo se suspeitava dos prestigiados ciclos sociais que Swann
frequentava. Swann era membro do Jockey Club, um dos ciclos sociais mais fechados de Paris.

Nas palavras do Narrador, ele também era “[...] amigo predileto do conde de Paris e do principe
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de Gales, um dos homens mais requestados da alta sociedade do bairro de Saint-Germain™'®>,

Por sua discri¢ao nada disso era cogitado pela tia avo e pelos avos do Narrador.

Swann, ndo frequentava mais os ciclos que a burguesia esperava que ele frequentasse.
Tal expectativa um dos fatores pelos quais a familia do narrador ndo suspeitava que ele
frequentasse. Conforme fala o Narrador, hd um costume entre os burgueses que mantinha essa

expectativa:

A ignorancia em que nos achavamos da brilhante vida mundana de Swann provinha,
evidentemente, em parte da reserva e discricdo de seu carater, mas também da ideia
um tanto indiana que os burgueses de entdo formavam a respeito da sociedade,
considerando-a composta de castas fechadas, onde cada qual se via, desde o
nascimento, colocado na posi¢do que ocupavam seus pais, ¢ de onde nada poderia nos
tirar para fazer com que penetrassemos em uma casta superior, a ndo ser os casos de
uma carreira excepcional ou de um casamento inesperado. %

Assim, se alguém como Swann deveria ocupar o /ugar social de seu pai, e restringir-
se ao convivio com as pessoas que também o ocupam aquele ambito. Assim, frequentar saldoes
de outras castas ndo era algo visto com bons olhos, pela burguesia daquela época.
Aparentemente, pode parecer algo bobo entretanto tera importantes repercussdes. Aos poucos,
esse segredo vai se tornando evidente para a familia do Narrador.

Primeiro, em certo dia, Frangoise ouve de um cocheiro que Swann tinha ido jantar na
casa de uma princesa. Em outro momento, a avé do Narrador enquanto conversa com a
marquesa Villeparisis, que conheceu na Sociedade das religiosas do Sacré-Cceur — embora se
tratasse de uma aristocrata, a matriarca ndo pretendia ter uma amizade duradoura com ela,
apenas pedir um favor. Mas a Sra. de Villeparisis'® pergunta para ela: “Creio que vocé conhece
muito o senhor Swann, que é um grande amigo de meus sobrinhos Des Laumes™!8¢. Depois o
avo do narrador 1€ no jornal que Swann era amigo proximo de importantes figuras da sociedade,
que eram conhecidas do patriarca. Depois de todos esses vestigios torna-se claro que Swann
frequenta castas diferentes da que estava reservada para ele, de acordo com as tradigdes daquela

burguesia. Todos esses indicios provocaram um efeito sobre a tia-avd do Narrador:

Minha tia-avo [...] interpretou essa novidade em um sentido desfavoravel a Swann:
quem quer que escolhesse suas relagdes fora da casta em que nascera, fora de sua
“classe” social, sofria a seus olhos uma lamentavel desqualificagdo. Parecia-lhe que
assim se renunciava, de vez, as Vantagens de todas as boas relagdes com pessoas bem

183 PROUST, [1913] 2016, p.35;

18 PROUST, [1913] 2016, p. 35 — 36;

185 A duquesa ird aludir & sobrinhos cujos sobrenome ¢ Laumes. Eles sdo o principe e da princesa de Laumes,
centenas de paginas antes deles realmente efetivamente aparecerem pelos nomes que os conhecemos. Eles sao
Basin e Oriane, que antes detinham esse titulo, mas, com a morte do pai de Basin eles tornam-se duque e
duquesa de Guermantes.

18 PROUST, [1913] 2016, p. 40 — 41;
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situadas que as familias previdentes honradamente cultivavam e guardavam para os
filhos (minha tia-avé até deixara de visitar o filho de um notério nosso amigo e que
havia desposado uma alteza, descendo assim, a seu ver, da respeitada posi¢do de filho
de notario para a de um desses aventureiros, antigos mordomos ou mocos de
estrebaria, com quem se conta que as rainhas tiveram por vezes certas
condescendéncias). Censurou o projeto que tinha meu avo de interrogar a Swann, em
sua proxima visita, sobre aqueles amigos que lhe descobriramos.

Esse € o tipo de julgamento que os burgueses faziam de alguém que se relacionava
com pessoas de castas distintas. Tal como se tivessem desonrado tudo o que seus familiares
construiram, Swann tinha se tornado esse aventureiros, que a tia-avé do narrador entende por
empregados que mantiveram relagdes desonrosas com aristocratas. A meu ver, esses
argumentos burgueses parecem denotar certo tipo de rancor da aristocracia pela burguesia.
Como se a relagio entre membros de classes distintas fosse uma traicdo a burguesia. E quase
como se enunciasse um co6digo moral do tipo: ndo se pode jogar simultaneamente nos dois
times.

E ¢ nesse ponto onde comega a metamorfose do primeiro Swann no segundo. Swann
entra passa a frequentar o saldo dos Verdurin. Este ¢ frequentado por pintores, musicos,
estudiosos, etc. Mas esse ndo é um local bom. E um local governado por uma anfitrid
possessiva, cruel e manipuladora e ndo estou exagerando. Para se ter uma ideia, um personagem
poderoso como o bardo de Charlus ¢ devastado por essa mulher — por uma série de mentiras
que ela conta a Morel, amante do barao.

Como deve ter ficado ilustrado na passagem acima, Sra. Verdurin manipula a vida dos
fiéis — como ela chama os frequentadores recorrentes de seu saldo. Ao mesmo tempo em que
¢ rispida ao falar dos magantes — pessoas que ndo frequentam o seu saldo, porque foram
expulsos ou porque ndo veem interesse nele. Entre esses dois polos — Fiéis e Magantes — ela
estabelece suas cruéis manipulagdes, criando intrigas, estimulando ou encerrando
relacionamentos, € assim sucessivamente. Mas, Swann se apaixona por Odette, uma mulher que
ja fora cortesd e que frequenta o saldo dos Verdurin. A principio, a Sra. Verdurin apoia esta
relacdo e as coisas parecem estar bem.

Até que acontece um infortinio. Por tornar-se um fie/ do saldo da Sra. Verdurin, ele
passa a acompanha-los por varios lugares. Um deles ¢ o teatro — que a Sra. Verdurin aprecia
muito —, em cujas noites de estreia era dificil estacionar sem um passe livre. Entdo, Swann diz
que ird conseguir um no dia seguinte no, dado que ele ird almogar com o chefe de policia no
palacio dos Campos FElisios, na residéncia do senhor Grévy — trata-se de Jules Grévy o
presidente da republica naquela época. Swann ainda ndo sabia, mas isso alterou o seu destino

para sempre.
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A revelagdo de que era amigo de pessoas com o prestigio do calibre do presidente da
republica, as quais ele nunca comentou foi entendido como uma espécie de trai¢ao pela Sra.
Verdurin. Como se, por esta atitude ele tivesse dissimulando o tempo inteiro ser capaz de
frequentar saldes mais sofisticados que o dos Verdurin, ao quais estes mesmos nao tém acesso.
Ao mesmo tempo em que estava muito apaixonado por Odette, os Verdurin comegaram a
desaprovar este relacionamento. Até que um novo fiel foi incluido no grupo, trata-se do conde
de Forcheville. Os Verdurin comecam a estimular uma aproximacao de Forcheville com Odette.
Perante esse contexto, Swann rompe completamente com os Verdurin. Com a auséncia de
Swann, conota-se que a influéncia da Sra. Verdurin para estimular o relacionamento entre
Forcheville e Odette continue acontecendo.

Um pouco antes do aparecimento de Forcheville, outra semente foi plantada. Swann
sempre ia buscar Odette na casa dos Verdurin, mas certo dia chegou um pouco mais tarde e ndo
mais a encontrou. O mordomo informa para onde Odette se dirigiu, ¢ Swann parte desesperado
até encontra-la. Com o abandono do saldo dos Verdurin, Swann passa a nutrir um intenso ciume
por Odette. Ao receber uma carta anénima, que listava as traicdes de Odette, o sofrimento de
Swann parece ndo ter remédio, ou fim. Paralelamente, segue-se uma sequéncia de
acontecimentos — viagens, distanciamentos, separacdes, reaproximagdes, etc — que agravam
ainda mais o ciume de Swann. Perante tudo isso, o Narrador dilucida a natureza do ciime de

Swann:

[...] 0 que nods julgamos seja 0 nosso amor, 0 NOsso citime, ndo € uma mesma paixao
continua, indivisivel. Compdem-se eles de uma infinidade de amores sucessivos, de
ciimes diferentes, mas, por sua multiddo ininterrupta, dido a impressdo da
continuidade, a ilusdo da unidade. A existéncia do amor de Swann, a constincia do
seu ciime, eram constituidos da morte, da inconstancia de inumeraveis desejos, de
inumeraveis duvidas, que tinham todos Odette por objeto. Se permanecesse muito
tempo sem vé-la, aqueles que morriam ndo seriam substituidos por outros. Mas a
presencga de Odette continuava a semear o coracao de Swann de alternadas ternuras e
suspeitas.'¥

Assim, o meu entendimento ¢ que, havia o sofrimento decorrente das mortes dos
amores por Odette, e também o alivio pela consecutivas mortes das duvidas por ela gerada.
Mas, mesmo com a auséncia fisica desta tivesse o potencial de interromper esse mecanismo
mortifero, no seu coracao ela ainda permaneceria presente, € ndo haveria liberdade até que ela

saisse deste lugar.

187 PROUST, [1913] 2016, p. 444 — 445;
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Realmente, depois de muito tempo — e muitas paginas perturbadoras em que o
Narrador descreve o sofrimento de Swann — o amor por Odette acaba. Isso se consolida logo
depois que Swann desperta de um sonho com Odette, e varios outros personagens. Ele pensa
nela e vé todas as imperfeigdes que deixara de notar nela, no inicio de seu relacionamento. E,
ele chega a uma grosseira conclusdo: “E dizer que eu estraguei anos inteiros de minha vida, que
desejei a morte, que tive 0 meu maior amor, por uma mulher que ndo me agradava, que ndo era
o meu tipo!”'®8. E assim compreende que seu amor por Odette acabou.

E, ja em A sombra das raparigas em flor'®’, é exatamente com o fim do amor que
Swann se casa com Odette. Embora ndo a ame mais ele tem uma filha com ela, chamada
Gilberte. O seu compromisso com a arte agora ¢ diferente, ele ¢ uma espécie de curador e tutor
artistico de Oriane, a duquesa de Guermantes.

Essa tltima era a Uinica pessoa que preocupava em relagdo ao seu casamento do Odette.
Suas aspiragdes também mudaram, embora, ndo despontasse como seu desejo apresentar Odette
para Oriane se encontrassem, comoviam-no a possibilidade de ver Odette, Gilberte ¢ Oriane
conversando sobre ele, ¢ a forma como cada uma contaria para outra coisas a respeito dele. E,
para que isso se concretizasse as devidas apresentacdes, mesmo que ndo desejadas, eram pré-
requisitos a serem cumpridos. E sentiria muito orgulho de sua filha, quando visse Oriane trata-
la com carinho.

Mas adiante, Swann leva Odette e Gilberte para o salao da Marquesa de Villeparisis e
a duquesa recursa o pedido de Swann em conhece-las. J& apresentei Oriane de modo suficiente
para que isso ndo seja uma surpresa, ja que ela tem a tendéncia de menosprezar as pessoas.

Acerca da negacao de Oriane, o Narrador:

Pode parecer estranho que [...] a duquesa de Guermantes, tdo amiga de Swann, sempre
tivesse resistido ao desejo, que este ndo lhe ocultara, de apresentar-lhe a sua mulher.
Mas ver-se-a mais tarde que era um efeito do carater particular da duquesa, que
julgava que “ndo tinha” de fazer tal ou tal coisa e impunha com despotismo o que
havia decidido o seu “livre-arbitrio” mundano, alias, muito arbitrario.

Jéa retratei Oriane anteriormente, logo ndo se deve surpreender-se o fato de negligenciar
aqueles que ndo sdo de sua casta. Embora diga-se amiga de Swann, a duquesa de Guermantes
¢ uma mulher egoista para considerar o desejo de um amigo. Em certo momento o Narrador se
questiona se Swann nunca percebeu uma lei que rege o acaso. Trata-se de um enunciado que

explica o motivo de algumas coisas ocorrerem. Segundo ele:

188 PROUST, [1913] 2016, p. 455;
19 PROUST, [1919] 2006;
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O trabalho da causalidade, que acaba por produzir quase todos os efeitos possiveis, e
por conseguinte, também aquele que haviamos julgado menos viaveis, esse trabalho
¢ as vezes lento, tornando-se ainda um pouco mais lento devido ao nosso desejo —
que, procurando acelera-lo, o entrava — e também devido a nossa propria existéncia,
e s0 se realiza depois de termos deixado de desejar e, muitas vezes, de viver. !

De acordo com esse entendimento, nessa obra, mesmo 0s acontecimentos menos
factiveis podem ocorrer. Além disso, quando mais empenhado estiver um personagem em
realizar um desejo, menor serd a chance de que isso ocorra. Por fim, por sua forga, as vezes ¢
necessario que certo um desejo acabe para que ele se concretize, e se aquele que deseja estiver
tao ligado a tal essa aspiragdo a ponto de ndo ser possivel abrir mao dela, a propria vida deste
pode ser um impedimento para sua realizagao.

Isso explica porque Swann precisou deixar de amar Odette para casar-se com ela.
Assim como explica porque sé depois da morte de Swann, seu desejo de que Oriane conheca

Odette e Gilberte se realize.

3.3.3.4 Narrador

O Narrador ¢ o mais singular dentre todos os personagens, a meu ver. Sua historia
acompanha todos os fatos do livro. Ele ndo tem nome, assim como a sua familia ndo tem

sobrenome!®!

. Em meu entendimento, o Narrador ou € a pura transparéncia. Muito se pode ver
através dele e pouco pode ser dito sobre ele. Desse modo, posso dizer que o narrador ¢ o olhar,
e ele ¢ a possibilidade do leitor de ver. Ele nos dé4 imagens tal como o fotografo por tras da
camera — pois permite que as coisas aparegam mesmo que isso lhe custe sua propria aparigao.

Mesmo com as constantes rupturas entre as minhas expectativas e o que de fato ocorre
na obra, compreendo ou antecipo em algum nivel o que esperar de muitos personagens. Mas,
isso ndo € tao claro em relagdo em relacdo ao Narrador. Me surpreendi quando ele passou a

seguir a duquesa de Guermantes, sendo capaz de ir a Donci€res para pedir a fotografia dela a

seu a para Robert Saint-Loup. Sua obsessdo em algumas em relacdo a alguns aspectos ou o

192 193

ciime por Albertine — no quinto "~ e no sexto ~~ volume — sdo aspectos pontuais de sua

190 PROUST, [1919] 2006, p. 66;

19 Em meu entender, o Narrador é andnimo. Por mais que ele seja chamado pelo nome de Marcel em 4 Prisioneira
(PROUST, [1923] 2011), € perceptivel a esquiva a todo tipo de situagdo em que o Narrador tenha seu nome
designado. Penso que isso deva ter ocorrido em algum tipo de equivoco na edigdo, pois esta obra s6 foi
publicada postumamente. Além disso, conforme SILVA (2016), o autor ndo teve tempo sequer de corrigir a
primeira datilografia deste volume, o que torna esse fato ainda mais controverso.

192 PROUST, [1923] 2011;

193 PROUST, [1925] 2012;
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historia. Mas penso que isso ndo me permite compreendé-lo como obsessivo ou como ciumento
no geral.

Nao irei me debrucar sobre caracterizagdes secundarias — ao menos a meu ver —
sobre aspectos do enredo envolvendo o Narrador. Penso que, ainda que viva muitas coisas,
ainda que se possa langar hipoteses sobre como ira reagir, ainda que conhecemos o seu
sofrimento, a sua dor. Entendo que todas essas, sdo condi¢gdes que possibilitem o movimento
de seu olhar. Entendo que o que mais caracteriza o Narrador seja sua capacidade de nos dar a

vitalidade daquele mundo e daquele tempo.

3.3.4 Minusculos gestos: a imagem

Swann trouxe um grande quadro de artefatos historicos para Oriane. De saida para o
jantar na casa da princesa de Guermantes — que sera sucedido pelo baile a fantasia ap6s — a
duquesa ¢ chamada por Basin. Que busca apressa-la para partirem para o jantar. Para o qual o
Narrador foi convidado € — por nao acreditar no inesperado convite — certificar-se com de
que este era real no palacio onde moram Oriane e Basin.

Tudo parece encaminhar-se para o final de O Caminho de Guermantes'®, o volume
de paginas restantes ¢ bem pequeno. Os Guermantes ja estdo de saida. Os Narrador também
esta. Todos vao para algum lugar, com exce¢do de Swann que, embora va para o jantar, ndo
podera ir 4 Italia dali a dez meses, pois estard morto. E isso que ele responde para Oriane quando
este The convida para essa viagem. E desse modo que o narrador parece demarcar o que a
influéncia dos da Guermantes ultrapassard a de Swann. O pouco caso dos Guermantes ja se fez
evidente diversas vezes, mas havera uma ultima demonstracdo antes que esse volume acabe.
Retrocedendo ao momento em que Swann nega o convite de Oriane sem explicar o motivo, ela

esta questionando o motivo de sua recusa ao convite. Conforme ilustra a passagem abaixo:

— Diga entdo numa palavra o que é que o impede de ir a Itdlia — disse a duquesa,
erguendo-se para se despedir de nos.

— Mas minha querida amiga, é que entdo estarei morto a varios meses. Segundo 0s
médicos que consultei, no fim do ano o mal que tenho, e que pode alias levar-me em
seguida, ndo me deixard em todo caso mais de trés ou quatro meses de vida, e ainda ¢
um grande maximum — respondeu Swann sorrindo, enquanto o criado abria a porta
envidragada do vestibulo para deixar passar a duquesa.

— Que ¢ que estd me dizendo — exclamou a duquesa, parando um segundo na sua
marcha para o carro e erguendo seus belos olhos azuis e melancolicos, mas cheios de
incerteza. Colocada, pela primeira vez na vida entre dois deveres tdo diferentes como
subir ao carro para ir jantar fora e testemunhar piedade a um homem que vai morrer,

194 PROUST, ([1920 — 19217 2007);
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ndo encontrava nada no co6digo das conveniéncias que lhe indicasse a jurisprudéncia
a seguir e, ndo sabendo a qual dar preferéncia, julgou que devia fingir que néo
acreditava na segunda alternativa, obedecendo assim a primeira, que demandava
naquele momento menos esforco, e pensou que a melhor maneira de resolver o
conflito seria negéa-lo — Esta gracejando? — perguntou ela.

— Se fosse um gracejo, seria de um delicioso bom gosto — respondeu ironicamente
Swann. — Nao sei porque lhe digo isso. Até agora, nunca lhe havia falado na minha
doenga. Mas como me perguntou e agora posso morrer de um dia para outro... Mas,
antes de tudo, ndo quero que se atrase, vai jantar fora — acrescentou ele, que bem sabia
que, para os outros, as suas proprias obrigagdes mundanas t&ém primazia sobre a morte
de um amigo, ¢ que se punha no caso deles, gragas a sua polidez. Mas a duquesa lhe
permitia também aperceber-se confusamente de que o jantar aonde ia devia contar
menos para Swann do que sua propria morte. Assim, enquanto continuava o caminho
para o carro, deu de ombros dizendo: “Nao se preocupe com esse jantar. Nao tem a
minima importancia!”

Mas essas palavras puseram de mau humor o duque [...].

A sra. de Guermantes avangou resolutamente para o carro ¢ deu um ultimo adeus a
Swann:

— Bem, falaremos nisso; nao creio numa palavra do que vocé diz, mas temos de
conversar a esse respeito. Com certeza andaram a assusta-lo; venha almogar, quando
quiser (para a sra. de Guermantes tudo se resolvia sempre em almogos), vocé marcara
o dia ¢ a hora. — E, erguendo a saia vermelha, pousou o pé no estribo. Ia entrar no
carro quando, ao ver aquele pé, o duque exclamou com uma voz terrivel:

— Oriane, o que € que vocé vai fazer, infeliz?! Vocé ainda esta de sapatos pretos!
Com um vestido vermelho! Suba depressa para por os seus sapatos vermelhos, ou
melhor — disse ele ao lacaio —, va depressa dizer a camareira da senhora duquesa que
traga uns sapatos vermelhos. !

A meu ver, a duquesa ndo deixaria de ir ao jantar para dar atencdo a Swann, no
momento em que este revelara que a sua morte chegaria em breve. Até mesmo, caso ficasse,
nao imagino como seria ver Oriane dar algum consolo ou demonstrar compaixao. Entretanto,
chama a minha atencdo o fato dela hesitar. Se, a principio, ela questiona Swann, como se ndo
tivesse certeza do que acabou de escutar. Em seguida, com base em seu codigo de conveniéncia
privado, Oriane pondera se deve consolar um amigo desenganado ou ir jantar fora — como se
a segunda opc¢ao tivesse alguma primazia pela primeira.

Entretanto, para alguém como a duquesa de Guermantes, essa incerteza tem um grande
significado. Essa minuscula incerteza ¢ muito grande para alguém tao egoista como Oriane. A
meu ver, a reagao que esperada ¢ que ela fosse diretamente para o jantar. No maximo, ela diria
algo para desfazer-se da situagdo. Em seguida, ela chega até mesmo a dizer que o jantar nao
tem importancia.

Mas essa hesitacdo, duvida, ponderacdo sobre agir ou ndo com honradez ¢ um
acontecimento que mostra uma perspectiva inédita em relagdo a esta personagem. Levando-se
em conta a caracterizacdo que fiz de Oriane, imagino que este seja um dos lampejos de

humanidade que ela ainda apresenta. Assim, de minha perspectiva, ndo deixa de ser importante

195 PROUST, 2007, p. 648-649
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o fato de Basin estar junto dela. Pois, a sua caracterizagdo € quase caricatural, ha pouco para
surpreender-se com Basin. Diferentemente de Oriane que — por ser tdo esnobe, mostra sua
humanidade por minasculos gestos. Nao deixa de ser irdnico pensar nela assim, pois se 1SS0
resgata algum vestigio de virtude para ela, ao mesmo tempo intensifica sua seus vicios.
Retrocedendo na narrativa, antes de Swann mostrar o quadro com as medalhas que
trouxera para Oriane. H4 uma passagem que considero importante ressaltar, pois estd envolvida
com uma Stimmen Imagem. Na caracterizagdao de Basin, informei como ir para o jantar e para
o baile a fantasia sdo mais importantes para ele que a morte eminente de seu primo, o marqués
de Osmond. Caso houvesse que ficar de luto, ndo poderia ir ao baile — seu principal interesse
daquela noite. E quando chega a informagao de que o marqués est4 a beira da morte. Conforme

mostra a passagem:

— Ah! Esta vivo — exclamou o duque com um suspiro de alivio. — Esperam! Esperam!
Belo agougueiro ¢ vocé! Enquanto ha vida, ha esperanga — nos disse o duque em tom
radiante. — J4 mo pintavam morto e enterrado. Daqui a uma semana estara mais
disposto do que eu.

— Foram os médicos que disseram que ele nao passava desta noite. Um deles queria
voltar. O chefe disse que era inutil. O senhor marqués ja devia estar morto; s
sobreviveu com lavagens de 6leo canforado.

— Cale-se, pedago de idiota — gritou o duque no auge da colera. — Quem ¢é que lhe
esta perguntando tudo isso? Vocé nada compreendeu do que lhe disseram.

— Nao foi a mim que disseram; foi ao Jules.

— Voceé se cala ou ndo se cala? — bradou o duque.

E, voltando-se para Swann:

— Que sorte que ele esteja vivo! Vai recobrar as forgas pouco a pouco. Esta vivo
depois de uma crise daquelas. E ja uma excelente coisa. N&o se pode exigir muito ao
mesmo tempo. Nao deve ser desagradavel uma pequena lavagem de 6leo canforado.
— E, esfregando as maos: — Esta vivo, que querem mais? Depois de ter passado pelo
que passou, ja ¢ uma grande coisa. E até de invejar uma constituigio assim. Ah!, os
doentes! Tomam com eles cuidado que ndo tém por ndés. Esta manha a peste do
cozinheiro me fez um gigd com molho bearnés que saiu as maravilhas, reconheco-o,
mas, justamente por causa disso, comi tanto que o tenho ainda no estomago. Isso ndo
impede que ninguém venha pedir noticias minhas, como véo as vdo pedir do meu bom
Amanien. Pedem até demais. Isso o fatiga. E preciso deixa-lo respirar. Matam esse
homem, indo saber a toda hora noticias suas.'®

Em concordancia com a minha caracterizagao, isso ilustra o quao desprezivel ¢ Basin.
Com o mesmo desdém, ele age em relacao a Swann, a quem escutou relatar seu estado de saude
para sua esposa. Assim, avangando até o ponto em que a duquesa resolve retornar ao seu quarto
para trocar os sapatos, Basin conversa com Swann como se este ndo houvesse falado nada sobre
sua morte. E, a julgar pelo comportamento indiferente de Swann, entendo que esse tltimo nao

espera nenhuma reagao diferente do amigo. Assim, prossegue a dialogar normalmente como se

196 PROUST, 2007, p. 640 — 641;
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naquele contexto ndo estivesse envolvido nenhuma morte. Tanto que, apds Basin falar de como

sua esposa agia de forma inoportuna o Narrador diz:

O duque ndo se constrangia em falar nos incomodos da sua mulher e dos seus a
um moribundo, pois os primeiros, como lhe interessavam mais, lhe pareciam mais
importantes. Assim, foi apenas por boa educacdo e galhardia que, depois de nos haver
gentilmente despachado, gritou com voz estentdrea, da porta, para Swann, que ja se
achava no patio:

— E depois, ndo se deixe impressionar com essas tolices dos médicos, que diabo!

S&o umas toupeiras. Vocé esta firme como a Ponte Nova. Ainda nos enterrara a todos!
197

3.3.5 Stimmen Imagens: reversibilidades

A ampla clarificagdo feita na sessdo anterior, deu substancia a Stimme Imagem. A
dimensdo atmosférica daquela imagem nao ¢ todo o significado daquela cena. Como imagens
hibridizadas na justaposi¢do, elas também sdo videntes-visiveis. Assim, embora repousem
sobre as mesmas carnes, a amarga cena onde o duque e a duquesa de Guermantes se despedem
de Swann e do Narrador estdo em guiasma com outras imagens.

Nesta sessdo, enuncio as imagens que — sob minha 6tica — olham aquelas figuras
reciprocamente, enquanto matizam o mundo sensivel. Frutos da libertinagem das imagens, ha
muitos olhares de retorno que formando um conjunto muito amplo. Com esse exame, nao
pretendo alcangar todas essas correspondéncias. Assim, me detenho em quatro olhares de outras
imagens. Assim investigarei a imagem relacionada com a negagdao da medicina por Basin, a
contemporaneidade em Swann, a distancia e a proximidade de Oriane e a cinematografia pela

visdo do Narrador.

3.3.5.1 A medicina social e Basin

Ha um aspecto que me inquieta no fragmento investigado. Me refiro a forma como
Basin lida com os prognosticos médicos. Tenho clareza de que, ele ndo quer que algo atrapalhe
a sua diversdo, no jantar e no baile a fantasia. Igualmente, sei o quao futil ¢ o seu carater ao
ponto dele ndo ter nenhuma consideragdo por seu primo Amanien ou mesmo por Swann. Mas,
enquanto aguardam Oriane, ele se inteira sobre o prognéstico de Swann e sobre o novo

progndstico do marqués.

197 PROUST, 2007, p. 650.
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E nesse ultimo momento que — a meu ver — ha uma passagem reveladora. Que ¢é
aquela em que o seu criado informa a Basin, sobre o prognoéstico e sobre o tratamento que os

médicos empregaram em seu primo. Conforme consta naquele volume:

— Foram os médicos que disseram que ele ndo passava desta noite. Um deles queria
voltar. O chefe disse que era inatil. O senhor marqués ja devia estar morto; s6
sobreviveu com lavagens de 6leo canforado.

— Cale-se, pedaco de idiota — gritou o duque no auge da colera. — Quem ¢ que
lhe esta perguntando tudo isso? Vocé nada compreendeu do que lhe disseram. !*8

Quando ele diz que o criado ndo compreendeu nada, ele fala isso em qual sentido?
Dentre as varias possibilidades de interpretar isso, meu entendimento ¢ que ele debocha da
medicina. Assim como, ja de saida ele diz para Swann desconsiderar o que os médicos disseram
sobre o seu estado de saude, chamando aqueles profissionais de foupeiras.

Nao descarto o entendimento de que ele possa estar buscando desqualificar a
argumentacdo do médicos para que isso ndo gere outro empecilho para retardar sua saida, ou
para que ela ndo tenha que fingir estar preocupado ou tenha que enlutar-se pelo primo.
Entretanto, isso ndo nega que haja um desprezo por esse saber e profissdo. E, ainda que no dia
seguinte ele va para uma estag¢do de dguas para tratar de um problema na bexiga, ele adianta tal
viagem como um pretexto para ndo se enlutar pela morte do Marqués.

Nesse sentido, a hipdtese que traco € a de que como membro da aristocracia — em
grande decadéncia desde a Revolugdo Francesa'®® — Basin tem certas reservas para com a
medicina, em virtude da imagem deste saber estar vinculada aos pobres.

Penso nisso pelo que Foulcault?®

entende como o modelo de medicina vigente na
Franca desde o final do século XVIII. Me refiro a medicina social, aprimorada posteriormente
como uma medicina urbana. Estabelecida pelos necessidade de urbanizagao, tributaria dos
interesses burgueses e das revoltas urbanas da populagdo pobre. Este modelo médico ¢ bem
distinto da concepgao atual de medicina, pois: “A medicina urbana ndo ¢ verdadeiramente uma
medicina dos homens, corpos e organismos, mas uma medicina das coisas: ar, agua,
decomposi¢do, fermentos; uma medicina das condi¢des de vida e dos meios de existéncia.”?"!
Entdo, a medicina urbana cuidada da salubridade dos espacos, das divisdes das cidades
em bairros, da vigilancia das familias — e do seccionamento das casas em comodos onde cada

um pudesse permanecer em isolamento —, das quarentenas, dos cuidados com os mortos, da

198 PROUST, [1920 — 1921] 2007, p. 640;

199 BOBBIO, MATTEUCCI, PASQUINO, 1998;
200 FOULCAULT, 1998,

2 FOULCAULT, 1998, p. 92.
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catalogacdo do vivos, enfim, ¢ a medicina do ordenamento urbano. E somente em um momento
posterior que a medicina se detera no organismo propriamente dito. Ademais, esse modelo
médico ndo incidia sobre a burguesia e a aristocracia’ seu foco era os pobres em sua coletividade.

Desse modo, compreendo o fato de Basin dizer para seu criado de que ele ndo entendeu
nada, esta relacionado ao fato da medicina de fins do século XIX ainda ser entendida como
uma medicina urbana e para pobres. Embora, ja houvesse influéncia do modelo inglés de
medicina — este ndo era uma medicina voltada apenas para as coisas — que ja se tinha a
dimensao assistencial privada e individualista. Entretanto, a esséncia desse outro modelo era a
de cuidar dos pobres para que esses ndo deixassem os ricos doentes.

Destarte, entendo que haja algum tipo de demérito da medicina pela aristocracia por
conta de sua imagem estar em quiasma com a medicina urbana, uma ocorréncia tipicamente
francesa. E que os aristocratas ndo sejam particularmente simpaticos aos médicos, em virtude
de sua vinculagdo com castas entendidas como inferiores. Acredito que a Burguesia seja bem
mais receptiva ao médica, uma vez que este foi quem lhe garantiu a possibilidade de

urbanizagdo. Mas o mesmo nao deveria ocorrer para a aristocracia.

3.3.5.2 A contemporaneidade de Swann

Nao consigo pensar Swann como alguém sem bom senso. Entretanto, seria muito facil
caracterizd-lo como um como tolo. Por exemplo, ele decide se casar com a mulher que deixou
de amar; mesmo conhecendo a Sra. Verdurin ele deixa escapar que ¢ amigo do presidente da
republica — aquela mulher possessiva de inveja; insiste em levar Odette para conhecer Oriane,
embora essa recuse. Ainda assim nao consigo concebé-lo como tolo.

De meu ponto de vista eu vejo em Swann a contemporaneidade, como propode
Agamben???, Entretanto, Agamben define isso a partir de enunciados contraditérios, como: niio
coincidir com perfei¢ao ao que se espera do proprio tempo, num anacronismo. De fato, como
apresentei com as teses de Merleau-Ponty, o que me permite reconhecer uma imagem ¢ nao
coincidir com ela. Assim, para se ter uma imagem de seu proprio tempo, € necessario nao estar
situado completamente com ele. Isso estd de acordo com o a caracterizacdo de Swann. Um
burgués, descumpre com as aspiragdes proprias daquela casta; o amante a quem o amor mais
machuca que satisfaz; aquele que compreende a etiqueta, mas ainda € impertinente. Ele ndo

parece coincidir com o seu contexto.

20220009.
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No entender de Agamben®**, o contemporaneo é aquele que em seu tempo busca ver
ndo o que ¢ claro, mas o obscuro que questiona sem cessar, de forma singular e direta. Swann,
parece colidir com isso muitas vezes. Ao delinear os desejos de Swann, o narrador se questiona
se aquele ndo sabe da forma particular como o acaso funciona em relagdo ao desejo no universo
da obra. Penso que o Narrador ndo afirma pelo fato de Swann por vezes desejar de um modo
que lhe distancia da realizag@o de suas aspiragoes.

Entao, ele parece buscar o que ndo vai encontrar, € mesmo assim permanece tentando
alcancar o inatingivel, de um modo quase pueril. O que também esta em concordancia com este

entendimento do que € ser contemporaneo, assim:

Perceber no escuro do presente essa luz que procura nos alcangar e ndo pode fazé-lo,
isso significa ser contemporaneo. Por isso os contemporaneos sdo raros. E por isso
que ser contemporaneo €, antes de tudo, uma questdo de coragem: porque significa
ser capaz ndo apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas também perceber
nesse escuro uma luz que, dirigida para nds, distancia-se infinitamente de nos. Ou
ainda: ser pontual num compromisso ao qual se pode apenas faltar.?%

E essa coragem que vejo em Swann. Essa coragem de perante a impossibilidade de
encontrar, ndo desistir de ver. Quando ele sofre de ciimes por Odette, ao pensa que ¢ preferivel
morrer que viver essa tortura, ele escolhe por esperar o amor acabar para presenciar a extingao
do seu ciume. E, quando isso ocorre, e ele vé os anos que perdeu com aquele amor que agora
lhe parece sem sentido, ele simplesmente se resigna perante todo esse dispéndio.

Nao quero com isso dizer que Swann coincide com a contraditéria imagem do
contemporaneo, pois se assim o fosse ele distanciar-se-ia disso. Em relagdo a essa nogdo de
Agamben, sinto que a contemporaneidade ndo algo que se possui, mas algo de que se esta

proximo ou distante. E a meu ver, ele esta na proximidade disso.

3.3.5.3 A zona de penumbra e Oriane

Quando penso em Oriane, sinto uma imensa frustracdo. Sinto-me proximo dela quando
ela exibe sua exuberancia ou sua gentileza, mas ao mesmo tempo sinto que ela distancia-se,
pois nesse mesmos gestos hé alguém desprezivel por agir como uma aristocrata. Embora, essa

distin¢do seja somente simbdlica em seu tempo, ela age como se vivesse em outra época.

20320009.
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Eu penso que a duquesa de Guermantes nao possui a visibilidade da figura que ¢ a
historia. Precisamente, em relagdo as proprias mudancgas da situagdo da aristocracia, desde a
queda do Ancien Régime. Penso tratar-se daquele fendmeno que Hobsbawn?® onde forma-se
uma zona de penumbra quando colidem a historia académica e a memoria. Por um lado, hd uma
historia constituida a partir de registros e artefatos, por outro, ha a histéria contada de forma
oral por testemunhas que viveram esses fatos.

A simultaneidade entre essas duas perspectivas pode gerar grandes discrepancias sobre
as quais nao ¢ possivel arbitrar, até que surjam evidéncias que possam acoplar as narrativas ou

descarta-las. Sobre essa Zona de Penumbra o autor entende que:

[...] a historia da zona de penumbra ¢ diferente. Ela constitui, em si, uma imagem
incoerente e incompletamente percebida do passado, por vezes mais obscura, outras
vezes aparentemente nitida, sempre transmitida por uma mescla de aprendizado e
memoria de segunda mio moldada pela tradi¢io ptblica e particular.?%

Logo, se assumir a cronologia de Erman?®"’, segundo a qual Oriane nasceu em 1842.
Igualmente, ¢ necessario assumir que ela nasceu a apenas 53 anos de revolucgdo francesa, em
uma época € em um ambiente as narrativas orais deviam ser numerosas, colidindo entre si e
com a historia académica. A partir desses raciocinios, a minha hipotese € a que Oriane nao tem

estabelecida a imagem histérica da aristocracia residual, a qual pertence.

3.3.5.4 Um olhar sensivel

Caracterizar o Narrador ¢ descaracteriza-lo. Com isso, indico o que ja apontei sobre
ele na se¢do anterior. O Narrador ¢ somente um olhar, embora ele esteja procurando torna-se
um escritor. Ele alcanga isso ao torna-se a capacidade de ver, sendo esse o seu trago principal.
E, suas caracteristicas, seu papel dentro do livro, sua interagao com os outros personagens. Tudo
1sso ainda ¢ visibilidade.

Aqui, volto a ressaltar os entendimentos de Merleau-Ponty?%

em relacdo ao que ele
entendeu como sendo uma visibilidade visivel. Pois, quando afirmo que o atributo do narrador
¢ a sua visdo, estou afirmando que ele me convida constantemente para entrar em guiasma com

ele. Que incessantemente ele anuncia que pode a possibilidade de reversibilidade. E talvez essa

2052020;
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seja uma singularidade de toda narrativa da obra em foco. Pois ¢ possivel descrevé-la somente
como um conjunto de idas e vindas para saraus, compromissos sociais e diferentes pontos de
personagens.

Mas seria desonesto fazer isso, pois, pelos eventuais quiasmas que estabelego com o
Narrador, vivo isso que designei como Stimme Imagem. Que ¢é a reversibilidade, fundamento
sensivel pelo qual eu e vejo a perspectiva do personagem, naquilo que designei a possibilidade
de me alienar no olhar do outro. Entdo, o narrador se compde como uma ocorréncia literaria
analoga a uma do cinema.

No cinema a unidade fundamental do filme sdo os planos: “[...] conjunto de
parametros: dimensodes, quadro, ponto de vista, mas também movimento, duracdo, ritmo,
relagdo com outras imagens”?%’. Logo, os planos s3o uma trama de espaco e tempo. Eles sdo a
aparicdo de uma imagem e, simultaneamente sua consideracdao temporal. Atualmente, em cada
segundo que olhamos para um filme vemos uma sequéncia de 24 frames — quadros.

Situei a nog¢do de plano para exemplificar o tipo de quiasma que exemplifica aquilo
que me refiro quando digo que o nos alienamos no olhar. Como visibilidade visivel, o olhar ¢
o envolvimento de quem olha com aquilo que ele vé. O que fica bem claro em certo tipo de
plano dos filmes. Refiro-me ao tipo de plano em que o personagem esta de costas para a camera
enquanto contempla um contexto mais amplo que esté a sua frente. E importante perceber que,
por estar de costas, o personagem nao € devidamente caracterizado — somente por esse plano
ndo conheco o ator, ou mesmo sua caracteriza¢do frontal. Mas, gracas a suas dimensdes
humanas percebo-o como parte do mesmo estofo do qual também sou constituido.

Assim, essa categoria de plano com personagem de costa para a cdmera tem um efeito
profundo sobre o espectador, pois ele se projeta nesse personagem que pelas costas
contemplando um contexto maior a sua frente. Trata-se de um tipo de plano bem comum, e que
aparece em muitos filmes. Os videos The view: a “back to the camera shot” montage’!’ e
BEHOLDER?'" mostram como esses planos estdo em varios filmes praticamente da mesma
forma — de diferentes épocas, pois ja estdo instituidos como parte da linguagem

cinematografica, como exponho pelas imagens extraidas desses videos:

209 AUMONT et al., 2013;
219 https://vimeo.com/63718300
21 https://vimeo.com/295309572



Figura 11 — Imagens de cenas de “The View: A ‘Back to the Camera Shot” Montage”

Fonte: disponivel em: https://vimeo.com/63718300. Acesso em: 17 set. 2021.
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Figura 12 — Imagens de cenas de “Behold”

Fonte: disponivel em: https://vimeo.com/295309572. Acesso em: 17 set. 2021.

De modo anélogo, o Narrador permite essa projecdo pela qual ¢ possivel entrar em

quiasma com a figura descrita. E com esse mesmo sentido que Brassai’'?

entende que o
Narrador — ele fala deste referindo-se ao autor, no caso Marcel Proust — fornece fotografia
no longo detalhar de duas descri¢des. De qualquer forma, esse personagem € essa visibilidade-
visivel. E, se me questiono sobre o motivo pelo qual eu ndo acredito que eu poderia caracterizar
ele por seus atos — por sua narrativa — dentro da obra, ¢ pelo mesmo motivo porque é mais

facil projetar-se em um personagem de costas. Pois, somos mais proximos naquilo no sentido

2122005;



114

em que menos nos diferenciamos, assim € mais permissivel projetar-se, entrar em quiasma com
o olhar do personagem.

Assim, ¢ pertinente indagar o motivo de o narrador ndo ser em terceira pessoa. A
resposta estd na segunda consideracdo que fiz sobre o conceito de plano na teoria
cinematografico. Pois, o plano ndo ¢ s a aparicdo mas parte de um dinamismo moével pelo
tempo. Noutras palavra, além de um quadro ele € parte de um movimento. Do mesmo modo, o
Narrador traz sua implicagdo na narrativa. Ele enamora-se de Gilbert, de Oriane e Albertine; ¢
acostumado a dormir cedo na velhice, € a ndo dormir sem o beijo da mae na infancia; sofre
tardiamente pela perda da avo ao relembra-se dela em Balbec. Tudo isso ¢ o movimento do
olhar ao longo do tempo, ¢ assim que seu olhar pode nos dar aquela mundo semelhante ao

universo em vivo. Como uma imensa consideracao historica.

3.3.6 Tecido fino

Os olhares da imagem sdo tal como um a luz que se expande por varios €ixos ao atingir
um cristal de quartzo. Assim as imagens que olham para a figura em particular neste capitulo
vé de muitos contextos distintos. Entretanto, como ¢ tipico das imagens ha a consideracao da
vivéncia simultanea de uma proximidade e de distincia. Nessa ordem, as aparéncia sdo
distintas, mas em comum a todas existe uma remissao historica. Desse modo: (1) a imagem de
Basin ¢ olhada pela visao historica de uma medicina urbana francesa; (2) Swann estd envolvido
com a didlética da contemporaneidade; (3) Oriane ndo desconhece ou disssimula o contexto
histérico de sua casta, levando-a a fantasia de um espirito aristocratico; (4) o Narrador ¢ uma
sensibilidade por cuja busca restitui um tempo, a cronica de um momento da historia.

Cada uma dessas imagens faz isso pela vivéncia concomitante de uma distancia

213

distancia — no entender de Merleau-Ponty , ou a uma dupla distancia de que fala Didi-

Huberman?'*. Esse ultimo, em sua propria exegese, entende ser caracteristico a nogio de aura

de Walter Benjamin que este ultimo define como “Um estranho tecido fino de espago e tempo:

a aparigdo Unica de uma distancia, por mais proxima que esteja”?'>.

Para Benjamin — em 4 obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica®'® a

no¢ao de aura associa a apari¢cao da imagem a crenca, ao culto. Didi-Huberman, entende que

213[1964] 2012, [1964] 2013, [1964] 2019;
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essa no¢dao nao ¢ uma ambiguidade, mas um conceito didletico sobre o qual Benjamin se
debruga de diferentes formas. Consecutivamente, Didi-Huberman posiciona perante essa no¢ao
e a desvinculo-a da crenga. E entendendo por ela que, a apari¢ao esta relacionada com a
distancia no sentido em que esta remete a um ambito historico e antropologico, como ele mesmo
diz:

A aparigdo ndo € portanto um apandgio da crenga — ¢ por acreditar nisso que o
homem do visivel se encerra na tautologia. A distdncia ndo ¢ um apanagio do divino,
como se escreve com muita frequéncia: ndo € sendo um predicado historico e
antropologico dele, mesmo que faga parte da defini¢éo historica e antropoldgica do
divino querer impor-se como o sujeito por exceléncia. 2!

E dessa forma que Didi-Huberman entende haver uma dupla distancia nas imagens.
Por um lado, existe a sua consideracdo como apari¢do, € por outro existe o seu valor historico
e antropologico. Existe um ambito que me olha, e um ambito que eu vejo. Assim sdo as imagens,

e por elas alcangamos a nds mesmo ¢ a uma vastidao do mundo.
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4 EXPRESSANDO A FANTASIA

[...] Ainda faltam alguns de sua comitiva,
Uns tipos esquisitos dos quais ndo se lembrara.>'®

4.1 NOTA INTRODUTORIA

No capitulo passado, ocupei-me de investigar o sentido das Stimmen Imagem,
entendendo que estas vinculavam-se a um tipo de vivéncia denominada de reversibilidade.
Embora, a nogao de Stimmen Imagem tenha sido explorada no capitulo 2 de modo preliminar,
no capitulo passado fiz uma exposicdo completa acerca dessa vivéncia literaria. E, logo em
seguida, utilizei a imagem investigada naquele capitulo para expressar as imagens com as quais
0s personagens que constavam naquela se reverteram.

Agora, investigo as Stimmen Afinagdo, entendendo que estas estdo relacionadas com
o tempo gestaltico do futuro do presente. A vivéncia da Stimmen Imagem, ¢ a vivéncia daquilo
que eu designei como falta — no capitulo 2. Desse modo, para expressar essa vivéncia busco

articular os significantes para que reencontrar essa vivéncia literaria.

42 INTRODUCAO

O objetivo desse capitulo € expor e em seguida expressar a vivéncia da Stimmen
Imagem. Para tanto, inicio minha argumentacdo observando como, em minha propria historia
eu ja lidei com a falta. Articulando isso com a nocdo de Fanficton, nogao pela qual € possivel
estabelecer um pardmetro sobre como narrar para além do que esta escrito.

Disso se segue uma breve reflexdo sobre a diferenca entre expressar uma falta e narrar
uma falta. Em seguida, as conclusdes advindas dessa reflexdo sdo utilizadas para articular dois
significantes. Um deles ¢ a imagem deste capitulo, o outro ¢ uma correspondéncia ficticia entre

dois personagens criados por mim. Constituindo, dessa forma a expressao da Stimmen Imagem.

43 EPISODIO 28

Em minha memoria eu acordo, tomo o meu café¢ da manha, ligo o televisor e vou

assistir a Caverna do dragdo. Trata-se de uma série de animagao, cujo enredo acompanha a

218 SHAKESPEARE, 2014, p.203;
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historia de seis amigos — Hank, Eric, Diana, Sheila, Presto ¢ Bobby — que entram em um
brinquedo num parque de diversdes e vao parar em um universo diferente. Esse universo ¢
remete a idade média de nosso mundo e ¢ habitado tanto por humanos, quanto por criaturas
como dragoes, unicornios € muitos tipos de monstros.

Tentando encontrar um meio para retornar ao seu mundo, os amigos recebem a ajuda
de um homem se chama Mestre dos Magos, que da armas que conferem poderes especiais para
0s jovens, com os quais eles podem se defender contra os perigos que existem ali. Eles se
envolvem em varias aventuras enquanto tentam alcangar seus objetivos, € passam a ser
perseguido por um ser maligno chamado Vingador e também se tornam amigos de um jovem
unicornio chamado Uni. Os herdis muitas vezes encontram oportunidades de voltar para o seu
mundo, mas sempre algum incidente especifico ocorre e que os faz abrir mdo dessa
possibilidade.

E neste ponto em que ha a caracteristica singular dessa série animada: a produgio da
animagdo foi suspensa, e os realizadores ndo chegaram a concluir o ultimo episodio da série.
Seria precisamente nesse episddio em que os personagens finalmente retornariam para o seu
mundo. Somado a isso, as sucessivas reprises faziam a historia parecer um ciclo onde os herois
nunca conseguiam voltar para casa.

Timido, isolado e sem amigos, durante a minha infincia eu ndo tinha com quem
compartilhar a sensacao frustrante que esse desenho me passava. A Unica saida era langar-me
para além da obra e imaginar as formas como aqueles personagens. Assim, pensava em muitas
possibilidades que resolveria a situacdo dos herdis de Caverna do dragdo, embora isso fosse
uma fic¢do inventada por mim.

Embora ndo soubesse na época, quando imaginava o episddio 28 de Caverna do
dragdo, estava envolvido com uma atividade denominada de Fanfiction. O termo ¢ uma fusao
das palavras inglesas Fan e Fiction que em tradugao literal significam Fd e Ficgdo nesta mesma
ordem. Logo, o termo Fanfiction — ou simplesmente Fanfic — “[...] designa uma historia
ficticia, derivada de um determinado trabalho ficcional preexistente, escrita por um fa daquele
original”*!?. Ou seja, uma fi de determinada obra de fic¢do toma de empréstimo aquela
narrativas ou algum aspecto particular delas — um personagem, artefato, mundo que serve de
cenario, etc. — e o utiliza como base para escrever a sua propria obra ficcional. De acordo com
o entendimento de Vargas®*’, esta é uma atividade que ocorria desde antes do surgimento da

internet, embora tenha se popularizado no Brasil por meiodesta dos anos 2000.
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Nao obstante, as Fanfics estdo envolvidas em muitos problemas e discussdes. Penso
que o principal problema diz respeito ao fato de que uma Fanfics pode ser entendida como uma
utilizacao de propriedade intelectual alheia em beneficio proprio. O que € crime no Brasil.
Embora a nogao de Fanfic seja tomada como uma forma inicial de pensar a composicao deste
capitulo, o que delinearei aqui ndo ¢ um Fanfic e ndo fere a propriedade intelectual alheia.

Agora € cabivel relembrar os conceitos envolvidos com as nog¢des de fantasia e daquela

temporalidade gestaltica referente ao futuro do indicativo.

4.4 RELEMBRANDO

Embora ja tenha definido essas nog¢des no segundo capitulo desse estudo, cabe
relembrar alguns aspectos dessa tedricos sobre as fantasias. De acordo com os entendimentos
de Miiller*?!, quando — por algum motivo insondavel — sinto que sou afetado por uma perda,
que se reedita em meus atos presentes — independentemente da minha vontade —, experimento
uma angustia. Entretanto, neste mesmo raciocinio, embora ndo exista a possibilidade recuperar
esse significante que estd perdido para mim, os meus significantes atuais podem agir de outra
forma. Ao invés de tentarem reeditar isso que — desde ja ndo pode mais ser resgatado —, esses
mesmos significantes podem buscar substituir isso que estd perdido na forma uma narrativa
sobre o futuro, essa tem o nome de fantasia. Isso ndo substituird realmente aquilo que foi
perdido, mas aplacaré o efeito angustiante que ocorre quando os significantes reeditarem essa
perda.

O que estou entendendo como fantasia ¢ uma articulacdo de significantes virtuais
voltados para o meu futuro. Ou seja, refiro-me a montagem de uma narrativa virtual sobre o
povir, que aplaca os efeitos daquilo que foi perdido no passado, mas que continua a afetar o
meu presente. Entendo essa ficgdo como virtual por se tratar de uma narrativa que ainda nao
ocorreu, embora possa ocorrer. Desta forma, essa narrativa ¢ constituida por um tipo de
significante denominado de significante faltante. Assim, quando estou envolvido com um
fantasia, eu vivencio uma falta de materialidade, que s6 posso alcangar no futuro. Logo, esse

tipo de narrativa refere-se ao tempo gestaltico do futuro do indicativo.

2212019;
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4.5 UMA APROXIMACAO

O meu objetivo nesse capitulo ¢ expressar a vivéncia de uma falta. Mas nao se trata de
qualquer falta, mas de faltas que surgiram para mim durante a leitura da obra Em busca do

222 Assim, o que viso é a vivéncia daquele tipo de Stimmung que designei como

tempo perdido
Stimmung Afinagdo. Entretanto, isso traz consigo um problema. Se a Stimmung Afinagdo ¢é
aquela vivéncia onde os meus significante atuais constituem uma fantasia. E, se ¢ o aspecto
faltante de materialidade desta fantasia que incide sobre a minha como um outro narrado. A
expressao que busco ndo ¢ a exposi¢do da fantasia. Pois, caso narre uma fantasia, na pratica
estou fazendo sensivel uma imagem, dado que ela esta investida de materialidade.

Penso que s6 ¢é possivel alcangar a vivéncia de uma falta, se buscar mobilizar agir sobre
os significantes atuais, como se fosse ndo uma falta, mas uma perda. Ou seja, a meu ver s
posso me aproximar da expressdo da vivéncia de uma falta caso tenha em vista mobilizar os
significantes atuais para constituir uma narrativa. Entretanto isso deve ser entendido como uma
tentativa, como uma possibilidade de abertura para a vivéncia de uma falta. Conforme expliquei
no capitulo anterior, a articulagdo dos significantes que permitem para mim a experiéncia das
diferentes temporalidades ¢ uma Gestalt, e como tal ela ndo necessita de nenhum tipo de
articulador. Perante ela sou apenas passivo.

Deste modo, inspirado pela possibilidade de trabalhar com a narrativa de Em busca do

223

tempo perdido*> para além do que conta na obra — tal como os fas fazem ao escreverem suas

Fanfics, embora eu cite as fontes autorais e busque apenas um resultado expressivo e académico

— eu recorro a uma imagem de O Tempo Redescoberto®*?

e a partir deste eu elaborarei uma
carta ficticia. Através da articulacdo entre esses dois, empreendo a primeira tentativa deste

capitulo: a expressdo de uma falta.

4.6 AFALTA

225

A seguir segue-se a imagem que extraida de O Tempo Redescoberto””> e — logo

em sequéncia — uma carta ficticia, de um personagem para outro, ambos redigidos por mim a

222 pPROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016;

223 PROUST, [1919] 2006; [1920 - 1921] 2007; [1921 - 1922] 2008; [1923] 2011; [1925] 2012; [1927] 2013;
[1913] 2016;

24 pROUST, [1927] 2013;

25 pPROUST, [1927] 2013;
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partir da obra em pauta. Por razdes proprias a forma de expressao que busco alcangar, evitarei

comentar estes significante. Uma vez que isso faria da fantasia uma imagem.

Significante 1:

Realmente, pouco depois de enviuvar, a sra. Verdurin se casara com o velho duque de
Duras, entdo ja sem fortuna, que a fizera prima dos Guermantes e morrera dois anos
depois. Representara para a sra. Verdurin uma transi¢gdo muito util, e agora, feita
princesa de Guermantes, pelo terceiro enlace, ela gozava, no faubourg Saint-Germain,
de uma situac¢do que provocaria o maior pasmo em Combray, onde, nos Giltimos anos,
antes de ser princesa de Guermantes, era chamada zombeteiramente, como se com tal
nome representasse uma comédia, de “duquesa de Duras” pelas senhoras da rue de
I’Oiseau, a filha da sra. de Goupil e a nora da sra. Sazerat.??

2227.

Significante

Figura 13 — Carta de uma pericia (frente)

Fonte: elaborada pelo autor, 2021.

226 PROUST, [1927] 2013, p. 303;
227 A referéncias para fazer essa carta sio PUBLISBQ (2021);



Figura 14 — Carta de uma pericia (verso)

Fonte: elaborada pelo autor (2021).
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S AQUILO QUE TRANSBORDA

[...] Melhor trazer em excesso,

Que faltar um s6 espirito. Aparegam, rapido!??

5.1 AS FORMAS DISCURSIVAS DA STIMMUNG

Nesta investiga¢ao, ja me debrucei na andlise e na expressdo das formas de Stimmung.
Assim o fiz com a Stimmen Imagem e Stimmen Afina¢do. Neste capitulo, me dedico as formas
de Stimmung que entendi como Stimme que — em tradugao literal do alemado —significa voz.
Desse modo, neste capitulo eu busco a expressdo daquilo que designei no capitulo 2 como
Stimme Siléncio e Stimme Mistério.

O motivo pelo qual agrupo essas duas experiéncias literarias em um Unico capitulo ¢é
porque estas Stimmungen no sdo narrativas, mas discursos. De acordo com Miiller?* discursos
referem-se aquilo que se manifesta nos meus atos em meus atos, levando-os a repetirem-se
como exageros, excessos, transbordamento, o que me mobiliza para além daquilo em que estava
detido. O discurso ndo esta relacionado com uma relagdo de saber ou de desejo. Noutras
palavras, ele ¢ o efeito do significante perdido ou do significante misterioso, perante os quais
sou completamente passivo.

Sdo com as formas discursivas que a Stimme Siléncio e a Stimme Mistério estao
relacionadas, e ndo com formas narrativas. Assim, simplesmente ndo se alcanca essas formas a
partir de significante, o que inviabiliza sua expressdo. Pois, ndo ha como expressar algo que

nunca para de ndo se expressar, algo que apenas me aborda, mas que nunca poderei interpelar.
5.2 VOZES DO SILENCIO
5.2.1 Um pequeno impasse

Desse modo, novamente a expressao surge como um desafio. Igualmente, no capitulo
passado, também foi desafiador pensar em como expressar uma falta. Mas a situag¢@o aqui €

diferente, pois nenhum significante alcanga as formas discursivas. Assim, acredito que

primeiramente € necessario reconhecer essa impossibilidade. Em segundo lugar, de acordo com

228 SHAKESPEARE, 2014, p.161;
2292019.
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230

os entendimentos de Merleau-Ponty~", a pintura estaria mais proéxima as formas discursivas,

nao obstante ndo pertenga a elas.
Desse modo, busco me aproximar das formas discursivas através da pintura.

Primeiramente, em relagdo a Stimme Mistério. Neste caso, expresso determinada imagem de A

3

Prisioneira®>! a uma pintura de Edward Hopper. Logo em seguida, referindo-se ao Stimme

Siléncio expresso uma imagem de No caminho de Swann com uma pintura feita por mim.
Novamente, ressalto que ndo ¢ cabivel elucidagdes, porquanto elas comprometem o proprio
processo expressivo. Dessa forma, aproximo-me das formas discursivas através da pintura. As
proximas duas segdes sdo compostas unicamente pelo trecho — que sdo admitidos como

imagens desse capitulo — seguido das pinturas.

5.2.2 Stimme mistério

Em conformidade com o que defini na secdo, logo acima. Primeiramente cito o trecho

que me serve como imagem. E logo em seguida, segue a pintura.

No momento em que pensava nisso, um compasso da sonata me despertou a atengdo,
compasso que alids eu conhecia bem, mas as vezes a atengdo ilumina diferentemente
coisas conhecidas ha muito tempo e em que notamos entdo o que nunca haviamos
visto. Tocando aquele compasso, e se bem que Vinteuil estivesse exprimindo ali um
sonho que haveria de permanecer inteiramente estranho a Wagner, ndo pude deixar
de murmurar: “Tristdo”, com o sorriso que tem o amigo de uma familia ao descobrir
na entonagdo, no gesto de um menino alguma coisa do avd, que no entanto o neto nao
conheceu. E como se olha entdo uma fotografia que permite precisar a semelhanca,
por sobre a sonata de Vinteuil instalei na estante a partitura de Tristdo, da qual davam
justamente naquela tarde fragmentos no concerto Lamoureux. Eu ndo tinha, na minha
admiragdo pelo mestre de Bayreuth, nenhum dos escrupulos daqueles a quem, como
a Nietzsche, dita o dever fugirem na arte como na vida a beleza que os tenta, e os
quais, arrancando-se a Tristdo do mesmo modo que renegam Parsifal, por ascetismo
espiritual, de mortificagdo em mortificacdo chegam, seguindo o mais sangrento dos
caminhos da cruz, a se elevar até ao puro conhecimento e a adoragdo perfeita do
Postilhdo de Longjumeau.Eu percebia tudo o que contém de real a obra de Wagner,
ao rever aqueles temas insistentes e fugazes que visitam um ato, s6 se afastam para
voltar, e as vezes remotos, adormecidos, quase desvinculados, sio em outros
momentos, com permanecerem vagos, tao instantes e tdo proximos, tao internos, tao
organicos, tdo viscerais, que mais parecem a reincidéncia de uma nevralgia do que de
um motivo.??

230 [1964] 2013.
231 pPROUST, [1923] 2011;
232 pPROUST, [1923] 2011, p. 180 — 181;
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Figura 15 — Night Windows

Fonte: HOPPER, 1928.

5.2.3 Stimme siléncio

Em conformidade com o que fora definido na se¢do anterior, primeiramente cito a
senscao que me uso como imagem nesta secdo. E, em seguida, apresento a pintura de minha
autoria que tem como objetivo — ainda que seja de uma forma narrativa — aproximar-se ao

maximo da expressao de uma forma discursiva.

Adivinhava que Francoise ndo gostava do genro e que este lhe estragava o prazer que
tinha em estar com a filha, com quem ndo podia falar com a mesma liberdade quando
ele se achava presente. Assim, quando Frangoise ia visita-los, a algumas léguas de
Combray, mamae dizia-lhe, sorrindo: “Se Julien foi obrigado a sair e vocé tiver de
ficar sozinha com Marguerite o dia inteiro, vai ser mesmo uma pena; mas nao ha de
ser nada, bem, Frangoise?”. E Francoise, a rir: “A senhora sabe de tudo, a senhora ¢é
pior que o raio x (dizia o xis com uma dificuldade afetada e um sorriso, para zombar
de si mesma, uma ignorante, que se atrevia a empregar aquele termo cientifico) que
mandaram buscar para a sra. Octave e que enxerga o que a gente tem no coracao”, e
desaparecia, confusa de que se ocupassem dela, acaso para que ndo a vissem chorar;
mamae era a primeira pessoa que lhe dava aquela doce emogao de sentir que sua vida,
suas ditas e pesares de camponesa podiam apresentar interesse, ser motivo de alegria
ou de tristeza para uma outra que ndo ela propria.?*?

233 PROUST, [1913] 2016, p. 81;



Figura 16 — Dentro do Sangue

Fonte: elaborada pelo autor, 2021.
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6 CONCLUSAO

[...] Que pela forca divina que encerra,
Confere misericordia a quem erra.
Perdoa-se até o crime inconteste,

Que a sua indulgéncia me liberte.?*

6.1 A VIVENCIA

Quando iniciei esta texto, a ultima coisa que pensei foi em conclui-lo. E penso que ndo
houve nada mais doloroso, pois enquanto ele estivesse em minhas mao ele era infinito. Quero
dizer com isso que ele tinha a melhor forma possivel. Que absolutamente poderia interferir em
seu crescimento e em seu aperfeicoamente. Mas, como ele teve que ser entregue, muito dele foi
deixado para tras, o que me trouxe muita dor. Uma dor imensa. Se parasse para pensar eu diria
que se trata de uma Stimme Mistério.

Interiormente, eu sinto que em momento algum eu pretendia entrega-lo. Entregar ele
significa morrer, ou amputar um brago ou perna. Ou arrancar um olho, ou ambos. Pois, este
trabalho ainda existe em meus pensamentos ¢ 14 ele ¢ exatamente o que eu quero que ele seja.
Eu vejo esse texto como uma possibilidade de viajar no tempo. Pelo menos através das

Stimmungen. Mas em algum momento ele tem que acabar, ele ndo pode ser eterno.

6.2 O SENSIVEL

De acordo com o que delineei ao logo dessa produgdo, lidar com uma Stimmung ¢
implicar-se no sensivel, tal como ilustrei no capitulo 3. As teses de Maurice Merleau-Ponty?>,
sempre foram a forma pela qual eu vi as Stimmungen. Neste caso, ainda que existam as
particularidades das formas discursivas de Stimmung — caso da Stimme Siléncio e da Stimme
Mistério —, a conceitualizagdo de qualquer modalidade delas ¢ sempre uma narrativa.

Desse modo, cada vez que expressei ou defini em que consistia viver esse fendmeno,
sempre estava implicado com imagens. Logo, referia-me a visiveis-visibilidades, e se elas se

estes enunciados se fazem visiveis enquanto veem, estou falando de um quiasma. Assim, elas

devem ser entendidas como vivéncias carnais. Sendo, aberturas umas para as outras, de modo

234 SHAKESPEARE, 2014, p.211;
235 [1964] 2012; [1964] 2013; [1964] 2019;
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que cada Stimmung traz consigo a possibilidade de encontrar com experiéncias que me
direcionam sempre para além delas mesmas.

Desse modo, a vivéncia de uma Stimmung em certa obra literaria ¢ uma possibilidade
de lidar com o sensivel e de alcancar o futuro a partir de suas perspectivas. Entendendo que isso

que Hans Ulrich Gumbrecht?*¢ propde ¢ uma abertura para o novo. E uma abertura privilegiada.

6.3 A PRIMAZIA DAS STUMMUNGEN

Gumbrecht®*’, explica que a maioria das pessoas 1& voltando-se para as Stimmungen.
A partir da perspectiva que tracei com base em sua teoria, eu certifico a validade deste
entendimento. De minha perspectiva é: por mais que eu tenha que encontrar a literatura num
sentido cartesiano, a partir do qual eu posso representar novas perspectivas a partir de outros
conhecimentos, essa ndo ¢ a forma como a maioria das pessoas o fazem.

Eu penso que a maioria das pessoas — mesmo que nao saibam — querem implicar-se
no sensivel e nao na razao. E para concluir isso ndo ¢ necessario fazer uma pesquisa de campo,
entrevistando as pessoas, ¢ depois contabilizar os dados. Para concluir isso basta assumir o
estatuto ontoldgico do sensivel, como ilustrei no capitulo 3.

Inclusive, as possibilidades de compreensio abertas de Merleau-Ponty**8, ao
restabelecer a sensibilidade como capacidade que me possibilita entrar em contato com o
mundo, realizam isso em um sentido anterior ao pensamento. E, desse modo, em um sentido
anterior a capacidade de refletir. Cotidianamente, as pessoas leem encontram as Stimmungen
sensivelmente. Muitas podem ler e encontrar a visibilidade das imagens — esvaindo-se do fato
delas de que as imagens também as olham de volta — e tomar essa imagens como: (1)
representagdes que podem ser pareadas com o Cogito®’; ou (2) establecer uma série de
comportamentos hierarquizados que atestem o carater empirico dessas sensibilidade.

Esse ¢ 0 modo como Descartes também vé o seu Cogito, ou como a ciéncia procede, a
maneira como, sem habitd-lo. Negando — tal como o Basin negaria — que faz parte do proprio

objeto que visa. E nesse sentido que Merleau-Ponty diz: “A ciéncia manipula as coisas e

renuncia habita-las. Estabelece modelos internos delas e, operando sobre esses indices ou

26 2014;

272014;

238 [1946] 2019;

29 DESCARTES, [1637] 2011;
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varidveis as transformagdes permitidas por sua defini¢do, s6 de longe em longe se confronta
com o mundo real”**.

Ou seja, a ciéncia se instrumentaliza para manipular aquilo que lhe interessa, mas no
final nega o seu engajamento na experiéncia carnal da percep¢do. Descartes**! faz de forma
semelhante com o procedimento que pareia os enunciados com o Cogito. Entdo, eu me
questiono se essa ¢ a maneira como a literatua quer reputada: participando sensivelmente da

leitura, mas negando que esteja implicada nela.

6.4 METAPSICANALISE E SUA LEITURA TEMPORAL

242

Por outro lado, Miiller-** compreendeu nos todos gestalticos as dimensdes temporais

na quais encontra os entendimentos metapsicologicos de Jacques Lacan?*

. O que possibilitou
para mim ao entender as compreensdesliterarias da teoria de Gumbrecht*** sobre as Stimmungen
como correlata da nossa experiéncia como sujeitos simbolicos.

A principio, isso permite enunciar algumas compreensdes. Em relacdo a Stimmen
Imagem isso permitiu compreender como pela literatura € possivel compreender o mundo
revertendo-se com a experiéncia literaria. Dessa forma, o contato com a literatura ¢ uma
abertura para outras imagens com as quais os as Stimmen Imagem revete os sujeitos, lhe
trazendo imagens que também direcionam a visdo do leitor para outras figuras. Dessa forma,
pelo primado expressivo da literatura literatura — o que ¢ atestado por Merleau-Ponty**—,
uma obra literaria passa a figurar como uma espécie de grande orgdo dos sentidos que permitem
ao leitor alcancar o mundo.

Pela Stimmen Afinagdo, € possivel vivenciar a falta. Trata-se de uma vivénciaque —
por estar projetada para o futuro — permite encontrar na literatura o potencial para pensar e
construir o proprio porvir, de muitas forma. Ainda que se trate de narrativas desenvestidas de
materialidade, € pelo seu efeito faltante que € possivel ao leitor viver o desejo. Ou seja, ter a

experiéncia pela qual o leitor pode se langar em dire¢do ao futuro, aproximando-se dele em

algum nivel. Logo, o orgdo sensivel que ¢ a obra literaria percebe outras coisas além daquilo

240 MERLEAU-PONTY, [1946] 2013, p. 15;
24 DESCARTES, [1637] 2011;

2422019;

2432008;

2442014,

245[1964] 2013;
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que se faz visivel, ele funciona como uma abertura para o que € invisivel que sdo essas projecdes
futuras: indices de realizagao.

Por fim, com os efeitos especificos das formas discursivas das Stimmungen — a
Stimme Siléncio e a Stimme Mistério — os sujeitos se vinculam ao ambito que ou ¢ a raiz das
atividades criadoras me os lanca a fantasia e ao desejo, ou os descentra para uma possibilidade
futura que se incinua para ele. Desse modo, a Stimmung funciona como fator que desestabiliza
o sujeito, langcando-o rumo a criacao e a procura da descoberta. O que, de um modo ou de outro
o faz transitar para novas figuras gestalticas ou — no entender proprio da literatura — para

novas Stimmungen.

6.5 HORIZONTES

Se conclui a penultima subse¢do com o questionamento de que a literatura que ser
entendida como algo que envolve-se com as obras literarias, mas recusa-se pertencer a elas.
Com a minha argumentac¢ao anterior, mostrei o quao profunda ¢ essa negacdo. Mostrando que
0 que se perde com essa renuincia € sdo vivéncias muito preciosas € muito ricas. E vivéncias
que sao muito democraticas pois, ao assumir que a vivéncia das Stimmungen referem-se aos
sentidos temporais de uma Gestalt, ¢ — por tabela — assumir a que aquilo que organiza a
Stimmung ¢ uma generalidade que prescinde qualquer mediador.

Logo, as Stimmungen tem o poder de langar os leitores para horizontes inovadores,
independentemente de quais contextos eles estejam envolvidos. Quando indago a literatura,
apresentando o que ela perde mantendo-se em um paradigma que tem como eixo Unico a
representacao, estou — na realidade — solicitando o reconhecimento do lugar de direito que as
Stimmungen tém nela. Que sempre serd um direito de todos aqueles que simplesmente querem

ler e sentirem algo com isso.
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