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Por definicdo, o narrador conta 0 que aconteceu. Mas cada
pequeno acontecimento, assim que se torna passado, perde o
carater concreto e se transforma em silhueta. A narrativa é
uma lembranga, portanto um resumo, simplificacéo,
abstracdo. O verdadeiro rosto da vida, da prosa da vida, sé se
encontra no presente. Mas como contar acontecimentos do
passado e restituir-lhes o presente que perderam? A arte do
romance encontrou a resposta: apresentando o passado em
cenas. A cena, mesmo contada no passado gramatical, é
ontologicamente 0 presente: n0s a vemos e ouvimos; ela

acontece diante de nds, aqui e agora. (Milan Kundera)
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RESUMO

A dissertacdo Os signos da memdria em Milan Kundera pretende pensar de que forma
as imagens apreendidas pela memoria, quando traduzidas pela linguagem, viram signos
carregados de significados no processo de criagdo de Milan Kundera. Para tanto, nos
aprofundamos na teoria do filésofo Henri Bergson, que apresenta a memaoria como
instancia que estabelece a relacdo entre corpo e espirito e encontra na intuicdo o
caminho para se atingir a interioridade do ser. Nossa hip6tese é a de que Milan Kundera
se utiliza de suas memdrias como base de criacdo e, tendo na linguagem um meio para
revelar o mundo, ndo fica preso a uma linguagem conceitual fechada, mas se utiliza de

uma linguagem que explora a extensdo do significado das palavras.



ABSTRACT

The thesis The signs of memory in Milan Kundera intends to think how the images
grasped by the memory, when translated through the language, become signs filled with
meanings in Kundera's process of creation. In order to that we delve into Henri
Bergson's theory that the memory is an instance that establishes the relationship
between the body and the spirit and finds in intuition the way to reach the inner side of
the human being. Our hypothesis is that Milan Kundera uses his memories as a basis for
creation and, having in language a means to unveil the world, he is not limited to a
closed conceptual language, but instead he uses a language that explores the extension

of the meaning of the words.
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INTRODUCAO

A dissertacdo Os signos da memdria em O livro do riso e do esquecimento,
Milan Kundera teve sua semente plantada durante as leituras dos livros de Milan
Kundera, no decorrer das aulas ministradas pelo professor Wilton Barroso Filho -
grande estudioso do autor, na Universidade de Brasilia. O escritor, seguindo o Vviés
literério, traz para seus textos questdes que dizem respeito ao humano e a forma como
esse percebe a realidade e 0 mundo ao seu redor.

As memorias perfazem um tema chave para Kundera, por meio delas ele
consegue resgatar o que vivenciou, mesmo que de maneira obscurecida e fixar aquilo
que ainda resta, mesmo que de maneira traduzida pela linguagem. As reflexdes o
ajudam a compreender melhor as a¢6es realizadas perante os acontecimentos da vida, da
sua propria, bem como a de suas personagens.

E onde ficam as memorias? Elas moram em nds, habitam as esferas mais
profundas de nosso ser, por isso podemos escolher entre enterrar no mais profundo
abismo aquilo que nos machuca ou deixar a margem o que queremos lembrar.

Tanto Kundera como outros escritores da literatura tém encontrado na memdria
terreno fértil para seus devaneios. Na atualidade, a memdria tem se tornado uma
presenca constante em obras de grandes escritores®, que optam por trazer & tona aquilo
que os aflige ou traz felicidade e, insatisfeitos por apenas descreverem seus guardados
mais intimos, os transformam em poesia, fornecendo ao que é dito um estatuto de
ficcdo, mais do que de realidade.

No que ainda existe na memoria, eles encontram particularidades, pois ha
vestigios do que primitivamente foi. A subsisténcia destes vestigios basta para explicar
a permanéncia e a continuidade do tempo préprio para a lembranca e para que lhes seja
possivel nela penetrar pelo pensamento a qualquer momento.

E na passagem do tempo que os conteidos vao se acoplando e oferecem ao
pensamento uma matéria de acontecimentos. O tempo € limitado e relativo, porém, tem
realidade plena e pode oferecer as consciéncias todo material que necessitam para
reencontrar suas lembrancas. O pensamento atua como guia da memoria e esta em

movimento e, sendo assim, ela se desloca e se move no tempo - saimos do presente e

1 A exemplo de Orham Pamuk, ganhador do Prémio Nobel de Literatura no ano de 2006, com o livro
Istambul, Chico Buarque, ganhador do prémio Jabuti de 2010, com o livro Leite derramado e Cristovéo
Tezza, com o livro O filho eterno, ganhador do Prémio Portugal Telecom 2008; Prémio S&o Paulo de
Literatura — melhor livro do ano 2008; Prémio Jabuti — melhor romance 2008, Prémio Bravo! 2008 e
Prémio APCA 2007, entre outros.
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nos deslocamos para 0 passado ou regressamos do passado para O presente,
confirmando a tendéncia quase que puramente humana de partir das memdrias puras
para se alcancar o devaneio.

As memorias sdo nossas e ninguém pode nos tirar. Ninguém tem acesso a elas, a
ndo ser que permitamos. Elas s&o o que nos torna mais humanos. O fato de sermos
capazes de trazer do passado nossas experiéncias para compara-las aos acontecimentos
presentes nos ajuda a agir diante das situacdes e transforma-las. Se ndo nos fosse
possivel reter nossas experiéncias, ndo progrediriamos, andariamos em circulo buscando
lugar nenhum.

Marilena Chaui nos diz que: “[...] a memdria é uma evocacdo do passado. E a
capacidade humana de reter e guardar o tempo que se foi, salvando-o da perda total’.
Mas armazenar uma totalidade de experiéncias passadas na memoria é dificil e
impossivel, motivo pelo qual nos esquecemos de fatos muitas vezes importantes.

A memoria tanto esta presente em nds, quanto é, também, exterior a nos.
Construcdes coletivas do presente também guardam memorias de experiéncias passadas,
por isso a memoria que temos do passado ndo é una e indivisivel, ela é também
cristalizada fora de nés, em monumentos, culturas, lugares e objetos.

As memodrias sdo multiplas e combinam-se entre si de diferentes formas.

Ao lembrarmos um episédio vivenciado, podemos reconstituir o que aconteceu a
partir das experiéncias do passado organizadas, por meio de uma estrutura ja existente
em nos: a linguagem - que é uma forma de memoria que nos antecede.

Porém, a relagdo existente entre memoria individual e memoria coletiva nunca é
unilinear e constante. Nas reconstru¢fes que fazemos do passado, mesmo que nos
esquecamos de diversos detalhes sobre o que aconteceu, guardamos ainda dele aquilo
que foi mais importante para nés e que ainda, no presente, permanece importante para
nos, guardamos dele o essencial.

Segundo Halbwachs®, na maioria das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer,
reconstruir, repensar com imagens e ideias de hoje as experiéncias do passado. E, sendo
assim, devemos duvidar da sobrevivéncia do passado tal como foi e da maneira como se
daria no inconsciente de cada um de nos. Pois estamos sempre reconstituindo o presente
a partir do legado que o passado deixou, mas de maneira subjetiva, em reconstrucdes

feitas por n6s mesmos ou pelos outros.

2 CHAUI, Marilena. Convite a filosofia. S&o Paulo: Atica, 2000, p. 125.
¥ HALBWACHS, Maurice. A Memdria Coletiva. Sdo Paulo: Ed. Centauro, 2006.

12



Nossa vontade de investigar a memoria surgiu por acreditarmos que o ser é 0
reflexo de suas memdrias, das pessoas que conheceu, das com quem conviveu, dos
lugares que viu. A busca por essas referéncias para encontrar-se € um processo natural,
mesmo que, no caso dos escritores, como Milan Kundera, esse processo seja profundo e
critico, uma vez que, ao escrever uma obra literaria, ndo esta preocupado apenas com
sua criacdo, mas em como o processo de criacdo tem interferéncia em si mesmo.

Os livros de Kundera passam para os leitores um sentimento de necessidade de
resgate de uma historia, resgate de algo que passou e que no momento da criagdo quer
se mostrar. A histéria de Kundera tem relacdo com seu pais, com seus amigos, com sua
familia, os quais teve que deixar para tras ao ser exilado. Ao lado de fatos ficcionais, o
autor apresenta ao leitor passagens aparentemente autobiograficas e alguns fatos
historicos. Em seus escritos, ele também denuncia as constru¢Bes arbitrarias que a
historia oficial faz do passado e tece criticas a modernidade pensada como perda de uma
tradicgéo.

“A luta do homem contra o poder é a luta da memdria contra o esquecimento™
afirma ele, quando em varios momentos de sua obra analisa detidamente a contradicdo
existente entre tradicdo e liberdade.

As memodrias para Kundera sdo importantes porque fazem do sujeito quem ele é,
elas sdo essenciais. O eu é constituido por um somatorio de lembrancas. Todavia,
apegar-se a essas memorias nao € visto por ele com bons olhos quando esse é um ato
irrefletido.

Para pensarmos a memdria enquanto base de criacdo de um texto literario e para
compreendermos como ela se da no interior do sujeito que pode acessa-la no momento
da criacdo, buscamos primeiramente compreender como se deu o0 processo histérico do
qgue podemos entender por memdria e, sendo assim, iniciamos nossa pesquisa com a
genealogia do que se convencionou chamar de memoria.

Para tanto, apresentamos, no primeiro capitulo de nosso trabalho, a leitura de um
texto do historiador Jacques Le Goff’, que pensou o surgimento da meméria nas
Ciéncias Humanas, especialmente, na historia e na antropologia. Nossa intencdo é a de
apresentar uma genealogia resumida do estudo da memoria desde a antiguidade ate a era
moderna e, de alguma forma, refletir a problematica relacdo existente entre a memoria

pensada como retencdo e, posteriormente, como criacao.

* KUNDERA, M. O livro do riso e do esquecimento. Ed. Nova Fronteira: Rio de Janeiro, 1978, p. 7.
> LE GOFF, J. Historia e meméria. Campinas, S P: Editora da UNICAMP, 2006.
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O historiador realiza uma retrospectiva histérica da memoria, desde seus
primordios, em povos sem escrita, nas sociedades ditas “primitivas”, indo até a
contemporaneidade, periodo marcado pelo desenvolvimento da memaria nos campos da
filosofia e literatura. Encontramos, na filosofia do século XX, a base tedrica de que
precisdvamos para pensar a memoria em seu aspecto subjetivo e criativo. Com o
filosofo Henri Bergson temos uma memdria assumida como criagdo, superando a
abordagem retentiva apregoada pelos empiristas e racionalistas.

Com o objetivo de fundamentar um principio para sua ontologia®, sem
desconsiderar a necessidade de um pensamento logico como o realizado pelos
cartesianos’, Bergson inicia seu estudo partindo das imagens. As imagens, quando
esclarecidas ao espirito, da mesma maneira que a matéria, demonstram afinidades que
se abrem como possibilidades de infinitas formas de consciéncia, nas infinitas duragoes,
em condic¢es implicadas em um processo temporal, alcangando a esséncia do que
poderia se mostrar como o real desta relagcdo. Por isso, segundo Bergson, “so
apreendemos as coisas sob forma de imagens”®,

As imagens sdo o material de que dispde inicialmente e de onde partirdo suas
anélises em busca de compreender como pode haver uma relacéo de progresso real entre
duas naturezas distintas: corpo e espirito. Para o filosofo, uma delas ¢ a idéia abstrata de
uma natureza e a outra, a que a manipula, dentro de uma condi¢cdo em que ndo podem se

separar, na qual uma ao mesmo tempo em que independe da outra necessita dela.

6 « non non

Ontologia (do grego ontos, "ser", "ente"; e logos, "saber"”, "doutrina™) €, em sentido estrito, o "estudo
do ser" e, desse modo, pode equivaler a metafisica. Uma vez que esta, com o tempo, passou a incluir
outros tipos de pesquisa e reflexdo (cosmologicos e psicologicos por exemplo), desde o século XVII, e
sobretudo na filosofia moderna, o termo ontologia passou a designar o estudo do ser enquanto tal. Ha
duas maneiras possiveis de entender a ontologia, ou seja, dois aspectos segundo 0s quais se pode estudar
0 ser: o primeiro é o aspecto dito "existencial”, a ontologia, nesse caso, consiste em um saber sobre aquilo
que é fundamental ou irredutivel, comum a todos os entes singulares. Em outros termos, seria a ciéncia de
um ente primeiro ou primordial em que todos os demais se sintetizam. A segunda maneira de conceber a
investigagdo ontoldgica refere-se ao aspecto "essencial” do ser e estabelece como meta a determinacéao
daquelas leis, estruturas ou causas do ser em si. Alguns filésofos preferem separar a metafisica,
identificada com a ontologia de tipo "existencial”, de uma ontologia propriamente dita, definida como
teoria formal dos objetos. Outros se opdem a essa divisdo e defendem a unidade filoséfica no estudo do
ser.” (Enciclopédia de Filosofia, disponivel em: http://www.pfilosofia.xpg.com.br. Acesso em 01/10/09)

” No projeto filoséfico cartesiano, a memdria é pensada como mais uma das aptiddes humanas submetidas
a racionalidade. A memoria é tirada da categoria de funcdo ativa e classificada como lembranca
involuntéria. Serve apenas para acomodar as imagens do passado, um conjunto de idéia e sensacOes
captadas pela percepgdo que ficaram impressas na alma, que ndo podem ser acessadas pelo espirito,
somente pela racionalidade. (DESCARTES, René. Descartes: Vida e obra. Os Pensadores. Sdo Paulo:
Abril Cultural, 2004, p. 119-121)

8 BERGSON, H. Matéria e memoria. Ed. Martins Fontes: So Paulo, 1999, p. 21.
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Ao afirmar que o corpo ndo contribui diretamente em uma representagdo, na
memoria ou nas operacles superiores do espirito, o filésofo deixa claro que, de alguma
forma, mesmo parecendo cavar um “abismo intransponivel”, na realidade esta indicando
0 Unico meio possivel de reaproximar corpo e espirito. Ele foi o primeiro a questionar o
lugar do espirito ao incorporar também a matéria como matiz da lembranca e do
esquecimento.

E, na tentativa de explicar o ato de filosofar como ato simples do espirito que
deseja conhecer, mostrando a necessidade de se reconhecer a existéncia de um “eu
profundo” em detrimento de um *“eu superficial”, Bergson tenta superar a no¢do da
relacdo corpo e espirito apresentando um conceito fundamental, a meméria. Da forma
como € pensada por ele, a memoria pode ser a responsavel pelo principio de unidade e
de continuidade do ser, pois por meio dela é que se constitui a personalidade individual
do sujeito e o distingue dos outros seres.

Na teoria bergsoniana, talvez o quesito mais importante da memoria seja a
sensacdo de proximidade, que as lembrancas passadas trazem ao sujeito; um estado
intimo promovido pelo sentimento de pertencimento a uma histéria, a um lugar. E, na
historia passada, que o sujeito consegue refligio quando se torna aparente o principio da
fragmentacdo. E, tendo em vista o esfacelamento da identidade, que acomete a
modernidade, a contradicdo entre tradicdo e liberdade® sugeriria uma revisitacdo a
memoria, como ato espontaneo do espirito, importante para que este consiga o seu lugar
de estabilidade.

Em nossa pesquisa, intentamos analisar os aspectos referentes ao eu subjetivo e
individual da memoria, apresentando-os na figura de um autor que escreve seus
romances partindo do que tem de seu - suas memdrias. Contudo, ndo temos intencdo
nenhuma de explicar aqui a criacdo pelo criador, mas de mostrar que esse é parte
daquela.

Nesta perspectiva faz-se necessaria a apresentacdo da questdo fundamental a
gue nos propomos investigar e, na medida em que nosso objeto de pesquisa se constitui
a memoria, pensa-lo a partir de uma obra literaria - O livro do riso e do esquecimento,
de Milan Kundera -, intentando perceber de que forma o escritor consegue transformar a

matéria dada (experiéncia de vida), guardada pela memoria, em matéria de arte (sua

) apontar o valor da memoria, Le Goff acrescenta que ela “é um elemento essencial do que se costuma
chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca é uma das atividades fundamentais dos individuos e
das sociedades de hoje, na febre e na angustia” (2006, p. 469, grifo do autor).
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obra). O que nos leva a pensar a subjetividade e rever a possibilidade de se falar em um
sujeito livre para exercer sua consciéncia, mesmo que, enquanto espirito, esteja inserido
em um universo material e, portanto, de alguma forma, seja influenciado por ele.

Para tanto, em nosso capitulo I, também nos pautamos em Bergson para pensar
a problematica da criacao/expressdo, visto que nosso trabalho se prop6s a analisar um
material escrito. Se a memdria é apreendida na forma de imagens, como um escritor
pode traduzir essas imagens para um texto literario? O filésofo propde a linguagem
como forma de transmitir aquilo que € captado pela intuicdo. Porém, ndo uma
linguagem com sentido fechado, mas uma linguagem que consiga fazer com o simbolo
uma analogia da fluidez, que tente metaforizar sem cristalizar as metaforas.

Isso € possivel, segundo Bachelard, se houver originalidade, se, por meio da
criacdo, for oferecido a palavra algo novo, que a coloque em movimento, devolvendo-
Ihe sua fungdo imaginativa. Para ele, a capacidade de imaginar est4 além do reter as
cenas reais, ela extrapola o que a coisa é; a linguagem se apresenta como um ser novo.

E cabe ao escritor, pelo ato da criacdo, fornecer a palavra possibilidade de
suscitar novas imagens, fugindo da cristalizacdo conceitual. O escritor pode fornecer
mobilidade aos signos e mesmo sendo eles em numero finito, pode extrapolar o
significado de uma palavra, realizando-se na capacidade de simbolizar.

Em Kundera, n’O livro do riso e do esquecimento, que vamos analisar mais
detidamente no capitulo 111, vemos um trabalho minucioso com as palavras na tentativa
de extrair delas muitas possibilidades de significar. Os signos entram no lugar das
coisas para tentar explicar o que elas sé&o e assumem muitos significados, que sé&o
pensados e repensados ao longo do texto. No processo de criacdo do autor, as imagens
da memoria se transformam em signos que adquirem seus significados de acordo com a

aplicacdo deles na vida das personagens.
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CAPITULO I: MEMORIA E LIBERDADE

Refletir sobre a memoria ndo é tarefa simples, isto porque ao longo dos anos e
dos estudos realizados sobre esse tema, percebeu-se que desde a antiguidade ja havia
uma preocupacdo em compreender 0s mecanismos com 0s quais 0 homem conseguia
reter uma gama de suas experiéncias. Ao longo do tempo, até nossos dias, 0s conceitos
foram se modificando e tomando novas diretrizes de acordo com as areas de
conhecimento que deles se apropriavam, até nossos dias.

Por isso, iniciaremos nossa caminhada de pesquisa partindo da leitura de um
texto do historiador Jacques Le Goff, Memoria, que consideramos importante por nos
trazer os fatos mais relevantes da histéria daquilo que se convencionou chamar de
memoria, permitindo-nos perceber que em dado momento histérico a meméria tinha
apenas a funcédo de guardar, de reter os fatos.

Pensar a memodria desde seus primordios se mostra relevante por nos situar em
um periodo histérico, fazendo com que percebamos nele o que ficou para nés como
legado, encontrando elementos indispensaveis para responder as necessidades de nosso
tempo e, conseqiientemente, de nossa pesquisa, 0 que poderad nos fornecer uma melhor
compreensdo do nosso objeto de estudo — a memoria, e posteriormente do livro

analisado - O livro do riso e do esquecimento™, de Milan Kundera.

1.1 Le Goff: a constitui¢ao historica da memoria

Segundo Le Goff, a memoria coletiva de um povo sem escrita se originava de
um mito de origem, que eram narrativas miticas que contribuiam para que ele
encontrasse o fundamento de sua personalidade coletiva e, a partir dai, a continuidade
de sua tradigdo. As revisita¢cGes ao mito fundador, por meio da memoria, forneceriam a
existéncia do grupo um sentido ético-organizacional. Porém, um povo que se apega as
suas tradicbes, sem ter registro nenhum delas, pode incorrer em um problema: o da
dificuldade em distinguir a historia, em seu aspecto mais objetivo, com base em fatos
descritos por historiadores, de uma historia dita “ideolégica”, a qual descreve fatos,
contudo, do ponto de vista da tradicdo. A memdria coletiva para o historiador, a

principio, seria a que confunde historia e mito.

19 KUNDERA, M. op. cit., 1978.
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Nas sociedades sem escrita, existiam os “especialistas da memdria”, os quais se
apropriavam das duas formas de memoria — a historica, propriamente dita e a mitica — e
que desempenhavam um papel de extrema importancia: manter a coesdo do grupo. A
memoria “palavra por palavra” ndo era o tipo de memoria transmitida nestas sociedades,
mas a memodria de histoérias que variavam, nas quais 0s mitos adquiriam versdes
diversas. A dificuldade ndo estava apenas em ndo se ter uma memdria objetiva e
integral dos fatos, mas por ndo se sentir necessidade de uma rememoragdo precisa e
exata destes. Existe ai 0 que Le Goff denomina “reconstrucdo generativa”, o que vai
contra uma memorizagdo mecanica'* e, neste sentido, a meméria funcionaria como
ordenadora e reprodutora de fatos essenciais para a compreensao da dinamica social.

Dessa forma, o aparecimento da escrita estaria ligado a uma profunda
transformacdo da memoria coletiva, uma vez que a escrita permitiu um duplo progresso
e também o desenvolvimento de duas formas de memdria: uma comemorativa, que tem
sua existéncia apoiada em monumentos, e outra que se tem por meio de documento
escrito. Na segunda forma, a escrita teria duas func@es: uma, de armazenar informacdes
enguanto registro e a outra, que seria a de assegurar a passagem da mensagem auditiva
para a visual, tornando-a passivel de reformula¢6es quando necessario.

O texto, na forma de documento, requer o desenvolvimento de uma capacidade
diferente da apenas auditiva, aléem da necessidade de articulacdo, coesédo, coeréncia e de
certo tipo de seducdo do leitor - no qual o leitor precisa querer ler e obter prazer com
isso — implica, muito antes, o dominio de um codigo, que somente na condi¢do de social
possibilita o entendimento.

O carater historico da memoéria é adquirido justamente quando reis, querendo
conservar as lembrancas de seus triunfos e de suas vitorias, exigem que sejam feitos
monumentos comemorativos e registros em documentos. O processo de memorizagéo,
palavra por palavra, esta ligado a escrita e a existéncia desta implica em modificagdes
no psiquismo, o que, de acordo com Goody, ndo se trata de um novo saber-fazer

técnico, mas de nova aptiddo intelectual™.

1! Desta forma, “enquanto a reproducdo mnemonica palavra por palavra estaria ligada & escrita, as
sociedades sem escrita, excetuando certas praticas de memorizagao ne varietur, das quais a principal é o
canto, atribuem & memdria mais liberdade e mais possibilidades criativas” (LE GOFF, 2006, p. 426, grifo
do autor).

2 LE GOFF, J. op. cit., 2006, p. 429 (grifo do autor).
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O desenvolvimento da memdria ligado a escrita também estd diretamente
relacionado ao desenvolvimento das civilizagdes e das cidades, pois algumas sociedades
antigas ja se organizavam por meio de um calendario e de medidas espaciais.

Alguns estudiosos da mitologia afirmam que o termo “memdria” veio do grego
Mnemosine®®, referindo-se a uma deusa que presidia a fungdo memorialistica. Ela se
utilizava de um suporte que era anterior a escrita ou mesmo a uma linguagem
codificada. A deusa era tida como a prépria personificacdo da memoria, individual e
coletiva, passada, presente e futura.

Na Grécia antiga, a memdria divinizada se dava a conhecer por meio de
Mnemadsine, geradora de nove Musas, em consequéncia de nove noites passadas com
Zeus™. Sua funcdo era a de lembrar “aos homens a recordacao dos herdis e de seus altos
feitos, preside a poesia lirica. O poeta é, pois, um homem possuido pela memoria, o
aedo é um adivinho do passado, como o adivinho o é do futuro. E a testemunha
inspirada dos “tempos antigos”, da Idade Herdica e, por isso, da idade das origens™*°.

As Musas'®, deusas do canto e da meméria, tinham ao seu encargo, cada uma
separadamente, um ramo especial da literatura, da ciéncia e das artes: Caliope era a
musa da elogliéncia e da poesia épica, representada com A Iliada e A Odisséia a sua
volta. Posteriormente, na representacdo romana, aparecia também com A Eneida. Nas
epopéias classicas, o0 poeta sempre invocava a Musa, pedindo inspiracdo, s6 depois €
que narrava a historia. Clio era musa da histdria, representada junto a uma caixa de
livros. Euterpe era musa da mdsica, representada com instrumentos musicais como oboé
e flauta ou carregando partituras. Melpdmene era musa da tragédia, representada com a
mascara e 0 cetro. Terpsicore era musa da danca e do canto, representada coroada de
grinalda e tocando harpa. Erato era musa da poesia lirica e erGtica, representada
sustentando uma lira e uma palheta, tendo ao seu lado o Cupido alado. Polinia era musa
da poesia sacra, da retérica e da arte de escrever, representada de pé e apoiada, em uma
atitude pensativa. Urania era musa da astronomia, aparecia vestida de azul e coroada de
estrelas. E por fim, Talia, musa da comédia, representada carregando uma mascara

cOmica e uma coroa de pedra.

3 BULFINCH, Thomas. O livro de ouro da mitologia grega: historia de deuses e heréis. Editora
Tecnoprint S. A., 1965, p. 18-19.

¥ Na mitologia grega é o rei dos deuses, conhecido por suas aventuras eréticas, o que resultaram em
muitos descendentes.

> LLE GOFF, J. op. cit., 2006, p. 433.

1 As formas como as Musas eram ou sdo representadas podem variar de uma época para outra e 0s
elementos com os quais sdo apresentadas também.
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Segundo Kury'’, as Musas inspiravam o0s poetas e os literatos em geral, 0s
musicos e 0s dangarinos e mais tarde os astronomos e os filésofos. Elas estdo presentes
nas diversas formas de pensamento: persuasdo, eloqiiéncia, musica, poesia, etc. Do
termo musa deriva 0 termo museu, que no grego tornou-se Mouseion. A palavra
Museum, em latim, significa Templo das Musas, como um verdadeiro ponto de
encontro das inspiradoras e protetoras das artes. Desta forma, o0 museu, além de ser tido
como representacdo de coisas do passado, pode ser um lugar de inspiracdo, onde se
conserva a criagdo humana. E, ao mesmo tempo, lugar de preservacéo e de criagio.
Abriga o passado e o presente e inspira o futuro.

A relacdo entre memoria e poesia remonta a Homero. Na civilizagdo grega era o
poeta quem tinha a funcdo de narrar o passado, de contar a historia: “para Homero,
versejar era lembrar™®. A deusa da memdria, quando revela os segredos do passado,
oferece ao poeta 0 dom de conhecer os mistérios do além, dando a ele o poder de voltar
ao passado e trazé-lo ao presente para conhecimento da coletividade. Esta capacidade
era tida como uma espeécie de imortalidade - o que atribuia @ memoria uma identidade
divina e até sobrenatural -, pois o registro poderia tornar imortais 0s mortais, uma vez
gue esses nunca mais seriam esquecidos.

A memoria tem como papel fundamental evitar o esquecimento, por isso, na
mitologia grega temos a figura de Lete, que também € nome de um dos rios do Hades.
Segundo o mito, aqueles que bebessem de sua agua experimentariam o completo
esquecimento.

E, para que a memdria prevalecesse ao esquecimento, foram criadas, na Grécia
antiga, novas formas de registro escrito: a mnemotecnia. A mnemotécnica, ou técnica de
memorizacdo, deixou profundas marcas na cultura ocidental. Sua invencédo € atribuida
ao poeta Simonides de Céos que, conforme conta a lenda religiosa, se salvou de um
acidente durante um banquete e posteriormente conseguiu se lembrar dos lugares e das
roupas de cada um dos outros convidados, ajudando assim na identificacdo dos mortos.
Ele conseguiu resgatar a lembranca das imagens, necessaria a memoria e fazer a
organizacdo destas. Depois disto, Simonides aperfeicoou o alfabeto, acentuando o

carater técnico e profissional da memoria.

" KURY, M. Dicionéario de Mitologia Grega e Romana. Jorge Zahar Editor Ltda: Rio de Janeiro, 1990,
p. 405.
18| E GOFF, J. op. cit., 2006, p. 434.
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Por volta dos séculos V e IV a. C., Platdo se mostra como um dos primeiros
pensadores a dar importancia a memoria, reconhecendo-a como capacidade do poder de
recordar algo que, de algum modo, se fez presente a um sujeito que pensa e cuja
imagem ficou marcada na alma, da mesma maneira que um objeto conseguiria marcar

um pedaco de cera, ensinamento imortalizado em um didlogo entre SAcrates e Teeteto:

“Pois bem, concede-me propor, em apoio ao que tenho a dizer, que nossas almas contém em si
um bloco maleavel de cera: maior em alguns, menor em outros, de uma cera mais pura para uns,
mais impura para outros, e bastante dura, mas mais Umida para alguns, havendo aquele para
guem ela estd no meio-termo”. — Teeteto: “Concedo”. — SAcrates: “Pois entdo, digamos que se
trata de um dom da mée das Musas, Memoria: exatamente como quando, a guisa de assinatura,
imprimimos a marca de nossos aneéis, quando pomos esse bloco de cera sob as sensacfes e 0s
pensamentos, imprimimos nele aquilo que queremos recordar, que se trate de coisas que vimos,
ouvimos ou recebemos no espirito. E aquilo que foi impresso, nos o recordamos e o sabemos,

enquanto a sua imagem (eidolon) esta ali, ao passo que aquilo que é apagado, ou aquilo que ndo

foi capaz de ser impresso, nds esquecemos (epilelesthai), isto &, ndo o sabemos™*®.

De acordo com Ricoeu, a metafora da cera é citada por SAcrates como tentativa
de resolver o que ele chama de “fenomenologia da confusdo”, por se considerar a
recordacdo como presenca daquilo que € ausente, podendo-se tomar uma coisa por
outra. Em Platdo, por meio do recordar é que a marca da recordagdo é encaminhada a
ideia que Ihe corresponde, um mundo do qual sé a alma pode acessar, 0 corpo ndo faz
parte, pois o conhecimento deve ser desprendido das prisdes sensoriais e, nesse sentido,
a memoria se identifica com o conhecimento.

Outro filésofo a pensar a memaria foi Aristoteles. Em sua teoria, conhecimento
e memoria se complementam. O conhecimento também tem suas origens impressas na
alma - tal como em Platdo -, mas o ato de recordar ndo consiste em trazer para o
presente ao espirito as ideias, mas em tornar vivas as sensacdes tidas no passado e
medita-las, tentando perceber o que por meio delas permanece estavel, até se chegar a
formacéo de conceitos.

Nessa linha de pensamento, a memoria € indissociavel das imagens sensoriais e
por meio delas se pode alcancar o conhecimento em sua natureza intelectual. Contudo, o
recordar ndo é identificado com o conhecer em sua teoria, apesar de ndo existir
conhecimento sem a recordacdo de algo, tornando o ato de recordar necessario para

adquiri-lo. As imagens sensoriais sao imprescindiveis para se chegar ao conhecimento.

¥ RICOEUR, Paul. A memdria, a historia e o esquecimento. S&o Paulo: Editora da UNICAMPI, 2007, p.
28 (grifo do autor).
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Muito tempo depois, na Idade Média, a memdria antiga foi influenciada de
maneira significativa pela religido. Coube a memdria a responsabilidade de guardar os

preceitos que pautavam a religido catélica. Nesse periodo houve a:

Cristianizacdo da meméria e da mnemotécnica, reparticdo da memoria coletiva entre uma

memoria litrgica girando em torno de si mesma e uma memdria laica de fraca penetragdo

cronoldgica, desenvolvimento da memoria dos mortos, principalmente dos santos, papel da
memoria no ensino que articula o oral e o escrito, aparecimento, enfim, de tratados da memédria

(artes memoriae), [...].%°

No cristianismo, os cristdos sendo chamados a viver as palavras de Jesus Cristo
deveriam guarda-las na memoria e leva-las para a vida. A existéncia de Jesus tinha sua
comprovagdo por meio dos registros biblicos e memoriais de seus apostolos e
sucessores. A religido ensina que Deus ndo esquece seus filhos e ensina a viver na
memoria das palavras de Jesus e, desta maneira, 0 ensino cristdo é memdria, sendo 0
culto cristdo carregado do significado de comemoracao.

A igreja conservava a memoria de seus santos, realizando comemoragdes nos
dias de suas festas liturgicas, que aconteciam no dia de seu martirio ou de sua morte,
desta forma os martires viravam testemunhos. Nesse periodo, os cristdos adquiriram o
habito de orar por seus mortos, numa tentativa de manter suas lembrancas.

Com Agostinho de Hipona, que tinha a fé como via de acesso a verdade eterna,
tem-se, em suas Confissdes, livro X, a memoria como receptaculo de conhecimento ou
“ventre da alma”. A memoria cabia a conservacéo integral do espirito, todas as suas
acoes, manifestacGes e modos de ser. Por parte da filosofia espiritualista, as faculdades
da memoria deveriam conservar integralmente todo ato ou manifestacdo do espirito,
uma vez que o proprio espirito era tido como autoconservagéo.

Para alguns, as teses deste pensador ndo apresentavam rigor filoséfico, pois
poderiam ser tidas como resultado de sua historia pessoal, entretanto, em seus escritos,
ele “deixard em heranca ao cristianismo medieval um aprofundamento e uma adaptacéo
cristd da teoria da retérica antiga sobre a memoria™?*.

Nos séculos XI e XII, a oralidade aliada a escrita era 0 que dava base a literatura
medieval. Na educacdo, o aluno deveria decorar os textos sagrados, uma vez que 0
enfoque era dado na passagem da oralidade a escrita. Assim, as teorias da memdria se

desenvolveram na retérica e na teologia. Em fins do século XII, a retérica cléssica se

2 |E GOFF, J. op. cit., 2006, p. 438 (grifo do autor).
21 |dem, p. 440.
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mostra como uma técnica de arte epistolar de uso administrativo. Em um trabalho
realizado por Boncompagno da Signa, a memodria é definida como “um glorioso e
admiravel dom da natureza, através do qual reevocamos as coisas passadas, abracamos
as presentes e contemplamos as futuras, gracas a sua semelhanca com as passadas”?.
No século XIII é atribuido um lugar importante a memaria por Alberto Magno e
Tomas de Aquino, dentro de uma linha cristd que inclui a intencdo na imagem da
memoria, o papel da memdria no imaginario, a metafora e que tem a memdria como
indispensavel a sabedoria. Magno relaciona a memaoria com os temperamentos - para ele
a melancolia seré favoravel a meméria. J& Toméas de Aquino, tem em seu pensamento a
memoria natural como fendmeno. Ambos escreveram um comentério sobre o De
memoria et reminiscentia, de Aristételes, sendo que Tomas de Aquino acabou por
formular regras mnemonicas, que influenciaram os teéricos da memoria durantes 0s

séculos posteriores. As regras tomistas descritas por Le Goff ?*s3o:

1) E necesséario encontrar “simulacros adequados das coisas que se deseja recordar” e “é
necessario, segundo este método, inventar simulacros e imagens porque as intengdes simples
e espirituais facilmente se evolam da alma, a menos que estejam, por assim dizer, ligadas a
qualquer simbolo corpéreo, porque o conhecimento humano é mais forte em relagcdo ao
sensibilia; por esta razdo, o poder mnemdnico reside na parte sensitiva da alma”. A memoria
esta ligada ao corpo.

2) E necessério. Em seguida, dispor “numa ordem calculada as coisas que se deseja recordar de
modo que, de um ponto recordado, se torne facil a passagem ao ponto que lhe sucede”. A
memodria é razéo.

3) E necessério “meditar com fregiiéncia no que se deseja recordar”. E por isso que Aristoteles
diz que “a meditagio preserva a memaria” pois “o habito ¢ como natureza”.

Na Renascenca, a memoria ocidental é revolucionada pela imprensa. Momento
no qual surgiram muitos tratados que ajudaram na memorizacdo do saber. De acordo
com Yates*, no século XVI, a arte da memdria se torna marginal, uma vez que tem sua
trajetdria historica perdida no movimento humanista.

No século XVIII, ocorre um alargamento da memoria coletiva e, com a
Revolucdo Francesa, volta-se a considerar mais a memoria dos vivos do que a dos
mortos. Os tumulos saem da condi¢cdo de monumentos ao testemunho e se tornam mais
simples. Porém, no século XIX, os mortos sdo novamente lembrados, inicia-se ai uma

nova época, e os tdmulos voltam a ser centros de lembranga.

22 |dem, p. 447.
2 |dem, p. 449 — 450.
24 |dem, p.450.
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Apo6s a Revolugdo Francesa, com o desenvolvimento da memdria aliado ao da
escrita, dentro do processo de evolugdo social, surge uma questdo que interessa a
aqueles que se preocupam com a fidelidade histdrica: a da manipulacdo da memoria por
meio da alteracdo dos registros para fins especificos. Também se criam monumentos,
como estatuas e placas comemorativas que tém por objetivo oferecer a memoria coletiva
a lembranca.

E, finalmente, entres os séculos XIX e XX, tém-se duas formas de manifestacao
da necessidade de se conservar a memoria: uma que se dad em fungdo da Primeira
Guerra Mundial; com a constru¢cdo de monumentos aos mortos, compondo-se de um
lugar onde as familias pudessem depositar suas coroas de flores; e outra, de muita
importancia até os dias de hoje, a descoberta da fotografia, o que deu & memdria uma
“realidade” nunca antes conseguida.

O século XX, periodo que mais interessa a nossa pesquisa, € também marcado
pela expansdo da memoria no campo da filosofia e da literatura. E dentre os fildsofos
mais importantes deste periodo, destaca-se Bergson®, que escreve - do ponto de vista
filos6fico - a obra mais importante sobre a memoria, Matéria e Memdria®,
apresentando a memoria ndo mais como retengdo, mas como criacdo. Pela observacéo
da acdo no tempo e da compreensdo do sujeito, a memoria se coloca em atividade para
responder as necessidades do presente.

Ao requisitar da memoria o despertar das imagens que compdem sua vida
passada, espirito e memdria tomariam parte na construcdo de uma identidade. E,
partindo desta concepcdo, Bergson realiza uma anélise privilegiada da exterioridade
pura, na tentativa de definir a relacdo existente entre corpo e espirito da maneira como
se apresenta a experiéncia consciente, dando-se de forma natural, por meio dos sentidos,
e a consciéncia, e assim, ele realiza um aprofundado estudo da subjetividade,

reescrevendo o sujeito enquanto memoria.

1.2 Bergson: da matéria @ memoria

A afirmacéo de que ‘em tudo o que o ser humano faz fica algo do que ele €’ para

nos € verdadeira, ndo que pela obra se possa explicar o artista, ou vice versa, mas por

%% Hanri-Louis Bergson nasceu em Paris, no ano de 1859 e faleceu em 1941. Suas teses foram muito bem
aceitas na Franga, local onde o filésofo consolidou uma brilhante carreira académica, na Ecole normale
supérieuse, em 1898 e, dois anos depois, a catedra de filosofia no Collége de France. Em 1927 recebeu o
Prémio Nobel de Literatura.

%6 A primeira edicio de Matéria e Memdria foi realizada em 1896.
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acreditar que na obra sempre hé algo do artista. Isto pensado em termos de memaoria nos
abre um vasto campo de infinitas conjecturas, entendendo aqui que a literatura - como
uma das formas de arte - possibilita ao autor, no ato do processo de criacdo, acessar seu
interior e buscar dentro de si os materiais de que poderd dispor em suas obras.
Acreditamos que ndo ha como arrancar de dentro de si aquilo que ja ndo esta Ia, mesmo
que na forma de algo que em nada se pareca com o real, que seja apenas uma imagem
apreendida pela memoria.

E pensando em imagem, somente em imagens, damos continuidade a nossa
caminhada partindo de uma obra prima das artes plasticas, o quadro intitulado de A
persisténcia da meméria®’, de Salvador Dali. Escolhemos esta obra porque ela traz em
si uma duplicidade de interpretacdo das imagens. E, sendo mais conhecida como o
quadro dos “relégios moles”, tem como figuras centrais reldégios que marcam diferentes
horérios. Os relégios que deveriam ser a representacdo da passagem exata e objetiva do
tempo - como se o tempo pudesse ser mensurado -, se mostram maleaveis, flacidos, com
a aparéncia de queijo derretido?® em dia muito quente. Assim como o camembert derrete
sob o calor do sol, os relogios derretem sob uma forca que age e persiste além da
possibilidade de se medir, ordenar ou linear, e 0 que é visivel e palpavel ndo resiste ao
que segue acontecendo. Os relégios marcam um tempo presente, mas o tempo flui e
quando apreendido pela memdria, torna-se passado.

Nessa como também em outras obras, o pintor adota uma visao que vai contra a
perspectiva racional do mundo, denotando uma fuga da objetividade do mundo real
rumo as formas distorcidas de signos indecifraveis e inquestiondveis e, apesar de
demonstrar interesse pelas conquistas da ciéncia moderna, trazendo para seu quadro
aspectos que nos remetem a Einstein - com suas teses de tempo e espaco fixos em uma
teoria da relatividade - e a Freud - grande estudioso do inconsciente e dos fendbmenos do
sonho, a quem Dali muito admirava -, segue por caminhos da interioridade, caminhos
de sonho em oposicéo aos da realidade.

No quadro é possivel ver a sobreposicdo de dois tempos: o presente dos reldgios,
gue se apresenta a frente da imagem e o passado da memoria, retratado na parte superior
e ao fundo desta. A figura retratada na parte superior trata-se de uma paisagem que une

um amontoado de terra a uma imensiddo de agua — imagem representativa do passado

2" Obra realizada em 1931, exposta atualmente no Museu de Arte Contemporéanea de Nova lorque.
%8 De acordo com o proprio artista a forma dos relégios derretidos retratados no quadro A persisténcia da
memodria, teria tido sua inspiracdo na imagem de um queijo Camembert que ele observava ao pintar.
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de Dali®®, portanto, construida a partir de uma imagem conservada pela meméria, que
no momento de criacdo se sobrepbs a imagem criada, fornecendo ao quadro um
significado.

O pintor nos serve de referéncia na medida em que percebemos em suas obras
aquilo que pensamos representar um trabalho de criagdo a partir das imagens da
memoria. No momento em que comp®e uma obra, o artista ndo esta delirando, da forma
como a pensada pelos surrealistas, mas esta demonstrando que, de alguma maneira, ele
tem liberdade para criar. As obras de Dali demonstram uma incrivel capacidade de
sobreposicdo de imagens diferentes, que em um mesmo instante se associam para
compor um ideal artistico. As imagens do artista, mesmo parecendo advindas do
subconsciente de uma mente perturbada - por ndo representarem a realidade aparente -,
na medida em que surgem, sdo escolhidas a dedo nesse amontoado para se
transformarem em criac&o™.

No quadro de Dali, os reldgios sdo deformados a ponto de quase deixarem de ser
0 que sdo, mas ainda trazem em si algo que os identifica. No sujeito, isto também pode
ser percebido, pois 0 tempo que age modificando seu exterior também pode modificar
seu interior, porém algo do seu interior permanece na forma de um agrupamento de
imagens apreendidas pela memoria que, mesmo sendo alteradas e transformadas,
deixam em seu rastro algo que persiste no tempo e que confere ao sujeito uma
identidade. A memoria quando persiste acaba por conferir ao sujeito também uma
realidade.

A despeito disto, falar de um sujeito é falar do universo onde ele esté inserido e,
portanto, é falar de como este sujeito sente ou apreende este universo. E partindo da
idéia de que o sujeito € uma realidade, assumimos com Bergson a defesa de que ele é
também duracdo, considerando que, para o fildésofo, a realidade Gltima das coisas — a
sua esséncia — é temporal e, portanto, a caracteristica essencial do ser é a temporalidade
sentida como experiéncia interior.

O ato de refletir a pintura de Dali nos aproxima do pensamento de Bergson e
nos oferece meios para adentrar em sua teoria e realizar um estudo da memoria de

maneira mais bem aprofundada, a partir de seus apontamentos em Matéria e meméria®’.

2% Segundo alguns estudiosos, esta imagem seria a representacdo de Port Lligat, local situado préximo a
vila de Figueres, na Espanha, onde o pintor teria nascido, vivido por algum tempo intercalado de sua vida
e falecido.

% Dali afirmava: “A Gnica diferenca entre mim e um louco, é que eu ndo sou louco".

1 BERGSON. op. cit., 1999.
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Nesse livro, Bergson afirma “a realidade do espirito, a realidade da matéria, e procura
determinar a relacéo precisa entre eles sobre uma exemplo preciso, o da meméria”*, na
tentativa de mostrar que a memoria representa precisamente o ponto de interseccao
entre espirito e matéria, que se inter-relacionam constantemente, em maior ou menor
grau, dependendo de sua atencdo a vida.

A atencdo a vida se faz necessaria uma vez que O Ser necessita estar
constantemente avancando com o tempo para, assim, adentrar no futuro. Como a
abordagem da subjetividade bergsoniana parte da condicdo de que o sujeito é uma
realidade e, portanto, duracdo, o sujeito esta inserido em um devir, como ato e contragdo
desta realidade. A memdria tem a capacidade de condensar uma enorme multiplicidade
de estimulos, que a esse sujeito se mostram em um mesmo plano, embora sendo
abarcados em uma sucessdo de momentos, 0 que apresenta a questdo do sujeito mais em
termos de tempo do que de espago.

Em sintese, a realidade existe em um movimento dindmico que ndo pode ser
interrompido e é este movimento que é denominado pelo filésofo de duracéo, percebida
inicialmente pela intuicdo e posteriormente no sujeito que se percebe como ‘eu’. Ao
contrario do corpo que é matéria e por isso estd preso a um presente que recomega sem
cessar pelas leis mesmas da matéria, o ‘eu’ esta livre para voltar ao passado e interpreta-
lo por meio da consciéncia. E, sendo assim, reafirmamos um dos preceitos da teoria
bergsoniana, o de que lembramos o passado apenas porque conservamos algo dele em
nosso corpo, portanto ha algo do passado que persiste em nos.

Em algumas concepgdes modernas e contemporaneas, a memoria preservou o
seu carater de conservacao, sendo vista como retentiva. Porém, em Bergson, o corpo
ndo € mais que um condutor e, portanto, 8 memoria sdo agrupadas, ao longo do tempo,
as imagens que ele capta a medida que séo produzidas e, assim, durante toda sua vida o
ser vai adquirindo memorias, mas estas memdorias sdo memorias puras. Elas vdo sendo
conservadas em estado de virtualidade somente até que venham a ser materializadas em
estados presentes, quando sofrem alteracdo por planos de consciéncia diferentes.

Neste contexto, a memdria ndo consiste em se regredir do presente para o
passado, pelo contrario, afirma o progresso do passado no presente. O que pode ser

confirmado nas palavras do filésofo:

%2 |dem, Prefécio da sétima edigao.
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E no passado que nés nos colocamos de saida. Partimos de um “estado virtual”, que conduzimos
pouco a pouco, através de uma série de planos de consciéncia diferentes, até o termo em que ele
se materializa numa percepcdo atual, isto &, até o ponto em que ele se torna um estado presente e
atuante, ou seja, enfim, até esse plano extremo de nossa consciéncia em que se desenha nosso

corpo33.

Na tentativa de compreender como o0 corpo, sendo composto apenas por
dispositivos motores, teria capacidade para armazenar as acGes do passado, Bergson
apresenta sua hipdtese de que isto ocorreria porque o passado poderia sobreviver de
duas maneiras distintas: em mecanismos motores e em lembrancas independentes, o que
reduz as operacOes praticas da memoria a dois momentos distintos e, desta forma, a
memoria algumas vezes se fara na propria acdo do sujeito, mecanicamente, e outras,
implicara um trabalho do espirito, estabelecendo relagcbes com o passado, que serad
trazido para o presente.

Mas como se conservam as memorias e que relacdo elas mantém com o0s
mecanismos motores? Na tentativa de responder esta pergunta chave de seus estudos, o
filésofo busca saber se suas proposices sao verificadas pela experiéncia, e para isso
apresenta duas formas de memoria: a lembranga e o habito. A lembranca é definida por
ser algo que tem sua imagem impressa na memoéria como num quadro e, como
acontecimento de vida, ela contém uma data. Ela serad de inicio o que serd sempre, ndo
tem sua natureza original modificada. J& o habito é caracterizado como sendo algo que
estd na prépria acdo, como no caso da repeticdo de um mesmo esforco: em cada nova
tentativa tem-se um progresso, que torna a imagem aprendida distinta das precedentes e
das subseqlientes pela prépria posi¢cdo que ocupa no tempo.

Tanto a lembranca quanto o habito séo tidas como formas de memaorias mesmo
sendo apresentados como teoricamente independentes. Contudo, ha entre as duas uma
diferenga de natureza. Isto acontece porque o sujeito é capaz de reconhecer um objeto
presente, por meio de movimentos, quando isso procede do objeto, mas o
reconhecimento do objeto, quando procede do proprio sujeito, se da por representagdes.

Enquanto processo de repeticdo, o habito requer movimentos de articulacdo para
se chegar a um fim, o que pode ser considerado apenas uma acdo, ja a lembranca de
algo pode ser tida como uma representagdo na medida em que o sujeito possa lhe
atribuir uma duracdo arbitraria, possa abreviar ou alonga-la e possa também abarca-la

de uma sé vez, em uma imagem. De acordo com Bergson, a lembranca,

3 |dem, p. 280 (grifos do autor).
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registraria, sob forma de imagens-lembrancas, todos os acontecimentos de nossa vida cotidiana a

medida que se desenrolam; ela ndo negligenciaria nenhum detalhe; atribuiria a cada fato, a cada

gesto, seu lugar e sua data. Sem segunda intencdo de utilidade ou de aplicacdo pratica,
armazenaria o passado pelo mero efeito de uma necessidade natural. Por ela se tornaria possivel

o reconhecimento inteligente, ou melhor, intelectual, de uma percepcéo ja experimentada; nela

nos refugiariamos todas as vezes que remontamos, para buscar ai uma certa imagem, a encosta

de nossa vida passada.®*

Como a maioria das lembrancas é de acontecimentos de vida, tém datas e ndo se
reproduzem jamais, ao contrario das lembrancas que o sujeito adquire voluntariamente,
por repeticdo, estas Sdo raras e excepcionais e, por serem esponténeas e imediatamente
perfeitas, ndo poderdo ter nada acrescentado a sua imagem sem desnatura-la. Diferente
da lembranca aprendida, a lembranca-habito, adquirida por repeticdo, ndo saird do
tempo a medida que o processo de fixacdo se complete. E sendo assim, cabe frisar que,

segundo o filésofo,

a repeticdo ndo tem de modo algum por resultado converter-se a primeira (memoria) na segunda

(memodria); seu papel é simplesmente utilizar cada vez mais os movimentos pelos quais a

primeira se desenvolve, organizar estes movimentos entre si e, montando um mecanismo, criar

um hébito do corpo. Esse habito, alias, sé é lembranga porque me lembro de té-lo adquirido

porque apelo a memoria espontanea, aquela que data os acontecimentos e s6 0s registra uma

vez.®

O autor evidencia que os dois tipos de memoria se inter-relacionam e propGe que
a lembranga deve inibir o habito ou aceitar dele apenas o que é capaz de esclarecer ou
complementar, de maneira Util, a situacdo presente, pois 0 habito, que é conquistado
pelo esforco, “permanece sob a dependéncia de nossa vontade”, ja a lembranca, que é
“completamente espontanea, ¢é tanto volGvel em reproduzir quanto fiel em conservar”®.
Pode prestar ao habito um Unico servico, o de Ihe mostrar as imagens que precederam as
situacOes presentes, com a finalidade de esclarecer suas escolhas, perfazendo uma
associacao de ideias.

Tanto no prefécio, a sétima edicdo de Matéria e memdria, como na conferéncia,
A alma e o corpo, ha criticas do fildsofo as perspectivas tedricas e cientificas de sua
época, as quais apresentavam a consciéncia como uma mera funcdo do corpo. No
prefacio, ele se utiliza da metafora do prego e tira qualquer possibilidade de reducéo da
consciéncia a uma instancia do corpo, porém ndo nega que possa haver solidariedade

entre elas:

3 |dem, p. 88.
% |dem, p. 91.
% |dem, p. 97.
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Que haja solidariedade entre o estado de consciéncia e o cérebro, é incontestavel. Mas ha
solidariedade também entre a roupa e o prego onde ela estd pendurada, pois, se retiramos o
prego, a roupa cai. Diremos por isso que a forma do prego indica a forma da roupa ou nos
permite de algum modo pressenti-la? Assim, de que o fato psicélogico esteja pendurado em um
estado cerebral, nfo se pode concluir o “paralelismo” das duas séries psicoldgica e fisiologica®'.
A palavra solidariedade deixa claro que em algum momento espirito e matéria se
interelacionam; sendo que a relacdo entre eles se daria mais por necessidade, pois 0
corpo tem papel coadjuvante no processo de consciéncia. A vida da consciéncia esta
ligada a vida do corpo, mas o que existe entre eles é apenas solidariedade e nada mais.
O fato de haver uma interferéncia nos mecanismos motores do cérebro poderia
tirar da imagem a capacidade de agir sobre o real, o que ndo a deixaria se realizar,
abolindo algo da memoria. E, tendo em vista que a alma jamais poderia operar sem um
corpo, Bergson apresenta em seu livro Matéria e memoria alguns apontamentos sobre
as doencas da memoria, exemplificando sua oposicdo a ideia da concepcao de cérebro
como reservatorio de imagens e de lembrancas, mas é, em A alma e o corpo, que ele

apresenta esta relacdo de forma mais sintética:

[...] a ciéncia localiza em certas circunvolugGes precisas do cérebro certas fungdes determinadas
do espirito, como a faculdade de realizar movimentos voluntarios, [...]. LesGes em tal ou tal
ponto da zona rolandica, entre o lI6bulo frontal e o parietal, acarretam a perda de movimentos do
braco, da perna, do rosto, da lingua. Mesmo a memoéria, que é tida como fungdo essencial do
espirito, pdde ser localizada em parte: junto a terceira circunvolugdo frontal esquerda estdo as
lembrancas dos movimentos da articulagdo da fala; numa regido que compreende a primeira e a
segunda circunvolug6es temporais esquerdas conservam-se as lembrangas dos sons das palavras;
na parte posterior da segunda circunvolugdo parietal esquerda estdo depositadas as imagens
visuais das palavras e das letras, etc®.

Na tentativa de mostrar que as perdas ou a diminui¢do da memdria ndo poderiam
ser compreendidas apenas se partindo da destruicdo de dispositivos fisicos e corporais,
responsaveis por conservar a memdria, o filésofo apresenta a afasia como unico caso em
que poderia se tracar uma relacdo direta entre o problema de compreensdo da palavra

escrita ou falada e a lesdo cerebral. Todavia, neste caso nao poderia ser observada a

destruicdo mecénica ou definitiva da memoria, pois, como afirma Menéndez, “Bergson

3" |dem, Prefécio da sétima edicéo.
% BERGSON, H. A alma e o corpo. In: Cartas, conferéncias e outros escritos. Col. Os Pensadores. S&o
Paulo: Abril Cultural, 1979, p. 84.
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supde uma indestrutibilidade da lembranca, mesmo em situacfes de lesdo neuroldgica,
uma vez que a memodria enquanto tal nio depende do cérebro™*°.

A partir do que foi exposto acima, fica claro que ha no sujeito um mecanismo
gue retém as imagens e que estas podem ser requisitadas no momento em que ele
precisar, mas ha que se ter em mente que toda percepcao prolonga-se em acao nascente,
portanto, uma vez que 0 sujeito guarda as imagens percebidas em sua memdria, ha
movimentos que as continuam, (pois, 0 processo de guardar imagens é constante e nao
para) e estes modificam o organismo, criam no corpo disposi¢des novas para agir.

No campo perceptivo do sujeito vivente, as imagens sdo representacfes da
totalidade das imagens do universo, que passam a fazer parte de sua experiéncia real.
Esta totalidade de imagens gera um amontoado, que deve ser organizado mediante uma
acdo consciente, por meio das escolhas, tornando-se assim condi¢do essencial do
contetido subjetivo. Deste modo, hd uma mudanca positiva no ponto de vista puramente
objetivo: a acdo do sujeito vivente influencia e marca, em funcdo de seu interesse, 0
campo restrito da matéria.

E sendo assim, como todo um amontoado de acontecimentos permanece sobre
outros em nossa memoria? E neste ponto que a teoria bergsoniana se fundamenta de
algo que se apresenta como um limite movente entre o futuro e o passado: 0 corpo e
conseqiientemente o proprio sujeito vivente. O corpo desempenha a funcéo de recolher
0S movimentos e transmiti-los, quando nao os retém, a certos mecanismos motores,
determinados (se a acdo é reflexa) ou escolhidos (se a a¢do é voluntéria), s6 podendo
armazenar a acdo por meio destes dispositivos, conservando as imagens de maneira
diferente; pois colocado em um tempo que € fluido, em um determinado ponto, o
passado expiaria em uma acdo. Sendo assim, as imagens que o sujeito recebe a todo o
momento teriam a fungéo de complementar as representacdes que ele tem do presente e
estabeleceriam uma conexdo do real presente na acdo. O passado s6 se realizaria no
presente da acdo e as imagens se atualizariam nesse presente.

Desta maneira, 0s movimentos tém sua capacidade ampliada no espaco,
diferente do que ocorre a consciéncia no tempo, a qual retém o passado cada vez melhor
para organiza-lo com o presente em decisGes ricas e novas, pois, de acordo com

Bergson:

% MENENDEZ, J. G. A relacéo entre percepcdo e memoria: aproximagoes e divergéncias entre Freud e
Bergson. Artigo Publicado na Revista AdVerbum 1(1): p. 23-34, Jul a Dez. 2006.
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N&o apenas, por sua memdria das experiéncias ja antigas, essa consciéncia retém cada vez
melhor o passado para organiza-lo com o presente numa decisdo mais rica e mais nova, como,
vivendo uma vida mais intensa, condensando, por sua memoria da experiéncia imediata, a um
nimero crescente de momentos exteriores em sua duracdo presente, ela torna-se mais capaz de
criar atos cuja indeterminacdo interna, devendo repartir-se em uma multiplicidade tdo grande
quanto se queira dos momentos da matéria, passara tdo mais facilmente através das malhas da
necessidade®.

E da matéria que o espirito retira as percepcdes que lhe servirdo de alimento,
devolvendo-as na forma de movimento, movimento esse que trara em si as marcas de
sua liberdade. H& no sujeito a presenca de um impulso de vida que é criador e que se faz
presente num tempo real, uma vez que ele esté inserido em um espago com movimento
constante e ininterrupto, em uma duracéo que ele consegue perceber intuitivamente.

O movimento que existe no processo de armazenamento das imagens €
responsavel pelas constantes modificagbes na memoria, que se transforma a todo o
momento e, apesar de ser assentada no presente da agdo do sujeito, considera apenas o
futuro. E, retendo “do passado os movimentos inteligentes coordenados que
representam seu esforco acumulado, ela (a memoria) reencontra esses esforgcos
passados, ndo em imagens-lembrangas que os recordam, mas na ordem rigorosa e no

carater sistematico com que 0s movimentos atuais se efetuam”*

, por isso esse tipo de
memoria ndo representa ao sujeito seu passado, mas o encena e pode ser considerado
memoria ndo porque conserve as imagens antigas, mas por prolongar seu efeito util até
0 presente.

Bergson propde que pensar em espirito é pensar em consciéncia e que

“consciéncia primeiramente significa meméria”*

, Seu traco mais aparente. E mesmo
que a memoria abarque apenas pequena parte dos acontecimentos passados ou
acontecimentos recentes, ela existe, ou ndo existiria consciéncia. A consciéncia é algo
gue permanece e se ndo conservasse nada do passado, pereceria. Ela se caracteriza por
ser uma antecipacdo do futuro, pois as a¢des do espirito o impulsionam para frente, uma
vez que ndo ha preocupacdo somente com o que o espirito €, mas fundamentalmente
com o que ele sera.

Bergson diz que para se fazer a evocacgdo do passado em forma de imagem, ha
que abstrair-se da acdo presente, valorizando o indtil; e querer sonhar, capacidade talvez
apenas possivel ao homem, pois o passado nos escapa, nao é possivel apreendé-lo

completamente e, esta memoria regressiva, mais natural, tem um movimento que nos

“ BERGSON. op. cit., 1999, p. 291.
! 1dem, p. 89.
*2 BERGSON. op. cit., 1979.
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leva a agir e a viver. A memoria é o que possibilita ao ser se fazer presente em meio a
um amontoado de acontecimentos, fixando deles muitas situacGes, que aparentemente
ndo apresentam nenhuma relagdo entre si e, desta forma, transformando o eu superficial
em eu profundo, que flui em uma unidade em perfeita mudanca.

Com a intencdo de ir além de uma andlise da percep¢do dentro de teses
materialistas e espiritualistas, nosso fildsofo se mostrou determinado a chegar aos dados
elementares da experiéncia, o que demonstrou ser possivel o estabelecimento do alcance
real e objetivo da percepcdo para alcancar uma experiéncia mista. Isso permitiria a
entrada no campo objetivo e, pela adi¢do de imagens, ir em direcéo a objetividade e pela
subtracdo destas, ir em direcdo a subjetividade. Para Bergson, a memoria é uma
atividade unificadora, que “enquanto recobre com uma camada de lembrancas um fundo
de percepcdo imediata, e também enquanto ela contrai uma multiplicidade de
momentos, constitui a principal contribuigcdo da consciéncia individual na percepgéo, o
lado subjetivo de nosso conhecimento das coisas”*.

A argumentacao de Bergson, de inicio, se da partindo do conjunto de imagens
em seu nivel de inser¢cdo no mundo, o qual aos poucos vai sendo transposto para o
campo interno das representacdes e, demarcada a condi¢cdo puramente objetiva entre
espirito e matéria, ele esclarece de que forma a objetividade tem participagdo nos
fendmenos conscientes e, portanto, subjetivos.

Por isso é possivel perceber na teoria bergsoniana uma clara relacdo entre uma
experiéncia externa e o surgimento da consciéncia, pois por meio das imagens o filésofo
consegue criar um elo entre o que é objetivo do real e o0 que é interno, que a consciéncia
capta dessa objetividade. E, dessa forma, passa a considerar ora uma imagem, ora outra,
proporcionando uma mudanca absoluta na objetividade, gracas a uma sucessdo
temporal. Isso, aplicado a realidade existencial do sujeito vivente, demonstra que nunca
poderd haver duas imagens que possam se sobrepor ou coincidir, uma imagem podera
apenas suceder a outra, o que fornece ao fator temporal uma objetividade incontestavel,
ndo sendo ele introduzido pela consciéncia, mas pelo esforco consciente de um
observador.

O recordar se faz presente na passagem da recordacdo em estado puro a imagem
consciente. O estimulo das imagens nos nervos sensiveis captados pela percepgéo passa,

por contiguidade, aos nervos motores, estritamente fisicos, que acabam por sugerir ao

“3 BERGSON. op. cit., 1999, p. 31.
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organismo do sujeito determinadas predisposi¢fes a acdo, porém, futuramente este
mesmo individuo pode vir a reagir do mesmo modo, mas apenas se obtiver estimulos
iguais. A memoria, entdo, ndo é fendmeno meramente mecanico, mas sim € sensorial e
motor ao mesmo tempo; € um acontecer psicofisico.

E neste processo, cabe & memoria trazer para o presente as percepgdes passadas,
que apresentam alguma relacdo com estas percepcdes do presente, sugerindo a acdo
virtual que melhor cabe no momento. O sujeito adquire consciéncia na medida em que
seu corpo, devido a complexidade do sistema nervoso, apresenta ao estimulo recebido
uma variedade de “aparelhos motores”, demonstrando haver um grande numero de
acoes possiveis. A memoria seriam os multiplos momentos captados em sua duracao,
gue num instante preciso tem a funcdo de trazé-los a tona e, para isto, ela os condensa

em um Unico momento, tornando mais sélida a apreensdo da matéria. Por isso:

A percepcdo entdo ndo é mais que uma selecdo. Ela ndo cria nada; seu papel ao contrério, é

eliminar do conjunto das imagens todas aquelas sobre as quais eu ndo teria nenhuma influéncia,

e depois, de cada uma das imagens retidas, tudo aquilo que ndo interessa as necessidades da

imagem que chamo meu corpo.*

Esse tipo de percepgéo seria a percepgédo pura, filtrada de suas “impurezas” na
medida em que apreendida como uma imagem externa teve retida apenas sua acao
virtual. Desse modo, podemos notar uma diferenca entre a teoria da mudanca da
percepcdo como “pura”, que pressupde uma evolucdo no campo das imagens e dos
sentidos, da teoria de uma mudanca que envolve uma escolha consciente, pautada na
acdo, o que explicaria a razdo de ser da percepgéo. E, para demonstrar de que forma se

daria uma percepcao consciente, Bergson se apoia nas lembrancas:

Na verdade, ndo ha percepcao que nao esteja impregnada de lembrangas. Aos dados imediatos e
presentes de nossos sentidos misturamos milhares de nossa experiéncia passada. Na maioria das
vezes, estas lembrancas deslocam nossas percepcdes reais, das quais ndo retemos entdo, mais
que algumas indicaces, simples “signos” destinados a nos trazerem & memoria antigas imagens.
A comodidade e a rapidez da percepg¢do tém esse preco; mas dai nascem também ilusdes de toda
espécie. Nada impede que substitua essa percepcdo, inteiramente penetrada de nosso passado,
pela percepcdo que teria uma consciéncia adulta e formada, a exclusdo de qualquer outra
atividade, na tarefa de se moldar ao objeto exterior®.

Assim, a percepcdo distingue-se da imagem pura e simples por se ordenar em
relacio a um centro varidvel, ela é restrita pela indeterminacdo do corpo, pela

indeterminacdo do querer. Todavia, ha que saber o porqué e como uma imagem é

* Idem, p. 267-268.
*® 1dem, p. 30.
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escolhida para fazer parte da percepcdo do sujeito, enquanto tantas outras sdo excluidas.
E, mesmo parecendo que o fenémeno cerebral € suficiente para a producdo de uma
imagem, faz-se necessario perceber a importancia crucial da memoria, pois como ja
vimos “uma vez admitida a percepcao tal como a entendemos, a memoria deve surgir e
que essa memoria, tanto como a prépria percepcdo, ndao tem sua condicdo real e
completa num estado cerebral™*.

A necessidade de escolha imposta ao sujeito vivente, na qual esta a esséncia
mesma da acdo, deve ser pensada na passagem da percepcdo pura a consciente. O
escolher pressupde que a memoria traz em si, ndo somente a permanéncia do espirito —
pensada como ato livre -, mas também um progresso da acao e, portanto, uma ontologia.
A percepcdo estaria na propria base de nosso conhecimento das coisas e, por nao ser
diferenciada da memoria, ela inteira seria considerada como “uma espécie de visdo
interior e subjetiva, que s6 se diferenciaria da lembranca por sua maior intensidade™’.
O que impde a percepc¢do certa duracdo, tendo a memdria como fator que prolonga os
momentos.

Baseado nisso, é que o papel dos movimentos seria o de atuar na preparacdo das
acOes do corpo a acdo dos objetos exteriores e, assim, determinar a posi¢do dele em
relagdo as imagens que o cercam. E, como “E o cérebro que faz parte do mundo

material e ndo o mundo material que faz parte do cérebro”*®

, hdo haveria possibilidade
de o cérebro abarcar integralmente todas as representa¢es do universo material, uma
vez que ao corpo, enquanto centro de agdo, caberia apenas receber e devolver o
movimento e, mesmo que algumas vezes ele escolhesse entre fazer a devolucdo dos
estimulos e recebé-la, ndo teria capacidade para fazer nascer uma representacao.

Além de ser um instrumento que capta as imagens, se colocando em presenca
delas, o corpo constitui-se em uma imagem que prevalece sobre as outras. Ele age como
um centro de memoria, o qual é responsavel por capta-las por meio de seus movimentos
cerebrais e fazé-las surgir novamente. Desta forma, ao entrar em contato com uma
imagem o corpo € afetado por ela e convidado a empreender uma acdo, que pode ser
exercida ou ndo, mediante uma liberdade de escolha denominada de consciéncia, esta
sim, seria a responsavel pela criacdo de imagens novas, particulares, fornecidas pelo

corpo.

“® |dem, p. 42.
" Idem, p. 31.
*8 |dem, p. 13.
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O corpo®, com sua indeterminaco, é que, possibilita ao sujeito vivente uma
dupla continuidade objetiva com o mundo, por um lado, inserindo-se na materialidade e
por outro, sendo indeterminado, empreende uma renovacdo no campo das imagens,
gerando outro tipo de objetividade, a da percepcdo. Na teoria bergsoniana, o “perceber
conscientemente significa escolher, e a consciéncia consiste antes de tudo neste
discernimento pratico”™.

Definida a percepcdo por este modelo puramente objetivo, no qual o corpo limita
0 universo do sujeito vivente, & percep¢do cabe o papel de preparar o corpo para a acao,
e a este, por sua vez, de acordo com sua necessidade e interesse, caberia perfazer o
caminho de movimentos comecados, diferenciando, assim, sua matéria inerte, 0 que
produziria novas imagens e renovaria o contedo de sua dura¢éo interna.

Ao renovar o campo das imagens, 0 espirito é tirado do campo estatico da
matéria e recebe, por meio da propria memoria, a capacidade de se conectar as varias
apresentacdes parciais recebidas da percepg¢do, cabendo a consciéncia as escolhas para
realizar uma acdo. Essas escolhas, por sua vez, sdo inspiradas em experiéncias passadas
e somente a partir da conservacao das imagens percebidas é possivel avaliar as atitudes
que devem ser tomadas no presente, em funcdo de um futuro, o que demonstra ser a
memoria a repercussdo da indeterminacdo da vontade do sujeito.

E, determinando o ponto de contato entre a consciéncia e as coisas, entre 0 corpo
e 0 espirito, Bergson diz que “por mais curta que suponhamos ser uma percepc¢ao, na
verdade, ela ocupa sempre uma certa duracdo, e exige, por conseguinte, um esforco da
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memoria, a qual prolonga uns nos outros uma pluralidade de momentos™”, ou seja,

como todas as percepcdes sdo acompanhadas de uma duracdo, “nédo existe percepcdo

sem memoria”>

, assim a memoria seria a sobrevivéncia das coisas passadas, que se
misturam a todo momento & nossa percep¢do do presente.

Deduz-se dai que a percepcdo, enquanto fato psiquico, faz-se presente na
consciéncia que o sujeito tem a partir de seu corpo e a representacdo € gerada nas
modificagbes ocorridas nele mesmo. Mas o0 que se conserva € muito diverso das

representacdes, & apenas uma imagem-lembranca concebida (ndo conhecida) e, uma vez

* “Enquanto meu corpo, considerado num instante Gnico, é apenas um condutor interposto entre 0s
objetos que o influenciam e os abjetos sobre os quais age, por outro lado, recolocado no tempo que flui,
ele esta sempre situado no ponto preciso onde meu passado vem expiar em uma acdo.” (BERGSON,
1999, p. 84-85, grifo do autor)

%0 |dem, p. 49.

>! |dem, p. 30-31.

52 |dem, p. 23-28.
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que a consciéncia ndo € mais que um presente, a imagem permanece na forma
inconsciente de pura recordacao.

Dentro desta perspectiva, o passado sobreviveria por meio dos mecanismos
motores, nas agOes realizadas pelo nosso sistema cerebral ou na busca de
representacdes. A representacao e a percepc¢éo sao retiradas, desde o primeiro momento,
de uma totalidade de imagens, mas ha uma distingdo entre as duas que merece ser
apresentada: enquanto a percepcao possui sede objetiva no corpo, a representacdo é uma
atividade do espirito. Esta condi¢cdo permite ao espirito interceder nos resultados da
percepcao externa e oferecer aos dados da pura exterioridade uma independéncia.

No cerebro sdo produzidas as mudancgas, constantemente, e a elas € acrescida
“fosforescéncia, iluminando-se, por assim dizer, a si mesma, cria singulares ilusdes de
Otica interior; é assim que a consciéncia se imagina modificar, dirigir, produzir
movimentos dos quais ela é apenas resultado; nisto consiste a crenca numa vontade
livre”®3. Acreditar que o que se vé é apreendido pelo olhar, tal qual é na realidade, &,
desta forma, um engano, pois a consciéncia somente torna mais clara para nos a face
que interessa do objeto e ndo consegue fornecer a aparéncia do objeto de todo.

A idéia de que perceber é conhecer e de que a percepcao seria conhecimento
puro é contestada por Bergson e, dentro desta linha de pensamento, cabe ao cérebro
apenas: analisar os movimentos recolhidos e fazer a selecdo dos movimentos a serem
executados. E tendo como principio que o conhecimento das coisas se da por meio de
nossos sentidos, denunciado pela filosofia, desde seus primérdios, como incapaz de

apreender o real®

, Nossa percepc¢do ndo se caracteriza por um conhecimento verdadeiro,
ao contrario, pode nos levar a ilusdo, na medida em que depende de um corpo material e
recebe influéncias tanto internas quanto externas a ele.

E, a partir do que foi exposto acima, ficam claros os limites da representacéo,
que, enquanto movimento de apreensdo interno das imagens, apresenta, por meio dos
mecanismos da percepcdo, uma versdo diminuida do universo total das imagens, o que
reduz a representacdo a uma apresentacdo parcial do mundo. E, no que transcende a
simplicidade da relacdo percepcdo-representacdo, O universo somente pode ser

apreendido pelo espirito como algo total e absoluto se isto se der por meio da intuicdo®>.

5% |dem, p. 85.

> “No universo bergsoniano a tradicao esta mais radicalmente separada do Saber, e 0 senso comum, mais
distante da verdade.” (PRADO JUNIOR, 1989, p. 30)

> Neste ponto de nosso texto n&o nos ateremos a explicar a intuicdo, isto porque sendo de suma
importancia para nossa pesquisa, este conceito sera retomado mais adiante, no segundo capitulo.
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Segundo Deleuze, as nog¢Bes de duracdo, memdria e impulso vital, em Bergson,
implicam um progresso, que tem a intuicdo como método™. E, como ja foi dito, a teoria
bergsoniana parte do pressuposto de que a realidade ultima das coisas € o tempo, a
duracdo. Sendo assim, o ser é temporalidade. Mas como poderiamos definir a duracao?
Ha algo na existéncia do ser que pode ser contemplado com a qualidade da permanéncia
do que passou e do que permanece na passagem do tempo: a memdria; que fornece a ele
um principio de unidade e continuidade®’, e sendo assim, a duracéo seria um ato simples
do espirito.

A oposicdo entre interior e exterior se da quando Bergson tenta ultrapassar 0s
limites da inteligéncia, questionando suas formas de apreensdo do real — como as
pensadas pela tradicdo filosdfica — para descrever de maneira neutra os fendbmenos e
propor uma relagdo entre sujeito e objeto em sua pureza. Ha no espirito um impulso de
vida que cria e que em um tempo real progride, culminando no aparecimento de um ‘eu’

constituido de consciéncia, memoria e liberdade. Bergson diz que:

Ao lado do corpo que esta confinado ao momento presente no tempo e limitado ao lugar que
ocupa no espago, que se conduz como autdmato e reage mecanicamente as exigéncias exteriores,
apreendemos algo que se estende muito mais longe que o corpo no espago e que dura através do
tempo, algo que solicita ou imp8e ao corpo movimento ndo mais automaticos e previstos, mas
imprevistos e livres: isto que ultrapassa o corpo por todos os lados e que cria atos ao se criar
continuamente a si mesmo, é 0 “eu”, é a “alma”, é o “espirito” — o espirito sendo precisamente
uma forca que pode tirar de si mesma mais do que contém, devolver mais do que recebe, dar
mais do que possui.>®
Inferimos assim, que a memdria, portanto, € a razdo primeira de uma estrutura,
na qual se d& a acdo do espirito na matéria. No campo da metafisica, a memaria é capaz
de fazer a conexao dos conteudos da percepcdo, perfazendo uma representacdo e, no
campo da psicologia, segue atuando frente as escolhas, de maneira singular, fundada
para além dos acidentes da matéria, incapaz de superar a indeterminacdo progressiva e
inacabada, que se funda cumulativamente no sujeito, o que resulta em um tipo de

determinacéo, que ganha o nome de subjetividade.

% “Do ponto de vista do conhecimento, as proprias relacdes entre Duracdo, Memoria e Impulso vital
permaneceriam indeterminadas sem o fio metddico da intuicdo.” (DELEUZE, 2008, p. 8)

>7 “E assim que podemos resumir uma das teses centrais de Bergson da seguinte maneira: a subjetividade
é a propria explicitacdo do tempo, naquilo que ele tem de mais caracteristico: ato (e ndo uma coisa) e
criacdo (e ndo uma mera repeticdo), ligacdo do passado com o futuro por um movimento de contracdo ou
tensdo, que no sujeito humano efetiva-se como apreensao dos estimulos materiais por uma contracdo que
se d& sob o fundo de uma histéria pessoal” (MORATO PINTO, Artigo Memdria, ontologia e linguagem
bergsoniana da subjetividade, publicado na Unimontes Cientifica, v. 6, n.1, jan./jun. 2004).

8 BERGSON. op. cit., 1979, p. 84.
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1.3 A liberdade da criacéo

Segundo Bergson, a liberdade® considerada no tempo e no espaco esta pautada
na necessidade de organiza-se intimamente, pois, ao tirar da matéria suas percepcdes, o
sujeito as devolve na forma de movimento, demonstrando sua liberdade. A consciéncia
ndo se define pelo progresso temporal e a determinacdo do sujeito como memoria se
explicita na afirmacdo da liberdade como fato inegéavel, uma vez que é escolha e
indeterminacdo, pois durante o percurso existencial é apresentada ao sujeito uma
infinidade de possibilidades de acéo, cabendo a ele a escolha da mais acertada.

A partir disso, podemos afirmar que o sujeito é livre porque tem consciéncia e
sua liberdade é conquista em cada movimento que seu corpo realiza, mediante a
necessidade de escolha de uma acdo, podendo ser o cérebro considerado o 6rgéo
material da liberdade. Sua liberdade foi conquistada dentro de um processo de evolucgéo,
0 que gerou um sistema nervoso altamente desenvolvido e capaz de, por meio de seus
sistemas neuronais, conservar as imagens na forma de meméria, fazendo com que ela

progrida no presente da acdo. De acordo com Leopoldo e Silva:

A singularidade do homem entre as demais espécies provém do fato de que, se por um lado ele
esta em continuidade com as outras formas de vida surgidas ao longo da evolugdo, todas elas
fruto do mesmo impulso originario, por outro lado o homem é o ser em que precisamente este
impulso triunfou sobre os obstaculos que o determinavam — e assim ele se fez indeterminag&o®.
Entdo, para falar de liberdade ha que se falar em um sujeito, isto porque tocamos
na esséncia do que significa ser homem: um ser em continua in-definicdo, aberto ao
futuro; um ser histérico e finito. A liberdade faz-se em uma disposicdo humana
originaria, presa a gangorra, que se apbia ora no dado, ora na escolha, tendo na
existéncia humana - lugar onde se inter-relacionam a necessidade e a indeterminagao -,
0 seu campo de decisdo. Mauer concorda que a filosofia bergsoniana é uma filosofia da

liberdade:

Com efeito, ainda que Bergson estenda a liberdade a todos os graus do ser entendido como
duracdo, ele continua pensando a especificidade do individuo humano a partir da idéia de
liberdade. O homem se distingue do animal e da matéria inerte por seu maior grau de
indeterminagfo [ ], por sua maior capacidade criadora. E inclusive por meio do ato criador que

%% 0 primeiro livro de Bergson, Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, tem como tema central a
questdo da liberdade, que pensada pelas teses deterministas ou que pregavam o livre-arbitrio, caracteriza-
se por ser um dos problemas que a filosofia ndo conseguiu resolver. O tema da liberdade serd retomado
por ele em todas as suas obras posteriores.

% SILVA, Franklin Leopoldo e. Bergson: intuicio e discurso filosofico. Sio Paulo: Loyola, 1994, p. 339.
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a individualidade, a unicidade de uma pessoa, realiza-se e manifesta-se: segundo Bergson, o ato

livre é produto de um esforgo de sintese de “nossa personalidade inteira”, da qual esta “emana” e

que um tal ato “expressa” [ ]. Por Gltimo, se a duracdo é definida por Bergson como a

espiritualidade mesma, ela o €, principalmente, em virtude de seu carater criador. A filosofia

bergsoniana é, portanto, uma filosofia da liberdade®.

Como vimos, a idéia de indeterminacdo é muito presente na teoria bergsoniana,
pois sé se podendo colocar o problema da relagdo percepcdo e universo material “em

funcdo de imagens, e somente de imagens”®

e 0 campo das imagens conduzir a uma
experiéncia heterogenia e absoluta, a indeterminacdo surge da tentativa de insercédo da
idéia de simultaneidade em um campo temporal, no qual se d& a existéncia. O que
caracteriza o aspecto temporal é a duracdo e, desta maneira, a primeira condi¢cdo da
abordagem da subjetividade estd pautada na afirmacgéo de que o sujeito é uma realidade
e, por isto mesmo, é também durag&o.

Se por um lado, Bergson apresenta a matéria pautada na imutabilidade, por
outro, ele afirma que o espirito é caracterizado pela tendéncia a mudanca e,
consequentemente, esta voltado para a criacdo. A matéria tem em si a espacialidade e
apresenta em seu todo o universo. O espirito traz em si a temporalidade enquanto
continuidade do passado, do presente e do futuro. A relacdo entre ambos conduz a um
problema que atém grande parte dos metafisicos, uma vez que com as imagens tem-se
uma ligacdo superficial entre vida consciente e matéria. Contudo, ha uma l6gica mais
profunda do que a abstracdo corpo e alma erigida pelo pensamento, ha uma ligacéo
constante entre matéria e percepcao.

Atrelada as variacGes espaciais que as imagens sofrem, a indeterminacao,
proposta por elas, recebe por meio dos sentidos a importancia de uma tradug&o®,
realizada por um corpo, que enquanto imagem € consciente. A matéria adquire um
carater mutavel e, em alguns aspectos, adquire liberdade. Esta transformacédo do real
percebido explicaria um progresso do espirito na matéria, o que lhe da a possibilidade
de realizagdo, mediante uma organizagdo da vida, de acordo com sua necessidade,
gerando mudancas e também criacdo. E desta forma que o corpo passa do ambito de

matéria inerte para o ambito de mateéria viva.

88 MAUER, M. Tempo, diferenca e alteridade: Lévinas, leitor de Bergson. In: Imagens da imanéncia:
Escrito em meméria de Henri Bergson. Belo Horizonte: Auténtica, 2007.

%2 BERGSON. op. cit., 1999, p. 21.

% Bergson chama traducdo a forma de conhecimento relativo, que depende de um ponto de vista adotado
e de simbolos para expressa-lo.
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O progresso da matéria viva consiste numa diferenciacdo das funcbes que leva primeiramente a
formacdo, e depois a complicacdo gradual, de um sistema nervoso capaz de canalizar excitacGes
e organizar acfes: quanto mais 0s centros superiores se desenvolverem, mais numerosas se
tornardo as vias motoras entre as quais uma mesma excitagéo ird propor & acdo uma escolha.®

A idéia de indeterminacdo é algo que estabelece uma conexdo entre 0s dois
sistemas opostos — realista e espiritualista - e sendo pautada em uma liberdade de
escolha é talvez o ponto mais alto da intencédo de se estabelecer uma relacdo entre corpo
e espirito. Assim, 0 sujeito enquanto consciéncia vai sendo destacado dos estreitos
limites do material e adentrando o campo mais profundo e subjetivo.

A indeterminacdo, ou 0 modo como o sujeito é “lancado” no devir, demonstra
que ele é uma realidade e, sendo assim, é também corpo, uma imagem, na qual se da a
relacdo entre o interno e o externo, evidenciando a sua indeterminacdo e o colocando
em um espaco-temporal. O corpo é ao mesmo tempo sentido e percebido. Ele tem sua
importancia ndo apenas na medida em que ndo € apenas material e concreto, mas em sua
possibilidade de variar no campo das imagens e de esta variacdo Ihe fornecer o novo
pela indeterminacao.

Leopoldo e Silva nos diz que a indeterminacdo oferece ao homem a realidade em
dois movimentos: um para cima, na direcdo do crescimento e engrandecimento perante
a vida, dando a conhecer seu estatuto criador, que pode ser exercido de maneira
absoluta, uma vez que a liberdade é requisito imprescindivel a criacdo, e outro para
baixo, no qual o movimento se faria em direcdo & determinagdo total, movimento
estagnado na matéria bruta, isenta de qualquer atividade vital. Desta forma, a autonomia
seria 0 que marca de maneira original a atividade criadora, “na medida em que liberdade
e criacdo sdo indissociaveis. O homem ¢é livre significa: a liberdade esta no homem,
enguanto o momento da evolucdo no qual a vida encontrou “passagem livre” para o
impulso criador™®.

Na busca de realizar-se, 0 homem empreende um movimento para cima,
tentando alcancar o engrandecimento do espirito, e esse se da quando ele se vincula a
tudo o que existe ou a tudo que vive, e ndo se separando do mundo, acaba por conserva-
lo dentro de si cada vez que emprega esforcos para transforma-lo.

Somente a livre criacdo é compativel com o espirito, criacdo esta que, estando
em continuidade com a expressao da intuicdo interior, tem sua afirmacdo e existéncia

pautada na arte, na medida em que a criacdo do artista da-se realmente a partir do que

* BERGSON. op. cit., 1999, p. 290.
% LEOPOLDO E SILVA, op. cit., 1994, p. 339.
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ele intui do mundo a sua volta, pois “S0 a criacdo inteiramente livre é compativel com a
soberania do espirito. No artista a solicitacdo da acdo, da vontade, coincide com o
ntcleo interior da vida, e deste se irradia a produgdo da forma como pura criacdo”®®.
Sendo assim, a leitura que o sujeito faz de sua realidade externa é entendida a
partir de sua interioridade, portanto, é internamente que ele compreende o mundo em
sua verdade absoluta, por isso a criacdo artistica pode ser tida como uma manifestagédo
verdadeira, na medida em que revela o devir interno das coisas e na forma de poesia
reproduz ou traduz o real que a fantasia e a imaginacdo apresentam como 0 mais
auténtico acesso a verdade. Nesta perspectiva, liberdade e criacdo estdo diretamente

relacionadas.

% Idem, p. 283.
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CAPITULO II: A MEMORIA E O PROCESSO DE CRIACAO LITERARIA

Uma vida intelectual é fundamentalmente
conhecimento e liberdade.
Edward Said

Antes de pensarmos a memoria como base da criacdo literdria nos parece
importante refletir o ato de criagdo. Toda vez que lemos um livro, as perguntas que
fazemos: de onde o escritor teria tirado aquelas ideias, o que teria inspirado nele a
vontade de falar daquele tema e ndo de outro e o porqué de ele ter escolhido aquela
forma para comunicar-se, sdo questionamentos que demonstram a nossa necessidade
humana de desvendar algo que pode estar além de uma acdo fisica. Na maioria das
vezes, um artista ndo consegue explicar o seu processo de criagdo. Ha casos em que ele
proprio afirma que tinha uma ideia inicial da qual partira, mas que durante o percurso a
obra tomara vida®’, demonstrando que o final néo havia sido dado de anteméo.

O processo de criacdo € muito investigado por psicologos e cientistas cognitivos,
entre outros, que tentam determinar o que ocorre no interior do sujeito, que faz com que
este crie coisas novas. Kastrup® diz que os processos de criagdo sio muitos e variados,
presentes a todo 0 momento na vida cotidiana do sujeito e por iSso Nndo Sao processos
exclusivos das artes.

A criacdo seria a poténcia que a cognicdo possui de diferir de si mesma, nao
sendo sujeita a previsibilidade por ndo estar submetida a leis gerais, a exemplo de
Bergson, que ao ser perguntado por um jornalista sobre como seria a literatura do

futuro, na ocasido em que ganhara o prémio Nobel®®

, respondeu que, se fosse possivel
sabé-lo, ele préprio a faria. As palavras de Bergson demonstram que fazer previsdes
quanto aos resultados de seu trabalho futuro ndo é possivel a um escritor, sendo ele
mesmo entendido como efeito do processo de criagéo.

E fazendo das palavras de Kastrup as nossas, entendemos que “O desafio é
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explicar a criagdo sem apelar para uma instancia criadora”’”, a criacdo ndo é um

processo espontaneo, pode partir de uma ideia, mas nao se esgota nela. A ideia é o que

%7 por exemplo, quando um escritor cria um personagem para seu romance este pode impor um rumo a
historia que ndo havia sido previsto, dada a maneira como reage a partir da idéia inicial. E assim, na
medida em que o escritor realiza sua obra, acaba por abrir mdo da direcdo do processo, deixando que o
elemento da imprevisibilidade se faca presente.

%8 KASTRUP, V. Flutuacdes da atencdo no processo de criacdo. In: Imagens da imanéncia: Escrito em
memoria de Henri Bergson. Belo Horizonte: Auténtica, 2007.

% Henri Bergson ganhou o prémio Nobel de Literatura em 1927.

" |dem, p. 60.
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ativa o processo de criacao, iluminando do objeto a face que interessa a acdo e a escolha
é 0 que faz sobressair uma imagem em detrimento de tantas outras apreendidas.

O ato de ter uma ideia € um momento importante no processo de criacao, algo
que Deleuze™ caracteriza como uma espécie de festa, embora as ideias pertencam a um
dominio determinado: uma ideia em filosofia, uma ideia em literatura, uma ideia em
ciéncia. O que ocorre é que uma pessoa nao poderia ter todas elas, a ideia € potencial e
da-se em um dominio do qual tem-se conhecimento. Contudo, ha entre os dominios
limites comuns, o que possibilita que o sujeito de um dominio possa transitar no
dominio de outro. Deleuze chama a isso de espacgo-tempo: algo que esta entranhado em
toda disciplina criadora. E mesmo tendo em mente que as ideias se dao em um dominio
conhecido, o filésofo insiste em afirmar que “Um criador ndo € um ser que trabalha pelo
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prazer. Um criador sO faz aquilo de que tem profunda necessidade”’”, talvez esta

necessidade seja gerada pela emergéncia do novo.

2.1 Memodria e subjetividade

Literatura é linguagem carregada de significados.
Ezra Pound

Em nosso primeiro capitulo, ao nos debrucamos sobre a obra de Bergson,
Matéria e memdria, percebemos que: se ha algo na existéncia do sujeito que pode ser
contemplado com a qualidade da permanéncia, esse algo € a memdria. Atribui-se a
memoria a capacidade de reter uma gama de imagens do universo do sujeito vivente,
oferecendo as coisas uma permanéncia, porém ndo uma permanéncia do que as coisas
sdo de fato, mas do que passa, fica ou resta da passagem temporal. Dai decorre que,
durante sua vida, o conhecimento do universo ao redor da-se ao sujeito por meio dos
sentidos, utilizados para a sobrevivéncia em um mundo predominantemente material. O
sujeito precisa necessariamente interagir e, nessa interacao, ele ndo tem certeza se a
coisa é de fato tal qual se mostra a ele ou se os sentidos ocultam-lhe a realidade.

Em seu livro O ser e o tempo da poesia’, Bosi propde-se a refletir a questdo da
imagem e do discurso. No texto que tem por titulo Imagem, discurso a imagem é
retratada como algo que é anterior a palavra, o que permanece da apreensdo das coisas e

que pode ser suscitada pela reminiscéncia ou pelo sonho mesmo que de maneira

"' DELEUZE, G. O ato da criag&o. Caderno Mais! Folha de S&o Paulo, 27 de junho de 2007.
2 |dem, p. 6.
" BOSI, A. Imagem e discurso. In: O ser e 0 tempo da poesia. S&o Paulo: Companhia das letras, 2004.
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obscurecida e deformada. “A imagem é um modo de presenca que tende a suprir o
contato direto e a manter juntas a realidade do objeto em si e a sua existéncia em nés”"*.
A imagem € o que estabelece a relacdo entre o que o objeto € de fato - sua realidade - e
aquilo que fica para o sujeito que o percebe, sua aparéncia.

Bosi diz que “A aparéncia, desde que vira semelhanca, sela a morte da

unidade”™

. A coisa, a partir do momento que tem sua imagem apreendida pelo sujeito,
deixa de ser una e passa a existir como um duplo, se constituindo um *“outro” em virtude
do que ja existia. Contudo, a imagem nunca é um elemento, componente fisico, ela “tem
um passado que a constitui; e um presente que a mantém viva e que permite a sua
recorréncia”’®. Nesse ponto Bosi concorda com Bergson que a imagem néo se da de
todo a apreensdo, isto porgue existe nela algo que escapa a apreensdo do sujeito que a
capta: a simultaneidade.

Como ja foi dito, o universo ao redor do sujeito é composto por objetos em sua
grande maioria materiais, que sdo conhecidos por ele na interacdo que estabelece com o
mundo. O mundo se mostra a ele primeiramente na forma de imagens, que sdo
armazenadas pela memoéria’’. E, sendo assim, a meméria é o que coloca 0 sujeito em
posicao de viver o presente, buscar o passado e mirar o futuro.

O ato da representacdo é permitido a memaria porque a imagem apreendida tem
algo de solido, que se mostra como um quadro fixo e finito, fazendo com que o sujeito
capte a realidade do objeto como uma fotografia, fixando dele sua imagem sem
considerar seu movimento. Isso acaba por gerar um simulacro da natureza dada.
Segundo Bosi, tal situacdo acontece porque o sujeito, sendo constituido de um corpo
com sistema de percepcdo finito, acaba por realizar uma “organizacdo imagética”’,
dando as formas apreendidas um minimo de contorno, com margens e limites que as
ajudardo a subsistir em sua mente.

A imagem é finita e simultanea, dada, mas é também construida na possibilidade
do movimento, o0 que deixa transparecer uma complexidade que, de acordo com Bosi,
SO € passivel de compreensdo por causa do longo tempo em que a percepc¢do do olho foi
sendo aprimorada e valorizada. Bosi e Bergson concordam que o0 movimento é o que faz

com que as coisas mudem, envelhegcam, mas que nao pode ser captado de uma s vez

™ |dem, p. 19.

> |dem, p. 21.

®Idem, p. 22.

" Podemos acrescentar que a distingdo entre o conhecimento da coisa em si e o conhecimento de nossa
percepcdo das coisas é a questdo fundamental da Alegoria da Caverna de Platéo, filésofo grego classico.
"8 De acordo com Bosi, no livro ja citado, esta expressao é de Max Wertheimer, um estudioso da Gestalt.
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pelos sentidos. Por isso, 0 movimento continuo produz sempre o novo. Deduz-se dai
que a natureza da imagem é mais complexa do que se imagina, “eppur si muove”’®, “ela
trabalha com as outras imagens, perfazendo um jogo de aliancas e negacas que lhe da
aparéncia de mobilidade™®. Bosi chama esta mobilidade de imaginacdo, o que acaba
por produzir novos fantasmas.

Dessa forma, o sujeito ndo mais esta preso em um tempo fixo, estatico, mas, por
causa do movimento, estd em um tempo que flui e consegue perceber esta fluidez
comparando as imagens do presente as do passado. Com isso, a todo 0 momento, as
imagens do passado ganham mais detalhes, mais contorno e ficam parecidas com o real
quando séo atualizadas.

A necessidade da atualizacdo é gerada pela necessidade de ter-se uma imagem
mais real do objeto, mas mesmo assim ndo se pode dizer que o conhecimento que o
sujeito tem das coisas é a realidade, pois isto se da pelos sentidos e estes podem
enganar. Desde a tradicdo filosofica ja se sabia que os sentidos sdo falhos e ndo sdo
capazes de oferecer a realidade das coisas. Entretanto, ndo sdo apenas os sentidos que
enganam o sujeito, mas o fato de que as coisas tém uma duracdo que ndo pode ser
apreendida por eles de uma s6 vez; duracdo essa que € traduzida em um movimento
incessante de mudanca, de devir.

Como ja foi dito, ao fornecer ao sujeito a temporalidade e localiza-lo em um
tempo presente, a memdria consegue atualizar as cenas do passado para tornar as
imagens do universo mais limpas e claras. Todavia, € a memdria que apresenta ao
sujeito um lugar, um lugar de memdria que € a sua histdria, onde ele pode encontrar um
principio, que faz com que ele seja quem é; a sua esséncia.

Em Bergson, o sujeito é representado por um corpo que é uma imagem que
prevalece sobre as outras. E esse corpo, por ser também imagem, esta sujeito ao
movimento, passando por um processo infindavel de mudangas, alterando-se sempre,
mas mantendo sua esséncia. A identidade do sujeito®! é o que persiste e se intensifica no
tempo, ela permanece por causa de seu espirito, que se move pela criacdo; criando

incessantemente ele muda o real a todo instante.

™ Alegado protesto de Galileu, depois de ter sido obrigado a renunciar & sua teoria de que a Terra se
movia ao redor do Sol em 1632.

8 |dem, p. 26.

81 Na duracfo bergsoniana ndo cabe o movimento no qual nada subsiste: algo do ser permanece e se
perpetua: a propria mobilidade; pois o ser é movimento.
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A identidade seria algo que, por estar relacionada a esséncia do sujeito,
intensifica-se na medida em que ele, exercendo sua consciéncia, realiza suas escolhas
perante os dilemas da vida. Em Bergson, as memorias sdo parte do sujeito e mostram as
infinitas possibilidades de (re)conhecimento do mundo, o que ajuda a definir sua
esséncia quando esse busca em seu passado as experiéncias para tomar as decisfes no
presente.

Neste ponto podemos utilizar como exemplo a personagem de Jorge Luis
Borges®’, do conto Funes, o memorioso®, Irineu Funes, um sujeito que apés um
acidente teve sua capacidade de memdria ampliada - adquiriu a faculdade de dilatar o
espaco e 0 tempo - e por isso o ato de relembrar para ele passou a ocorrer de maneira
quase que patoldgica, tendo em sua vida a presenca constante do passado no presente.

Muitas vezes 0 sujeito que convive com a presenca constante do passado no
presente direciona sua energia psiquica ao mundo quimérico das imagens irreais e passa
a se transferir espontaneamente ao universo do abstrato, por este lhe parecer mais
agradavel e satisfatério, substituindo o imediatismo de um presente inconsolado e
incompleto.

Por meio da memoria, um artista/escritor tem a capacidade de transitar em dois
mundos, que a nosso ver complementam-se: o0 mundo real e o mundo dos sonhos - se
levarmos em consideracdo que estamos falando de literatura. O segundo pode ser
tomado como mundo do imaginario®. Bergson deixa claro que “para evocar o passado
em forma de imagem, é preciso dar valor ao inutil, é preciso querer sonhar”. E
complementa: “Talvez apenas 0 homem seja capaz de um esforco desse tipo”®.

Como sabemos, as imagens sdo dados encontrados na experiéncia consciente do
sujeito e a indeterminacdo € algo que, de maneira essencial, representa um modo de
descrever esta experiéncia. A memoria é o que estabelece a relacdo entre corpo e
espirito, instaurando a autonomia do segundo, que vivencia sua prépria interioridade ao
se presentificar enquanto indeterminacdo. A indeterminacgéo € distinta da consciéncia,

sendo esta Ultima a que exerce sua capacidade de discernimento no campo empirico das

8 BORGES, Jorge Luis. Funes, o0 Memorioso. In: Prosa Completa. Barcelona: Ed. Bruguera, 1979, vol.
1.

8 No conto Funes, o memorioso, Borges fala do personagem Irineu Funes, que ap6s um acidente teve
aberta sua capacidade de memoria, o que lhe proporcionou infinitas possibilidades de (re)conhecimento
do mundo.

8 Ao nos referir ao efeito da imagem memorial sobre o sujeito nos vem & mente as obras de Gaston
Bachelard, poeta e epistemélogo que ressalta a importancia do devaneio poético e da imaginacao
material, do qual falaremos mais a diante.

% BERGSON, H. op. cit., 1999, p. 90.
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imagens. A duracdo € o que possibilita 0 acesso a interioridade do sujeito para
desvendar na exterioridade a sua origem, ou seja, possibilita recorrer ao universo pré-
subjetivo no qual a exterioridade se confunde com a matéria para compreender de onde
ela teria sido retirada.

Na teoria bergsoniana, a visdo metafisica do conhecimento parte do interior da
consciéncia para transcendé-la e encontrar fora dela suas raizes e, sendo assim,
pressupde o falar de outras dimensdes do real ou sobre o real em si. Isto porque, como
ja foi dito, o filésofo nega ao corpo o papel na preparacdo ou explicacdo de
representaces, resta a ele somente o lugar de instrumento de agéo.

A tematizacdo das imagens mostrou-se possivel na teoria bergsoniana a partir
da refutacdo das classicas concepcgdes idealista e realista, nas quais mundo e
representacdo estariam ligados numa relagéo intelectual. Estas duas concepgdes partem
da mesma questdo: As ideias correspondem ou ndo as coisas? Na teoria bergsoniana a
matéria ¢ um conjunto de imagens e a existéncia dela est situada entre a coisa e a

representacdo que o sujeito tem dela. Temos em Paiva que:

Poderiamos conjeturar que, no intento de desviar-se da tradicional antitese filoséfica, Bergson
toma o que se convencionou designar realismo ingénuo como método, ou seja, transforma em
parametro teérico a impressdo primeira que o homem comum tem acerca da realidade,
suspendendo momentaneamente a inquietacdo originaria da reflexdo filosofica. Nesse registro, 0
real ndo estd circunscrito ao ambito do pensamento, tampouco sua existéncia independe da
consciéncia; 0s objetos reais existem neles mesmos, mas ao mesmo tempo a imagem que deles

L . 87
temos coincide com sua realidade ™.

Com a recusa a tradicdo, Bergson propde um novo olhar do mundo, um olhar
como o proposto pela filosofia, de espanto e de admiragéo, que deve deixar de lado as
leituras canonizadas e voltar-se para a ideia de conhecimento da realidade baseada no
senso comum, tomando-a como objeto de reflexdo filoséfica e, saindo do campo dos
pressupostos j& estabelecidos pela tradicdo, vé o mundo como conjunto de imagens
existentes em si, de maneira neutra, como se ele s6 no momento a ser conhecido se
mostrasse a investigacdo. Isto porque, para ele, o conhecimento que o sujeito tem do
mundo mostra-se primeiramente na forma de imagens, o que acaba por transcender a

I6gica intelectualista, incompativel com a natureza do Eu profundo.

8 0O “real em si” serd compreendido melhor quando da apresentacdo da definicdo de conhecimento
absoluto em Bergson.
% PAIVA, Rita. Subjetividade e imagem. S&o Paulo: Humanitas/FAPESP, 2005, p. 139.
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2.1.1 O “conhecimento absoluto” em Bergson

A vida espiritual, a que a arte também
pertence e de que € um dos mais poderosos
agentes, traduz-se num movimento para
frente e para o alto, complexo mais nitido,
e que pode reduzir-se a um elemento
simples. E o proprio movimento do
conhecimento. Seja qual for a forma que
adote, conserva o mesmo sentido profundo
e a mesma finalidade.

Kandinsky

Na teoria bergsoniana, hd uma critica ao fato de as coisas serem previamente
definidas para o sujeito por meio de conceitos, dentro de uma analise fechada, estéatica e
fixa, como imagens cristalizadas que se mostram como representacdes exatas de
simbolos que tentam representar, insuficientemente, uma realidade que flui. Os
simbolos sdo uma forma metodoldgica de facilitar a comunicacéo, eles sdo criados para
representar as manifestagcdes cognitivas do sujeito, mas acabam por tornar o pensamento
descontinuo, fazendo com que a vida da consciéncia fique de fora do processo de
apreenséo da realidade.

Na Introducdo a Metafisica®™, Bergson afirma haver uma necessidade de
transicdo da psicologia para a metafisica com a finalidade de estabelecer a passagem do
interior para o exterior do sujeito dentro do processo de conhecimento. Opondo-se ao
conhecimento intelectual, ele propSe um conhecimento intuitivo como expresséo
maxima do conhecimento da realidade em si. Evidencia que para os fildsofos existem
duas maneiras para conhecer-se uma coisa: uma dar-se-ia ao rodearmos a coisa e a outra
implicaria em gque entremos na coisa. A primeira detém-se no relativo, ja com a segunda
é possivel gue se atinja o absoluto, porém, tanto em um caso como no outro o sujeito do
conhecimento coloca-se fora do objeto e, de acordo com ele, “Quando falo de um
movimento absoluto, é que atribuo ao mével um interior e como que estados de alma, e,
também, porque me simpatizo com o0s estados e me insiro neles por um esforco de

imaginacéo”®.

8 BERGSON, H. op. cit., 1979.

8 |dem, p. 13. (Aqui ele apenas define o que pode estar no espirito do sujeito quando se fala em
conhecimento absoluto e de maneira nenhuma propde uma maneira de reconhecer um movimento
absoluto ou ndo, isto porque dependendo da mobilidade do objeto o0 que se experimenta ndo é a mesma
Coisa).
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No conhecimento absoluto, é atribuido ao mével um estado de alma, um interior,
que ndo depende de um ponto de vista adotado ao objeto, que pode ser conhecido
independente do movimento que realiza. O sujeito do conhecimento absoluto estd no
proprio objeto®. Por isso o ponto de vista adotado ndo é importante e nem os simbolos
com 0s quais esses seriam traduzidos, pois 0 sujeito renunciaria a toda traducdo na
intencéo de possuir o original.

A intuicdo, por perceber o movimento como um continuo e dinamico, € que
atinge o absoluto e o conhecimento intuitivo, sendo interior, € também contemplativo e
criador, que coincide com 0 movimento préprio do ato gerador da realidade e principio
de tudo; nédo ¢ apreendido de fora, mas de dentro do sujeito, nele mesmo, em si mesmo,

a exemplo de um personagem de romance que o proprio Bergson cita:

O romancista podera multiplicar os tracos de carater, fazer falar e agir seu her6i tanto quanto
queira: tudo isto ndo valera o sentido simples e indivisivel que eu experimentaria se coincidisse
um instante com a propria personagem. Entdo, as palavras, 0s gestos e as agdes me pareceriam
correr naturalmente, como da fonte. J4 ndo seriam acidentes acrescentando-se a idéia que me
fazia da personagem, enriquecendo-a sempre mais e mais sem nunca completa-la. A personagem
me seria dada de uma vez, integralmente, e os mil acidentes que a manifestam, em lugar de se
acrescentarem a idéia e enriquecé-la, me pareceriam, ao contrario, entdo, destacarem-se dela,
sem, entretanto, esgota-la ou empobrecer sua esséncia™.

Nesse exemplo fica claro que quando se descreve uma pessoa, Ou uma
personagem, o que se fornece sdo dados que a comparam a outras pessoas ja
conhecidas, ela nos é caracterizada, descrita de maneira simbdlica. E, Bergson afirma
gue a expressdo por meio de simbolos é o que coloca o sujeito do conhecimento fora do
objeto, fazendo com que ele conhega apenas 0 que 0 objeto tem de comum ou igual com
outros objetos, mas ndo evidencia aquilo que o objeto tem de seu. O que é préprio do
objeto ndo poderia ser percebido de fora, pois sendo interior ndo pode ser expresso
simbolicamente e, nesse caso, “Somente a coincidéncia com a propria pessoa (0 préprio
objeto do conhecimento) me daria o absoluto™.

Entdo, o absoluto poderia ser tomado como sinénimo de perfeicdo, dentro dos
limites daquilo que é fornecido ao sujeito pela representacdo. O absoluto ndo é a coisa
em si, com sentido interno do original, mas uma representacdo no que tem de mais fiel,

contudo “o absoluto é perfeito no sentido de que é perfeitamente o que é%. E, desta

% “Em suma, o movimento ndo sera mais apreendido de fora e, de alguma forma, a partir de mim, mas
sim de dentro, nele mesmo, em si. Eu possuiria um absoluto.” (Idem)

L Idem, p. 13-14.

% Idem.

% Idem.
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forma, a palavra absoluto tem relagdo com a palavra infinito quando nos propomos a
pensar 0 conhecimento como uma enumeracdo inesgotavel de possibilidades, mas
restrita a nossa apreensdo individual das coisas. Decorre disto que em Bergson o
absoluto sé poderia ser dado em uma intui¢do, enquanto que o restante mostra-se como

objeto de anélise. Ele acrescenta:

Chamamos aqui intuicdo a simpatia pela qual nos transportamos para o interior de um objeto

para coincidir com o que ele tem de Unico e, consequentemente, de inexprimivel. Ao contrario, a

andlise é a operacao que reduz o objeto a elementos ja conhecidos, isto é, comum a este objeto e

a outros®™.

Paiva™, ao concluir com Bergson que a intuicdo consiste no método que torna
possivel o encontro do ser e sua interioridade, acaba por pontuar a diferenca existente

entre instinto e intui¢do, quando o filésofo coloca em evidéncia a inteligéncia.

Segundo o autor, o0 instinto equivale a uma simpatia cujo conhecimento claro de si € interdito,
uma vez que este ndo se explica em pensamento claro, em idéias justapostas. Nao obstante, se o
pudesse, ele, sim, nos forneceria a compreensdo do processo vital. Coisa que a inteligéncia, cujo
norte de persecucdo reside na matéria inerte, ndo pode nos dar, porquanto ao langar-se na
aventura do conhecimento produz a ciéncia, que intercepta a realidade movente e logra
unicamente a sua traducdo em segmentos inertes que a cercam pela exterioridade. Mas o instinto
que esta voltado para vida e ndo para as coisas, se submetido a um alargamento, nos conduziria
ao interior do movimento e da duracao®.

A intuicdo é o que possibilita ao sujeito adentrar o objeto para que ele proprio
fale de sua realidade, é a capacidade que ultrapassa a condigdo humana da
intelectualidade®, o que tornaria viavel a filosofia o encontro com o ser e sua
interioridade. Segundo Leopoldo e Silva®, a concepcio bergsoniana de método supde
que a verdade do conhecimento depende da adequacdo entre as condicBes do
conhecimento e o0 objeto a conhecer e, nesta perspectiva, o filsofo insiste que tanto a
ciéncia quanto a metafisica atingem igual certeza e objetividade dentro de seus
respectivos dominios, mas a separacdo se faz necessaria quando se propGe pensar 0
conhecimento tendo como quesito essencial o aspecto ontologico do sujeito.

E, retomando, o instinto equivaleria a uma simpatia cujo conhecimento claro de

si é interdito e ndo explicitado de maneira clara. Mas se assim o fosse, nos forneceria a

% BERGSON, H. op. cit., 1979, p. 14 (grifo do autor).

% PAIVA, R. op. cit., 2005, p. 294.

% Idem.

“Importante precisar: a questdo da génese do real é negligenciada, seu equacionamento é improcedente,
porquanto a consciéncia é imagem entre imagens e ndo se encontra na posicao de observar ou equacionar
aquelas que Ihe sdo por natureza semelhantes.” (PAIVA, 2005, p. 140)

% LEOPOLDO E SILVA, F. Intuicdo e discurso filoséfico. Sdo Paulo: Edic6es Loyola, 1994, p. 31-32.

51



compreensdo do processo vital, coisa que a inteligéncia ndo pode nos fornecer uma vez
que traduz a realidade e ndo apreende seu movimento. Todavia, o instinto, quando
voltado para a vida e submetido a um alargamento, nos conduziria ao interior do
movimento e da duracgdo e, nas palavras de Paiva, nesse ponto ocorre o que poderiamos

caracterizar como uma juncao entre intelecto e instinto:

O aprofundamento eventual dessa consciéncia virtual intrinseca ao instinto poderia operar uma

absoluta coincidéncia com a forca geradora da vida, de modo que ele se tornasse essencialmente

desinteressado, estabelecendo uma censura com a acéo, a qual esta naturalmente vinculado®.

Ainda nas palavras de Paiva'®, é no ponto onde se estabelece a relacio entre
instinto e intelecto que a intui¢do se torna o recurso maior de conhecimento na teoria
bergsoniana. Deduz-se dai que as memorias funcionam como base para o conhecimento
das coisas e, emergindo da consciéncia por uma necessidade do espirito de se manter
como existente, fornecem ao sujeito dados das experiéncias passadas, o que lhe € de
grande utilidade diante do enfrentamento dos dilemas da vida.

A visdo metafisica do conhecimento adotada por Bergson nos possibilita pensar
a criacdo literaria na medida em que tem a memdria como instancia, que estabelece a
relagdo entre matéria e espirito e coloca 0 sujeito vivente em um espaco-temporal.
Compreendemos que as imagens tém papel fundamental na constituicdo da consciéncia,
por se mostrarem como algo que esta na base do conhecimento que o sujeito tem do
mundo, uma vez que sdo elas que oferecem, a principio, a experiéncia, 0 universo em
seu total, de uma sO vez, sem se pautar em preconceitos tedricos desnecessarios, mesmo
que o campo das imagens seja dado ao sujeito pelo campo da simultaneidade e esse
sofra mudancas por causa da indeterminacdo. Cabe agora investigar de que maneira as
imagens guardadas pela memoria poderiam ultrapassar o estatuto da mera traducao

pragmatica em direcdo a uma representacao literaria criativa.

2.2 A imaginacéo e o papel do simbdlico na literatura

Em certos estados de alma quase
sobrenaturais, a profundidade da vida
revela-se por inteiro no espetaculo. Por
mais comum que seja, que se tem sob os
olhos. Ele se transforma em seu simbolo.
Baudelaire

¥ PAIVA, R. op. cit., 2005, p. 294.
100 | dem.
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Se pensarmos que o papel da arte é justamente o de transformar uma matéria
dada em material artistico, teremos descrito de maneira resumida o processo de criacao.
E, nesse momento, temos que ter bem definido a que arte estamos nos referindo. Para
tornar mais evidente, afirmamos que a arte a que estamos focando constitui-se na arte
literaria. Temos bem claro que Bergson ndo dedicou nenhuma obra especificamente a
questdo estética, mas sabemos que sua filosofia apresenta uma relacéo estreita com as
artes, principalmente com a arte da escrita, uma vez que existe entre o discurso
filosofico e a linguagem poética uma proximidade muito grande.

Podemos dizer que ambos, filésofo e escritor sdo direcionados pela intuigdo. A
servigo do conhecimento, ambos se utilizam da linguagem naquilo que ela tem de mais
expressivo. Tanto para o fildsofo como para o escritor a linguagem é o que fixa a
intuicdo, por isto o escrever bem é importante, na medida em que s6 assim € possivel
transmitir, da maneira mais verdadeira possivel, certo pensamento, certa idéia.

Segundo Johanson, “A aproximacéo entre filosofia e literatura realiza-se, pois,
no movimento que é a propria ligacdo entre intuicdo e expressao; ou seja, no modelo
pelo qual devera se constituir uma expressao que seja adequada, respectivamente, aos
principios de uma filosofia intuitiva e de uma arte poética” . A expressio de um
pensamento tenta apreender seu objeto de maneira absoluta, sem se pautar em
referéncias simbolicas, que apenas Ihe forneceriam o relativo. Para se descrever uma
coisa, de maneira mais verdadeira, tem-se que conhecé-la integralmente,
profundamente, a partir de sua esséncia, ndo de fora apenas, mas em seu interior. A
coisa deve ser conhecida a partir dela mesma e ndo em relagdo as outras coisas.

Mas entdo, como se daria a expressdo do conhecimento de mundo de um escritor
literdrio, por meio da linguagem, sem que ele apenas traduzisse ou representasse um
original? Sabemos que a memdria tem por fungdo guardar tudo que € captado do mundo
exterior pelos sentidos desde o inicio da vida do sujeito, conservando sua experiéncia
em sua totalidade necessaria. Sabemos também que tudo aquilo que ndo tem serventia
ao sujeito, perante o enfrentamento da vida, em situacGes presentes, pode ser guardado
no quarto escuro da memoria e, diante desta selecdo, apenas as lembrancgas Uteis séo
atualizadas.

A linguagem é o que nos possibilita substituir nossa percepcéo original por

formas simbolicas anteriormente dadas, contudo, o processo de simbolizacdo é

101 JOHANSON, I. Arte e intuigdo: a questo estética em Bergson. S&o Paulo: Humanitas/FFLCH/USP,
FAPESP, 2005, p. 74.
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imperfeito quando se tenta descrever a esséncia das coisas, quando se tentar falar de sua
interioridade que € essencialmente espiritual. Johanson afirma que “A opcdo pela
linguagem é a opgdo pelo simbolo e a rendncia & apreensdo da prépria coisa™®. E
sendo assim, a opcéo pela linguagem ndo é uma escolha nossa, mas uma imposi¢édo da
vida, isto porque nossa percepcdo do mundo se da pela via intelectual e, portanto,
simbolica e analiticamente.

E ai que, segundo Leopoldo e Silva, surge a contradicdo ou impasse, que provém
da inadequacédo entre as formas de expressdo e o conhecimento obtido por meio da
intuicdo: “[...] para Bergson, a intuicdo é método filosofico e a superacdo do simbolismo
da linguagem ndo é simplesmente o mutismo do filésofo fechado na sua propria
contemplacdo. Isto significa que a expressao do contetdo da intuicdo vai depender de
uma tensdo deliberadamente estabelecida no interior da linguagem” *®. Ele acrescenta
gue para se organizar o real de forma invariavel, os conceitos devem se mostrar
imutaveis, todavia a linguagem apresenta certa flexibilidade, o que faz com que a

cristalizacdo conceitual ndo esgote o jogo simbolico. O estudioso de Bergson diz que:

Ja vimos que a arte do romancista e do poeta consiste em estabelecer dentro das possibilidades
fundamentais da linguagem um jogo simbélico em que a cristalizagdo conceitual cede lugar a
fluidez imagética que pretenderia nos fazer, na medida do possivel, coincidir com a personagem
para compreendermos por dentro a mobilidade dos sentimentos que constitui o ser de cada

personagem e a trama das subjetividades ai envolvidas. O artista torce a linguagem, no limite

com a finalidade, diz Bergson, de nos fazer esquecer que ele emprega palavras™.

Assim, é a capacidade de simbolizar, intrinseca a inteligéncia, que vai
possibilitar a superacao da cristalizacdo simbdlica, tentando de alguma forma vencer a
linguagem com a propria linguagem e, buscando com o simbolo fazer uma analogia da
fluidez, tentando metaforizar as imagens a partir da intuicdo, mas sem cristalizar as
metaforas.

De acordo com Leopoldo e Silva, entramos no plano negativo da simbolizacdo
quando a atividade simbdlica cristaliza metaforas ao tentar representar espacialmente a
realidade espiritual, por ser “principalmente o espirito” o objeto da metafisica. Desta

forma, ele acrescenta que:

Para que a metafora sirva como meio de aproximacao direta da realidade é preciso que a imagem
ndo cristalize um significado, mas sugira uma visdo, que ndo é interpretagdo, mas contato.

192 1dem, p. 75.
13| EOPOLDO E SILVA, F. op. cit., 1994, p. 95-96.
104 1 dem. (grifo do autor)

54



Portanto, a imagem nao vai figurar a realidade espiritual; ela vai conscientemente sugerir algo

que sabemos situar-se para além da imagem. E neste sentido que a metafisica tem algo a ver com

a literatura no sentido em que a entende Bergson, isto &, expressdo imagética da fluidez do

universo afetivo: assim como o escritor emprega palavras para que ndo reparemos nas palavras

em sua simples opacidade, mas para que atravessemos as imagens na direcdo da coincidéncia

com a personagem e a trama, assim também o metafisico recorrerd as imagens para que o

movimento metaférico que ele estabelece na linguagem provoque o espirito a captar no jogo

imagético uma realidade situada mais além®%.

O falar na literatura, enquanto “expressao imagética do universo afetivo”, nos
remete diretamente ao pensamento de Gastdn Bachelard'®, filésofo estudioso do
devaneio poético e da imaginacdo material, com quem Bergson concorda em alguns
pontos. Bachelard também acredita que o espirito poético obedece inteiramente a
seducdo de uma imagem preferida. Para ele a descoberta da forga psiquica na
linguagem, da liberdade a poesia de fugir da mera descri¢do. A poesia deve modificar o
leitor, por isto ela deve ter uma forca que faca com que sua imaginacao seja realmente
aberta. H& que se ir além do que o texto diz, renovando a imagem fundamentalmente
dada, detectando as falsas imagens e os falsos valores.

As imagens em Bachelard ndo sdo meras figuras de retorica, nem detalhes do
texto, mas convites a leituras realizadas pelos sentidos, a impressdes mais que
sensacOes. As imagens ndo podem ser tidas como meras representacdes do real vivido
ou percebido guardado pela memdria, mas representacbes do real sonhado. Uma
imagem no texto deve ser percebida como o irreal e, de acordo com Tadie*’, deve dizer
aquilo que nunca sera imaginado mais que duas vezes, como se 0s elementos nédo
estivessem na vida real, como se uma linguagem fosse criada e, assim, eles s6 pudessem
ser encontrados nos livros.

Na Introducdo de A poética do espaco™®, o autor faz algumas consideracdes

sobre a imagem poética:

A imagem poética no esta sujeita a um impulso. N&o é o eco de um passado. E antes o inverso:
com a explosdo de uma imagem, o passado longinquo ressoa de ecos e ja ndo vemos em que

195 1dem, p. 97.

106 Criador de varios métodos filoséficos por se interessar pela epistemologia e filosofia das ciéncias,
posteriormente passou a se dedicar ao comentario da poesia. Escreveu A psicanalise do fogo, tendo o
fogo, elemento fugidio a ciéncia, como tema central e como forga motriz que desperta o devaneio. Este
livro foi um marco da passagem do conhecimento cientifico para o conhecimento poético na teoria do
filésofo, que trouxe menos exemplos cientificos e mais exemplos encontrados em textos literarios.
Segundo Tadie, este livro prepara instrumentos para a critica literaria objetiva, propondo que hd uma
“légica” no devaneio, um “psiquismo criador”. (A critica do imaginério. In: A critica literaria no século
XX. Rio de Janeiro: Bertrand, 1992).

YT TADIE, J. A critica do imaginario. In: A critica literaria no século XX. Rio de Janeiro: Bertrand,
1992.

18 BACHELARD, G. A poética do espaco. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.
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profundezas esse ecos vao repercutir e morrer. Em sua novidade, em sua atividade, a imagem
poética tem um ser proprio, um dinamismo préprio. Procede de uma ontologia direta®®.

Quando se Ié um texto literario, a imagem construida através dele tem
significado em si mesma, no momento presente e de maneira distinta em cada leitor, que
se torna nesse momento também autor.

Ainda na Introducéo, Bachelard deixa claro que seu objetivo com o livro A
poética do espaco é o “[...] de examinar imagens bem simples, as imagens do espaco

feliznllo

, por isso escolhe os espagos intimos, pois sdos estes que desencadeiam
sentimentos e lembrancas no sujeito, por participarem da vivéncia humana. No livro, em
que se configura um tratado extremamente poético sobre as imagens desencadeadas a
partir de diferentes espacos recorrentes na literatura, tais como: casa, pordo, sotao,
cabana, gaveta, cofre, armario, ninho, concha e canto, o filésofo, seguindo o método da
“topo-anélise”, ou seja, realizando um “estudo psicoldgico sistematico da nossa vida

intima”tt

, analisa as imagens do secreto, espaco interior e essencial do ser, intimidade
na qual se enraiza a dimensédo poeética do existente e do onirismo que funde imaginacgéo
e memoria.

Todos os tipos de matéria sdo constituintes de imagens, em A poética do espago,
o filésofo passa da psicandlise dos elementos para a fenomenologia das imagens.
Segundo ele, por meio do espaco se pode chegar a uma fenomenologia da imaginacéo,
ou seja, pode-se chegar a uma fenomenologia da origem, em sua esséncia, sua pureza.
Partindo de uma andlise do significado da imagem da casa humana, Bachelard desvela o
espaco de interioridade projetado nas coisas. Diz que no espaco interior a alma cresce e
se transforma pela imaginacdo. A realidade que nos rodeia, na medida em que
projetamos nela nossa alma, adquire uma presenca estética, e a casa € um dos primeiros
espacos de intimidade conhecidos pelos homens, primeiro universo.

De acordo com Ecléa Bosi “A casa materna € uma presenca constante nas

autobiografias™*?

, talvez porque iniciamos nossa existéncia em um ambiente familiar,
com pessoas queridas e passamos a nos conhecer conhecendo nossa casa e Vice e Versa,
pois fazemos dela um santuario de recordagfes. Dentro dela guardamos objetos que séo

extensbes de nés mesmos, tudo aquilo que nos acompanhou em nossa caminhada,

109 1dem, p. 2. (grifo do autor)

1% 1dem, p. 19.

" TADIE, op. cit., p. 27.

112 BOSI, E. Memoria e sociedade: Lembranca de velhos. So Paulo: Companhia das Letras, 2007, p.
435,
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objetos que ajudaram e ajudam a constituir nossa identidade. A casa e a familia séo
portos seguros de memoria, comprovam se 0 que lembramos um dia realmente
aconteceu. A casa pode representar o lugar onde vivemos os momentos mais felizes de
nossa infancia, nosso centro de memdria, perfazendo, como afirma Bosi, “0 centro
geométrico do mundo”, a partir do qual 0 mundo, enquanto espaco externo, cresce e
mostra-se a nds em todas as suas dimensdes.

Bachelard entende por “fenomenologia da imaginacdo”, “um estudo do
fendbmeno da imagem poética quando esta emerge na consciéncia como produto direto

»113- como se a

do coracédo, da alma, do ser e do homem captado na sua atualidade
fenomenologia vivesse uma intencionalidade poética e ndo descrevesse de modo
empirico os fendmenos poéticos. Pode-se dizer que a acdo de uma imagem poética ndo
pode ser explicada por uma descrigdo objetiva, cabe a fenomenologia dar um sentido,
mesmo que subjetivo, as imagens.

O filésofo utiliza-se de uma fenomenologia em um sentido proximo ao de
Edmund Husserl, para quem ela seria a “ciéncia do fendmeno”, cabendo a ela
“distinguir, revelar, o que ha de essencial na percepc¢do, na recordacdo, na imaginacéo”
114 Husserl afirma que a fenomenologia procura descrever a estrutura peculiar de cada
um destes atos e de cada um de seus correlatos e significagdes: percepcao-percebido,
imaginacdo-imaginado, recordacdo-recordado, ideacdo-ideado, e etc, que constituem um
campo de acdo de trabalho e das descri¢cdes fenomenoldgicas.

De acordo com Husserl, cada par constitui uma determinada regido do ser e,
desta maneira, a fenomenologia é uma “ontologia regional”, na medida em que trata do
ser enguanto estruturado com sentido diferente, conforme seja visado pela consciéncia.
Entdo, cada regido, estabelecendo significacdo do objeto, € uma regido eidética.

A fenomenologia de Husserl estuda as esséncias da regido consciéncia, suas
estruturas e seus atos. Também distingue a regido “mundo” (exterior) e a regido
“consciéncia (interior). E, em se estabelecendo as relagdes entre mundo e consciéncia,
no aspecto transcendental, a consciéncia torna-se regido fundamental que produz o
significado das demais.

H& uma ambiglidade na funcdo imaginativa, que tem influéncia no valor e na
posicdo que os sistemas filosoficos dedicam a formacdo de conhecimento. Algumas

vezes a imagem € considerada copia fiel da sensacdo, inteiramente enraizada no corpo,

3 BACHELARD, G. op. cit. 2005, p. 2.
114 HUSSERL, E. Vida e Obra. Col. Os Pensadores. S&o Paulo: Nova Cultural, 2005.
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apesar de poder nascer de uma acdo voluntaria do cérebro. Outras vezes a imagem sera
uma especie de transposicdo da sensacdo para uma realidade trans-sensorial, embora
conserve as relacfes de situacdo e qualidade do mundo sensivel.

A dualidade da imaginacdo leva-nos a distinguir duas manifestagdes: uma, a
faculdade mental de evocar, sob a forma de imagens, objetos ou fatos conhecidos por
uma sensacdo ou experiéncia anteriores; e outra, a faculdade pela qual a mente vé e
representa - ainda que sob uma forma sensivel e concreta - seres, coisas e situacdes das
quais ndo teve experiéncia direta.

No primeiro caso, a imaginacdo estaria em dependéncia direta com nossas
percepcdes, ou seja, de alguma coisa que ja conhecemos e que depende
substancialmente da nossa memoria; residiria numa evocacdo. No segundo caso
teriamos a imaginacdo emancipada do mundo sensivel, produzindo novas sinteses de
imagens libertas da sensac¢do ou da percepcdo imediata de objetos externos.

Em Didier Julia*®®, h4 uma caracterizacdo semelhante quando considera a
imaginacdo como faculdade de representagdo de um objeto ausente. Ele faz uma
distingcdo entre a imaginacdo reprodutora, que representa a imagem de alguma coisa que
ja conhecemos e a imaginacdo criadora, pela qual o homem é capaz de produzir obras
de arte e fazer as ciéncias e as técnicas progredirem.

E, José Ferrater Mora, estabelece com maior precisdo um vinculo entre a
imaginacdo e a memdria, demonstrando haver entre elas uma relacdo necessaria, como

se a primeira fosse uma re-significacdo da segunda. Diz ele:

N&o poucos autores modernos tém reconhecido que a imaginacao é uma faculdade ou, em geral,
uma atividade mental distinta da representacdo e da memoria, embora de alguma maneira ligada
as duas: a primeira, porque a imaginagdo costuma combinar elementos que foram previamente
representacdes sensiveis; a segunda, porque sem recordar tais representacdes, ou as combinagdes
estabelecidas entre elas, nada poderia imaginar-se. A imaginagao €, em rigor, uma representacéo,
no sentido etimoldgico deste vocabulo, quer dizer, uma nova apresentacéo de imagens.*®

Ao contréario do que diz Ferrater, a imaginacdo geralmente é definida como a
faculdade que a mente possui de produzir imagens, entendendo-se por imagem a
representacdo mental fantasiosa de um objeto ou a reproducdo de uma sensacdo. Mas

1s Apud SIMOES, Reinério Luiz Moreira. A imaginacdo material segundo Gaston Bachelard. 1999.

Dissertacdo (Mestrado em Filosofia), Faculdade de Filosofia - Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
1999.
18 1dem, p. 35.
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como poderia a imaginagdo criar livremente imagens, reproduzindo as sensagdes na
auséncia de uma “causa” que as tenha produzido?

Dentro da tradicdo filosofica, a imaginacdo consiste tanto na evocagdo de
imagens mnemonicas, quanto na construcdo de imagens criadas livremente pela
fantasia. Isso nos possibilita pensar a imaginacdo de duas maneiras: uma primeira,
enquanto faculdade mental de evocar, sob a forma de imagens, objetos conhecidos por
uma sensacdo ou experiéncia anteriores, a que podemos denominar de imaginacao
reprodutora, meramente evocativa, que depende substancialmente de nossas sensac¢oes
e da memoria; e a segunda, a faculdade pela qual a mente cria e recria, ainda que a partir
de formas sensiveis e concretas, denominada de imaginacdo produtora, emancipada do
sensivel, essencialmente criadora, simbolizante, inventora de novas imagens ou sintese
originais de imagens.

A imaginacao pode ser tida como a faculdade mental de produzir imagens e
estas podem ser de dois tipos: copias mentais de um objeto externo ou, entdo, criacdes
mentais, desligadas de qualquer objeto externo, embora possamos em parte identificar a
sua sensagdo originaria.

Simbes afirma que a concepcdo bachelardiana da imaginacdo poética €
considerada por varios comentadores de sua obra como herdeira da tradicdo romantica.
Ele ainda lista as principais idéias, que compuseram 0 conceito romantico da

imaginagao criadora:

1. A imaginacdo é o poder mental de apresentar energicamente uma cena ou uma situagao e
sua aura emocional, com um forte impacto de realidade;

2. A imaginacdo, devido ao seu poder de mudar/recombinar as impressdes armazenadas pela
experiéncia, é a fonte da invengdo e da originalidade;

3. A imaginacdo € a fonte de visdes mais profundas do que a compreensdo légica, e ndo
totalmente compreensiveis para a razdo humana;

4. A imaginacdo é a base da compreensdo afim, por meio da qual podemos penetrar 0s
sentimentos dos outros homens e comunicar-lhes os nossos.™’

Ainda, segundo ele, como a imaginacdo dos romanticos era considerada muito
mais que uma faculdade mental destinada a receber, reviver e manipular imagens, podia
ser tida como um conceito magico-metafisico, que transportava a fantasia para um plano
transcendente e trans-humano. Todavia, 0 resgate da imaginacdo criadora para o plano
imanente, humano e cosmico coube a Bachelard, que viu na imaginacdo uma “funcéo

do irreal” e uma faculdade de deformacao.

17 1dem, p. 44.
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Contudo, longe de ser apenas uma faculdade interior de evocagédo, na teoria
bachelardiana, a imaginacdo confunde-se, com o trabalho e o jogo sobre a matéria.
Fundamentalmente, a imaginacdo material vincula-se aos quatros elementos da fisica
pré-socratica: o fogo, o ar, a terra e a agua, 0s quais sdo fontes inesgotaveis para 0s
devaneios criadores, esséncias materiais recorrentes, substancias elementares que
alimentam a criatividade interminavel da arte.

Segundo Bachelard, no texto A imensiddo intima, constante no livro A poética
do espaco, “Pela simples lembranca, longe das imensiddes do mar e da planicie,
podemos, na meditacdo, renovar em nds mesmos as ressonancias dessa contemplacao de
grandeza”**®. O devaneio é um estado constituido desde o inicio, quando o sujeito ainda
contempla uma imagem, uma vez que ele ndo tem nocdo de onde ela comeca e por isso
pode ser localizado para além dela. Porém, esta forma de contemplacdo s6 se mostra
natural se nédo estiver alojada na casa do passado, podendo apresentar-se como
primordial.

De acordo com o filésofo, “A imensiddo esta em nos”*®

quando o sujeito sonha
e se coloca em movimento em um mundo imdvel, dando as coisas que vé& um
significado mais profundo. A imensiddo, enquanto categoria da imaginacdo poética,
dissolve e absorve 0 mundo sensivel. Quando o sujeito vive a palavra imenso, é como se
ele ndo tivesse um passado que o fixasse. Ele tem liberdade para viver da constituicdo
dos momentos presentes que cria, “Ja ndo é mais prisioneiro de seu préprio ser”*? e,
deixando de lado o peso das imagens, o sujeito ganha em imensiddo, afastando as
metaforas faceis e adquirindo uma profundidade humana.

Japiassi diz que para Bachelard: “A imaginacdo ndo €, como sugere a
etimologia, a faculdade de formar imagens que ultrapassam a realidade, que cantam a
realidade. E uma faculdade de sobre-humanidade. Um homem é um homem na medida
em que é um super-homem” *?!, A meméria é uma atividade puramente humana, pelo o
que se sabe apenas 0 homem tem a capacidade de guardar cenas do passado para evoca-
las no presente, quando lIhe convier. Mas, a capacidade de imaginacdo proposta por

Bachelard exige que o homem ultrapasse sua condi¢cdo humana e tente a excecdo, “que

118 BACHELARD, op. cit. 2005, p. 189.

19 1dem, p. 190.

120 1dem, p. 200.

121 JAPIASSU, Hilton. Para ler Bachelard. Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves Editora, 1976, p.
159.
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crie uma imagem nova enxertada na antiga”*?. A capacidade de imaginar esta além do
olhar e do reter na memdria as cenas reais, ela extrapola o que a coisa €, a nosso ver, ela
amplia a capacidade da ‘visao’.

Japiassu afirma que na teoria bachelardiana ndo se deve procurar o0s antecedentes
de uma imagem na prépria existéncia da imagem, mas que devemos tomar a imagem
poética, em seu ser apenas, pois a consciéncia poeética, de tdo absorvida que € pela
linguagem, fala com a imagem poética, em uma linguagem gue € nova e que ndo se
pode considerar utilmente como correlagdo entre passado e presente'?,

Em Bachelard a linguagem se apresenta como um ser novo, uma vez que o0 poeta
a utiliza para dominar o seu drama. E esse ser novo é o que ele chama de homem feliz,
aquele que se torna feliz por meio da palavra, pois é desta maneira que o poeta consegue
transformar suas dores e tudo aquilo que o aflige e atormenta em flores. Para ele o poeta
é aquele que conhece, transcende e da nome ao que conhece, e ndo ha poesia se ndo ha
absoluta criagéo.

Entdo, para que algo seja denominado imagem literaria, é preciso que haja
originalidade, que por meio da criacdo se ofereca a palavra um significado novo, isto

2124,

porque “Nd&o ha poesia antecedente a imagem literaria”*“"; o que ha é algo novo, que

pde em movimento as palavras, devolvendo-lhes sua fung¢do imaginativa.

**k*

O artista é o tradutor universal.
Octavio Paz

De volta a teoria bergsoniana para pensé-la em relacdo a teoria de Bachelard,
temos com Leopoldo e Silva*®® a afirmagdo de que, uma atitude positiva da linguagem
resulta no uso desta para recuperacdo da metafora como atividade de formar novas
imagens, € uma maneira de sugerir no discurso aquilo que o préprio discurso, enquanto
articulacdo, ndo comporta. Por outro lado, para obter-se uma gama de infinitas
possibilidades de falar a respeito de uma mesma coisa - sem tirar da coisa aquilo que a

torna o que &, fornecendo a palavra uma originalidade -, s6 se mostra possivel porque a

122 |dem, p. 154.

123 Apesar de nos utilizarmos mais das andlises de Bachelard no que diz respeito a escrita poética,
podemos dizer que no ambito da percepcdo e apreensdo da realidade ele ndo nega o passado, ou as
memadarias, mas que esses sO sdo considerados na medida em que podem gerar algo novo, que esteja para
além deles.

2% 1dem, p. 156.

15| EOPOLDO E SILVA, F. op. cit., p. 97.
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linguagem contém em si, como que em estado de virtualidade, algo que estabelece uma
relacdo de identificacdo das palavras com a realidade mesma do mundo, da vida, das
experiéncias. E pensando nisto, uma pergunta nos vem a mente: Qual seria a base real
de significacdo da linguagem?

De acordo com Leopoldo e Silva, quando Bergson'? diz que “Nenhuma imagem
substituira a intuicdo da duracdo, mas muitas imagens diversificadas, emprestadas a
ordem de coisas muito deferentes, poderdo, pela convergéncia de sua agdo, dirigir a
consciéncia para um ponto preciso em que ha certa intuicdo a ser apreendida”,
demonstra que ha na linguagem a possibilidade de suscitar diferentes imagens, as quais
deverdo indicar, de acordo com o conteudo significativo de cada uma, o que elas tém
em comum ou em que ponto divergem, tendo na plurivocidade da linguagem uma
maneira de escapar da precisdo abstrata da cristalizagdo conceitual. Mas isso SO sera
possivel quando se tiver diferentes imagens representando tentativas de expressao da
mesma coisa.

Dentro da literatura um escritor tem liberdade para fornecer mobilidade a um
signo, levando-o de uma coisa a outra, pois a linguagem poética apresenta carater
ilimitado dentro das infinitas possibilidades de referéncia. E, mesmo sendo os signos em
namero finito, o escritor pode extrapolar a extensdo do significado de uma palavra,
realizando-se plenamente em sua capacidade de simbolizar. Mas, podemos dizer que
essa liberdade é provisoria, pois ndo consegue inverter a finalidade original da
linguagem, a de “designar coisas e somente coisas”.

Portanto, a extensdo do significado ndo muda sua origem e mesmo a palavra
tentando imobilizar aquilo que a coisa tem de movimento, fazendo sobressair suas
diferencas, ela estara presa a economia da linguagem, na tentativa de designacao de uma
coisa pelo que a coisa ndo é. E quando identificamos uma coisa por ordens diferentes de
realidade, estamos trabalhando com a reducdo, o que acaba por fazer prevalecer o
significado em seu nivel primitivo e também faz com que o objeto descrito acabe por
aparecer como se fosse a propria coisa.

Como, entdo, apesar de tudo o que foi dito, se pode dizer que um escritor pode
se utilizar da linguagem, trocando a cristaliza¢do simbolica pela expressividade mutavel
das imagens, se apoiando na intuicdo de uma realidade? Em Bergson, a negacédo

simbolica convive com a metafora como Unica forma de expressao da intuicdo, mas ha

128 1dem, p. 17.
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que se superar a linguagem para desvelar-se a realidade, elevando a criacao literaria
para além dos conceitos. Somente assim, pode-se acreditar que “o significado € o real
que se encerra no significante”?’.

Na recriagcdo simbolica, a qual deriva da intuicdo, a interioridade do artista
coloca-o0 acima de si mesmo, o faz transcender, e nessa transcendéncia ele ndo consegue

compreender o processo de criacdo. Leopoldo e Silva nos diz que:

A imagem pode refletir o absoluto. A recriacdo de significacdo através da construcdo de
metéforas pela subjetividade criadora se da por meio da transcendéncia das interioridades; dai o
poder evocador da imagem: despertar a virtualidade indeterminada pela qual o absoluto se faz
presente, ou presenca. A realizacdo dessa virtualidade indeterminada — precisamente porque ela

é indeterminada — é criacdo. Assim a originalidade de um mundo reflete a originalidade do

mundo: a liberdade da imaginagao reencontra a Liberdade criadora'?®.

A nosso ver, um escritor faz uso das imagens para criar simbolicamente, do
mesmo modo que delas também faz uso para expressar-se, e assim, da mesma forma
que a obra de arte se mostra como um reflexo do mundo, ela acaba por criar outro
mundo. Ainda, nas palavras de Bachelard, “a poesia contemporanea colocou a liberdade
no proprio corpo da linguagem. A poesia surge, entdo, como um fenémeno de

liberdade™*?°,

2.3 Proposta de uma possivel epistemologia do romance

Afortunados os tempos para 0s quais o céu
estrelado é o mapa dos caminhos
transitaveis e a serem transitados, e cujos
rumos a luz das estrelas ilumina.

Lukacs

Pensar na possibilidade de estudo de uma obra de arte literaria partindo de
conceitos fundamentados filosoficamente € pressupor que em algum sentido as nocdes
de literatura e filosofia se convergem: ambas sdo frutos da experiéncia humana. Em se
tratando de obra de arte, uma das questdes, prépria da filosofia estética, refere-se a sua
origem: sobre o que seria a obra de arte e 0 porqué de ela ser o que é**. Como fruto da
experiéncia humana, a obra de arte esta diretamente relacionada ao humano e a forma

como este apreende 0 universo ao seu redor e, como isto ja foi bastante discutido nos

27" |dem, p. 109.

128 |dem, p. 325.

12 BACHELARD. op. cit., 2005, p. 11.
30 JOHANSON, 1. op.cit., 2005, p. 23.
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capitulos iniciais de nosso trabalho, s6 nos resta agora compreender de que maneira
aquilo que € percebido pelo sujeito de memdria é trazido para a obra; no caso da
literatura, para o texto literario.

Kundera, autor de O livro do riso e do esquecimento, obra com a qual
trabalharemos mais especificamente no capitulo 111, em A arte do romance*® deixa
claro que o romance € o lugar onde a imaginacdo pode explodir como num sonho,
podendo o escritor libertar-se do imperativo aparentemente inelutavel da
verossimilhanga. Segundo ele, o espirito do romance € o da complexidade, pois diz aos
leitores que as coisas s&o mais complicadas do que se pensa, uma vez que examina
aspectos do ser, da existéncia. Sendo assim, a existéncia retratada pelo romance nao é
simplesmente a do que aconteceu, mas a do campo das possibilidades humanas, de tudo
aquilo que o homem poderia vir a tornar-se.

Embora partamos da ideia de que a existéncia do autor, a sua experiéncia de
mundo e as suas vivéncias tém influéncia nas obras que escreve, temos nogéo clara de
que nédo se pode determinar até que ponto o0 que 0 autor escreve € ou néo retrato fiel da
realidade. Caso acreditemos que um romance é algo passivel de ser estudado e
conhecido, pensaremos em uma epistemologia do romance.

Quando falamos em epistemologia do romance, estamos entendendo a uma
busca pela genética do texto literario, uma epistemologia com sensibilidade historica,
que tem como objetivo declarado - comum as dimensdes filosofica e histérica -
esclarecer o processo interno de elaboracdo da teoria que prescreve a existéncia de um
romance ou de uma obra literaria.

A proposta de uma epistemologia do romance que vamos adotar para nossa
analise € uma proposta voltada para a viabilidade epistemoldgica de leitura de uma obra
literaria, que nos proporcione uma compreensdo ainda mais aprofundada da estrutura
intima do romance. Devemos nos utilizar para isto da decomposicdo, procurando
regularidades e procedimentos formais, ou um principio geral. Essa atividade é
denominada por Wilton Barroso™ de “serio ludere”. O serio ludere busca inicialmente
uma decomposicdo da obra, para saber que elemento literario faz com que um romance

seja iniciado e finalizado. Este elemento pode apresentar-se na forma de um

131 KUNDERA, M. A arte do romance. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986.
132 BARROSO, W. Elementos para uma epistemologia do romance. Cratilo, Brasilia, v.7, pp. 1-12,
junho, 2003.
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contexto/problema, uma personagem ou uma situacdo histérica, entre outros,

representando o fundamento primeiro da obra. De acordo com o professor e estudioso:

O objeto do romance ¢é distinto do objeto da epistemologia do romance: o primeiro contribui com

a criacdo, execucdo e divulgacdo do romance, com a coisificacdo do romance, enquanto o

segundo, sé pode dar a sua contribuigdo apds a efetivagdo do primeiro, jA que o objetivo

declarado, a vocagdo primeira da epistemologia — Filosofia e Histéria — do romance, é a de

esclarecer as etapas da genética literaria do texto.™

O problema epistemoldgico é distinto do problema da teoria literaria, da mesma
forma que o objeto do romance é distinto do objeto da epistemologia do romance. Pela
epistemologia do romance podemos estabelecer um dialogo entre filosofia e literatura e,
a partir dele, tracar estruturas de conhecimento para a compreensdo de questdes
essenciais de uma obra literdria e incentivar muitas discussdes validas para uma
compreensdo mais ampla e aprofundada do objeto literéario.

Sendo assim, partiremos para a analise de O livro do riso e do esquecimento, de
Milan Kundera, romance composto de sete partes, cada uma apresentando uma historia
independente, mas que se inter-relacionam para fornecer & obra um sentido
fundamental. O narrador conta as historias de varios personagens, todas sob 0 mesmo
eixo epistemoldgico: a memoria, e as historias servem para nos introduzir “conceitos”
que n&o se querem fechados. Tais conceitos véo fornecendo informagdes que ajudaréo o
leitor a compreender a histéria de Tamina, personagem para quem o narrador afirma que

0 romance é construido.

133 1dem.
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CAPITULO 11l - AOBRA: O LIVRO DO RISO E DO ESQUECIMENTO

3.1 Vivéncias de um escritor em exilio

Para quem ndo tem mais pétria,
é bem possivel que o escrever se torne sua morada.
Adorno

Em EIl escritor y sus fantasmas™*, Ernesto Sabato apresenta-se como um “ser
doblemente atormentado”, que emprega algumas meditagfes na tentativa de
compreender o que motiva a escrita de ficcdo. A escrita ndo é tida como passatempo,
mas como a mais profunda e completa forma de analise da condi¢cdo humana, uma vez
que “el individuo solo no existe: existe rodeado por una sociedad, inmerso en una
sociedad, sufriendo em uma sociedad, luchando o escondiéndose en una sociedad™*.
As atitudes do sujeito sdo consequéncia de uma troca constante entre ele e 0 mundo que
o rodeia, e, por mais subjetivista que seja sua narrativa, “de una manera mas 0 menos
tortuosa o sutil nos da un testemonio sobre el universo en que su personaje vive™*.

Ao compor seus romances, 0 autor utiliza-se de algo que tem de seu: suas
memorias, permeadas de conhecimento de mundo para, a partir disto, criar. Segundo
Milan Kundera, carregamos conosco um lugar e uma data em que aconteceu 0 Nnosso
nascimento, e ndo cabe questionar como seria nossa vida ou o que teria sido de nds se
tivéssemos nascido em outro lugar: “O “eu” € inconcebivel fora da situacdo concreta e
1137

Unica de nossa vida, ele s6 é compreensivel dentro e por causa desta situacdo

De acordo com o sociélogo Halbwachs e também discipulo de Bergson:

A memoria esta presente em tudo e em todos. Nds somos tudo aquilo que lembramos; nés somos
a memoéria que temos. A memoria ndo é s pensamento, imaginacdo e construcéo social; ela é
também uma determinada experiéncia de vida capaz de transformar outras experiéncias, a
partir de residuos deixados anteriormente. A memdria, portanto, excede o escopo da mente
humana, do corpo, do aparelho sensitivo e motor e do tempo fisico, pois ela é também o
resultado de si mesma; ela é objetivada em representacdes, rituais, textos e comemoragdes.'*®

A memoria, porém, pode ser pesada como constituicdo de uma identidade na

medida em que diferencia o sujeito, mesmo que ele seja parte integrante de um

13 SABATO, Ernesto. El escritor y sus fantasmas. Buenos Aires: Seix Barral, 2003.
135 |dem, p. 15.

136 |dem.

137 KUNDERA, Milan. A cortina. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006.

138 HALBWACHS, M. op. cit., 20086, p. 25-26 (grifo nosso).
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imaginario social. Memodria e tradicdo sdo vistas como resultado de um tempo
determinado e de um conjunto social ja existente, mas ha uma identidade que, quando
confrontada com uma pluralidade, permanece - a identidade essencial -, somente
permanece porque o sujeito traz em si uma historia de vida, de pertencimento a um
lugar ao qual, buscando na memdria, pode retornar sempre que queira.

Contudo, a nocdo de um ndo pertencimento a um lugar também pode ser
definida em termos de memdria, uma vez que os lugares s nos pertencem enquanto
imagens fixadas e podem mostrar-se como nossos quando requisitados por ela a se
apresentarem no presente. Entretanto, estes lugares s6 sdo nossos enquanto memdria
passada, pois mediante a atualizacdo no presente podem Sse mostrar como outros.
Ambos, 0 sujeito de memoria e o lugar de pertencimento devem estar num mesmo
momento, pertencendo a um mesmo espaco e tempo, pois do contrario a memdaria pode
ser obscurecida, deformada.

“Quem ainda se lembra, hoje, da invasdo da Tchecoslovaquia pelo Exército
russo, em agosto de 1968?” Dificil responder a pergunta que Milan Kundera faz em seu
livro de ensaios A Cortina, lancado em 2006. Para tanto, ha que se recorrer a memoria,
tentando resgatar dela o que se sabe sobre esse periodo historico. Mas, se partiu de
alguém que ndo viveu essa experiéncia, a resposta poderd mostrar-se vazia de
significados, pois ndo sentiu, tal como o autor, na pele, a dor de ter seu pais™® privado
do ultimo vestigio de independéncia.

No livro Em 68: Paris, Praga e México, Carlos Fuentes, a partir de um ponto de
vista pessoal, destaca 0s acontecimentos singulares do ano de 1968: A revolucéo de
maio em Paris, a Primavera de Praga na entdo Tchecoslovaquia e o Massacre de
Tlatelolco na cidade do México.

De acordo com ele, “O ano de 68 [...] € um desses anos-contela¢do nos quais,
sem razdo imediatamente explicavel, coincidem fatos, movimentos e personalidades
aparentemente inesperadas e separadas no espaco™. E, ap6s fazer uma analise dos
movimentos revolucionarios que aconteceram nos trés paises, traca um panorama

histérico no qual une a historia revolucionaria das trés cidades em questdo,

139 Apesar disso, com a intencdo de conhecermos melhor o periodo historico pelo qual passou nosso

autor, intentamos pesquisar a histdria da Tchecoslovaquia, todavia percebemos que no Brasil sdo poucos
os livros que trazem alguma informacdo sobre este pais; ndo sabemos se por eles na existirem ou se
apenas por ndo serem traduzidos para o portugués. Quando encontramos alguns, estes quase sempre
retratam um mesmo periodo histérico, a Primavera de Praga; talvez porque este seja um dos momentos
mais marcante na trajetéria histdrica deste pais.

10 FUENTES, Carlos. Em 68: Paris, Praga e México. Rio de Janeiro, Rocco, 2008, p. 9 (grifo nosso).
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demonstrando que apesar de os fatos ocorridos em 68 darem-se em cidades diferentes e
distantes, eles contribuiram para um mesmo fim, o de abrir caminhos para a democracia
e a critica social, demonstrando que esses paises estavam igualmente sentido
necessidade de mudanga.

De acordo com Fuentes, a Primavera de Praga ndo combatia o sistema

»141

comunista, “humanizava-o, democratizava-o e socializava-o Sob o regime de

Husak*

, a ordem totalitaria foi estabelecida: humilhando-se os lideres politicos e
intelectuais do movimento, encarcerando-os ou exilando-os, até “a paz” ser
restabelecida. Ele afirma que a Primavera de Praga foi além dos objetivos originais, pois
além de ganhar a batalha, ainda conseguiu derrubar o império soviético e eleger para a
Presidéncia da Republica um dos lideres da dissidéncia de 68, o escritor Véaclav
Havel'®.

Em A Cortina***, Kundera fala do encontro que teve com os trés autores latino-
americanos: Julio Cortézar, Gabriel Garcia Marquez e Carlos Fuentes, e cita a "ponte
prateada” como metafora da ligacdo que ha entre os escritores, que mesmo estando em
lugares diferentes, paises diferentes, tem seus pensamentos conectados e, segundo ele,
seria 0 que proporciona uma "evolucdo natural do romance".

Por outro lado, Kundera afirma que a marca inevitavel e fundamental de um
romance seria o fato de ele ser uma “criacdo Unica e inimitavel, inseparavel da

imaginacdo de um s6 autor™*

. Isto quer dizer que dois autores ndo conseguiriam
imaginar a mesma coisa, pois mesmo tendo o mesmo conteudo historico, a forma faria
com que os contetdos fossem apresentados diferentemente.

Entdo, o que torna possivel a escritores diferentes escreverem livros diferentes,
mesmo que pensem em escrever sobre um mesmo tema? Por que, mesmo o contetido de
um romance sendo comum a mais de um escritor, a obra final mostra-se diferente? Se
respondermos que isso acontece por causa da “imaginacdo”, faremos surgir em nossa
mente outras questdes também pertinentes, tais como: De onde parte a imaginacdo? Se
ela é parte de todo ser humano, se todos tém a capacidade de imaginar, o que faz com

gue um imagine diferente do outro? Partimos do pressuposto de que para imaginar é

11 1 dem, p. 12.

142 Gustav Husak foi um politico conservador da Eslovaquia e Presidente da Tchecoslovaquia. Membro
do Partido Comunista da Tchecoslovaquia (1969-1987), governou no periodo de normalizacdo durante a
Primavera de Praga.

3 Foi o dltimo presidente da Tchecoslovaquia e o primeiro presidente da Republica Tcheca.

1 KUNDERA. op. cit., 2006, p. 78-79.

% Idem, p. 93.
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necessario, antes, possuir uma base, que, a nosso ver, é constituida a partir de memorias,
e, sendo as memodrias individuais, estas podem tomar formas inesperadas de acordo com
a liberdade criativa de cada artista. Quanto as vivéncias, estas sdo o que da forma as
memorias, por isso 0 romancista ndo é apenas o Unico dono de sua obra, a obra
constitui-se por meio dele.

A obra de Kundera traz profundas e importantes reflexdes sobre as mudancas
politicas pelas quais seu pais passou. Sua trajetoria de vida fora guiada pelas mudancas
ocorridas em seu pais. Assim como muitos outros artistas tchecos, Kundera envolveu-se
na Primavera de Praga de 1968. Atuou na organizacdo de um levante reformista frente
ao totalitarismo comunista da Unido Soviética até o ano de 1975, um dos motivos que
resultou no seu exilio.

Durante a Primavera de Praga, foi publicado seu romance, A brincadeira, e seu
livro de contos, Risiveis amores, em edigdes de cento e cinqlienta mil exemplares.
Depois da invasdo russa, 0 escritor perdeu seu cargo de professor na academia de
cinema, além de ter todos os seus livros retirados das prateleiras das bibliotecas
publicas. Depois de sete anos, Kundera e sua esposa mudaram-se para a Franca, local
onde ele tornar-se-ia um dos escritores estrangeiros mais lidos.

Kundera deixou seu pais e tornou-se cidadao francés nos anos 80, entretanto, em
seus livros, seu pais natal sempre esta presente e, mesmo que nao apare¢a COmMo espacgo
fisico temporal, se apresenta como uma silhueta carregada de simbolismo. Mesmo que
distante, seu pais faz-se presente por meio de suas memdorias.

Said**, ao analisar o exilio intelectual, afirma que ha uma idéia equivocada de
que o exilio significa um “corte total, um isolamento, uma separacdo desesperada do
lugar de origem” e que, pelo contrério, ao exilado é proporcionada uma situacao
torturante de ter que conviver com a proximidade gerada e facilitada pela vida
contemporanea, mas sem um permanecer em definitivo no lugar de origem, o que faz
com que ele viva em um estado intermediario entre o novo lugar e o antigo, “cercado de
envolvimentos e distanciamentos pela metade”.

De acordo com Said:

Para o intelectual, o exilio nesse sentido metafisico é o desassossego, 0 movimento, a condi¢do
de estar sempre irrequieto e causar inquietagdo nos outros. N&o voltar a uma condi¢do anterior, e

16 SAID, Edward W. Representagdes do intelectual: as conferéncias. Reith de 1993. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2005, p. 56.
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talvez mais estavel, de nos sentirmos em casa; e, infelizmente, nunca podemos chegar por

completo & nova casa, nos sentir em harmonia com ela ou com a nova situagao."*’

O estudioso propde que na condicdo de exilado o intelectual tende a sentir-se
feliz com a ideia da infelicidade, de tal maneira que esta insatisfacdo pode vir a tornar-
se, ndo apenas um estilo de pensamento, mas uma nova morada do intelectual, que se
beneficia de tamanha angustia produtiva.

Em entrevista a Philip Roth, descrita no livro Entre nds: um escritor e seus
colegas falam de trabalho, ao ser perguntado sobre a sensacdo de ser um imigrante,
Kundera responde que:

Para um escritor, a experiéncia de viver em varios paises é uma tremenda vantagem. A gente s
pode compreender 0 mundo depois que o vé de varios angulos. Meu livro mais recente [O livro
do riso e do esquecimento], que foi escrito na Franga, se desenvolve num espaco geografico
especial: os eventos que transcorrem em Praga sdo vistos pelo angulo da Europa Ocidental, e as
coisas que ocorrem na Franga sdo encaradas pelos olhos de Praga. Trata-se de um encontro de
dois mundos. De um lado minha terra natal; em apenas meio século ela viveu uma série de
experiéncias: democracia, fascismo, revolucgdo, o terror stalinista e também a desintegracdo do
stalinismo, as ocupacOes alemd e russa, a deportacdo em massa e a morte do ocidente em seu
préprio territorio. Assim, o pais esta afundado sob o peso da histéria e encara 0 mundo com um
ceticismo imenso. Do outro lado a Franca: durante séculos ela foi o centro do mundo e agora esta
sofrendo a falta de grandes eventos historicos. E por isso que ela se entrega a posturas
ideoldgicas radicais. E a expectativa lirica, neurdtica, da realizacio de algum grande feito, s6 que
isto ndo esta acontecendo, e ndo vai acontecer nunca mais.

Em solo francés, Kundera escreveu O Livro do riso e do esquecimento, nosso
material de andlise, que fora lancado no ano de 1978. Esse romance, ao mesmo tempo
em que revela um amadurecimento do autor, apresentando suas reflexdes sobre as
marcas que ficam no sujeito, que se vé& na angustia do exilio e traz ainda como pano de
fundo as situacdes vivenciadas em sua cidade natal, Praga.

A ideia de deslocamento é algo que percorre toda a obra kunderiana, porém,
nesse livro especificamente, as narrativas sdo desprovidas de uma ambientacdo espacial.
A cidade onde se passa a histéria é deixada no anonimato, gerando a auséncia de um
cenario determinado, o que parece reforcar ainda mais a sensacdo de leveza, de fluidez

das personagens, que flutuam num vazio desterritorializado e angustiante.

7 |dem, p. 60-61.

148 A entrevista de Roth trata-se de uma condensacao de duas conversas que ele tivera com Kundera em
1980, em solo francés, depois de ler, ainda em manuscrito, uma traducdo de O livro do riso e do
esquecimento. (ROTH, Philip. Conversa com Milan Kundera. In: Entre nds: um escritor e seus colegas
falam de trabalho. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 102.)

70



Ainda com Said, temos que “embora seja verdade que a literatura e a histéria
contém episodios heroicos, romanticos, gloriosos e até triunfais da vida de um exilado,
eles ndo sdo mais que esforcos para superar a dor mutiladora da separacdo”**°. Como se
a escrita se constituisse em uma maneira de o autor conseguir resgatar momentos de
uma vida passada, de uma histéria, que pode ser ou ndo a sua; guardada pela memoria.
Para Kundera, o0 homem distancia-se de seu passado pelo esquecimento que apaga e
pela memdria que deforma, e s6 o romance tem a capacidade de rasgar as cortinas e

revelar as verdades.

3.2 A arte do romance de Kundera

A verdadeira patria de Kundera é o romance.
Silviano Santiago

Interessa-nos agora adentrar o mundo kunderiano por meio da analise do livro O
livro do riso e do esquecimento para, a partir de nosso eixo epistemoldgico e objeto de
pesquisa que se constitui a memdaria, compreender como se d& o processo de cria¢do de
Kundera. Sempre que possivel, retornaremos ao centro da teoria bergsoniana, com o
propésito de ver de que forma as imagens advindas de um universo mneménico,
absolutamente virtual, permitiriam ao nosso escritor ultrapassar as representacdes do Eu
e ir em direcdo a uma construcgdo literaria rica de significados.

Kundera, ao ser questionado por Roth sobre ser ou ndo O livro do riso e do
esquecimento um romance, responde que de acordo com seu juizo pessoal, esse seria
sim um romance, mas deixa livre para que cada um faca seu préprio juizo. E, ao afirmar
gue a forma romanesca contém uma liberdade, o escritor define um romance como

sendo,

uma extensdo longa de prosa sintética fundada no jogo de personagens inventados. Esses sdo 0s
Gnicos limites. Por “sintético” entendo o desejo do romancista de apreender seu tema de todos os
angulos, de modo mais completo possivel. Ensaio irdnico, narrativa romanesca, fragmento
autobiografico, fato histérico, rasgo de fantasia — o poder sintético do romance é capaz de
combinar tudo num todo unificado, tal como as vozes da musica polifénica. A unidade do livro
ndo precisa se fundar no enredo, mas pode ser dada pelo tema.**

9 SAID, Edward W. Reflexdes sobre o exilio e outros ensaios. Sd0 Paulo: Companhia das Letras, 2003,
p. 46.
10 ROTH. op. cit., 2008, p. 104.

71



No livro, Kundera apresenta dois temas importantes: o riso e 0 esquecimento.
Ele constrdi, a partir deles, reflexdes que vao permear a obra e que servirdo de base para
a compreensao do romance como um todo. Um tema constitui-se de uma interrogacgéo

existencial e, nas palavras de Kundera,

cada vez mais me dou conta de que tal interrogacéo é, afinal, o exame de palavras particulares,

de palavras-temas. O que me leva a insistir: o romance € baseado primeiramente em algumas

palavras fundamentais. E como a “série de notas” de Schoénberg. Em O livro do riso e do
esquecimento, a “série” é a seguinte: o esquecimento, o riso, 0s anjos, a “litost”, a fronteira.

Estas cinco palavras principais sdo, no decorrer do romance, analisadas, estudadas, definidas,

redefinidas, e assim transformadas em categorias da existéncia. O romance é construido sobre

estas poucas categorias como uma casa sobre pilares.’

As palavras-temas sdo para o escritor, a principio, um enigma. Defini-las passa a
ser sua obsessdo. Elas sdo apresentadas, no livro, em sete partes, sustentando as
diferentes narrativas, que aparentemente mostram-se como independentes em sua
estrutura, ligadas pelos mesmos temas. Esse recurso € utilizado por Kundera em quase
todas as suas obras’®. Na estrutura do livro, temos também subcapitulos, designados
por nimeros, a Unica exce¢do da quinta parte, que recebe subtitulos. A independéncia
das partes se mostra na medida em que as narrativas apresentam comeco, meio e fim,
porém esta independéncia torna-se dependéncia quando percebemos que o
conhecimento das historias anteriores €& importante para obter-se uma melhor
compreensdo da histdria principal, pois a coeréncia do romance € assegurada pela
unidade tematica.

O livro é composto de duas partes principais, a quarta e a sexta, que nos
apresentam a personagem Tamina e revelam a historia de sua vida. O narrador nos diz,
na sexta parte, que esse livro “E um romance a respeito de Tamina e, no momento em

que ela sai de cena, é um romance para Tamina”**?

. Isso nos faz supor que o objetivo
principal do livro seja o de apresentar o drama dessa personagem e refletir sobre esse

drama na medida de suas possibilidades humanas, pois, de acordo com Kundera, todas

151 KUNDERA, M. op. cit., 1986, p. 78.

152 No livro A arte do romance, ao ser questionado por Christian Salmon para uma revista nova-iorquina,
a Paris-Review, a respeito de O livro do riso e do esquecimento ser composto de sete partes, assim como
outros livros seus, Kundera afirma que seus romances sdo variantes da mesma arquitetura fundamentada
sobre 0 nimero sete, mas que isso é apenas um imperativo profundo, inconsciente, incompreensivel,
arquétipo da forma da qual ndo pode escapar, estabelecida na tentativa de se conseguir uma clareza maior
do que é apresentado, sem rodeios. Por isso, a arte da elipse Ihe parecia uma necessidade, pois s6 a partir
dela ele teria podido esperar apreender “a complexidade da existéncia no mundo moderno”, uma vez que
ela exige que se va direto ao coracéo das coisas. (KUNDERA, 1986, p. 68)

133 KUNDERA. op. cit., 1978, p. 156-157.
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as outras historias do livro sdo variacdes sobre a historia de Tamina, as quais se rednem
em sua vida como um espelho.

Isso ocorre porque, durante a narrativa das outras histdrias, muitos simbolos™*
vao sendo apresentados aos leitores. Simbolos esses que carregam em si significados
que vdo sendo desvelados e apresentados ao leitor, entremeados na vida dos
personagens.

O romance é polifénico™>, composto de Varias vozes que realizam também suas
reflexbes e tem como base os acontecimentos de vida dos personagens. Por isso, 0S
temas trabalhados no livro sdo recorrentes. As situacfes vividas pelos personagens sao
muito parecidas e muitas vezes mostram-se como variacdes da mesma situacdo. Em
alguns momentos, dependendo de uma determinada situacdo que ocorra com um
personagem, as palavras utilizadas para descrevé-lo tomam diferentes significados ou
reafirmam o anterior, pois ao longo da narrativa e, até das outras histérias, as palavras
ou simbolos sdo cuidadosamente pensados e repensados pelo autor-narrador.

Barroso, em seu artigo A voz filoséfica do narrador kunderiano®®®, propde que a
narrativa de Milan Kundera faz coexistir sem nenhum tipo de hierarquia uma profusao
de vozes, de histdrias e personagens independentes, em que tudo isso possui um mesmo
estatuto ficcional e, dessa forma, uma das marcas do autor ¢é a de sua presenga podendo
ser percebida no texto. Segundo ele, “O autor se afirma no interior do romance através
da sua voz narrativa e do eco do seu pensamento”, descobrindo-se como um narrador
autoral e, uma vez que ndo se contenta mais em apenas narrar 0 romance, “aparece
como uma instancia distinta e autbnoma”, “renunciando assim a posi¢do de neutralidade
narrativa e assumindo um papel de autoridade narrativa efetiva”. Para Barroso, isso
assegura ao autor a possibilidade de explicar suas escolhas, e a nosso ver, oferece a ele a

oportunidade de apresentar ao leitor o seu ponto de vista, trazendo para o plano

0 termo simbolo poderia ser trocado pelo termo palavra, pois ndo temos intencéo nenhuma de que ele
nos remeta ao periodo da Literatura denominado Simbolismo, apenas queremos demonstrar que a
linguagem é composta por palavras e que essas por carregarem em si significados podem ser tidas como
simbolos.

155 A estrutura polifonica de Kundera tem sua explicagdo baseada na estrutura musical, na qual se tem o
desenvolvimento simultaneo de duas ou mais vozes, que embora perfeitamente ligadas, tém sua relativa
independéncia resguardada. O uso desta estrutura se mostra como uma maneira de fugir da
unilinearidade, abrindo brechas na narrativa, porém, as partes se ligam a um todo por meio de um tema
comum que fornece ao romance uma unidade e uma coeréncia interior, sendo assim “A polifonia
romanesca é muito mais poesia que técnica”. (KUNDERA, 1986, p. 71)

1% BARROSO, Wilton. A voz filoséfica do narrador kunderiano. Artigo apresentado no XI Congresso
Internacional da ABRALIC. S&o Paulo: USP, 2008.
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reflexivo sua posi¢do perante os acontecimentos, posicdo esta que pode alterar-se ao
longo da narrativa, pois ele testa suas possibilidades.

Ainda em Barroso, temos que em O livro do riso e do esquecimento, Kundera
também traz para o interior do romance suas reflexdes autobiogréficas e, sendo assim, a
presenca do autor completa uma triade que ele denomina de autor-narrador-
personagem. A autobiografia € uma forma de variacdo, que constitui 0 romance de
Kundera e sua existéncia é retirada do ambito da realidade, o que faz com que a
autobiografia s6 tenha significado no interior do romance, quando englobada ao &mbito
da ficcionalidade.

Em A arte do romance, Kundera, que € também estudioso da evolucdo e da
estética do romance, propde que descobrir o que somente um romance pode descobrir
seria a Unica razao de ser do romance. De acordo com ele, 0s personagens romanescos
nédo tém intencdo de ser admirados por suas virtudes e feitos, como nas epopeias, apenas
querem ser compreendidos, assim a razdo de ser da arte do romance seria a
compreensdo da vida.

Todavia, para se compreender a vida, hd que se compreender primeiramente o
que, para Kundera, apresenta-se como uma das questdes fundamentais do romance: o
enigma do “eu”. Perguntas como: 0 que é 0 eu?; como o eu pode ser apreendido? sdo
feitas quando personagens imaginarios sdo criados e essas perguntas podem definir as
diferentes tendéncias desses personagens, de acordo com as diferentes respostas
fornecidas, pois “[...] € pela acdo que o homem sai do universo repetitivo do cotidiano
em que todo mundo se parece com todo mundo, é pela acdo que ele se diferencia dos
outros e que se torna individuo™**’.

O escritor acredita que aquele que age revela sua imagem, porém ndo esconde
que algumas vezes a a¢d0 mostra-se como um carater paradoxal, pois a imagem pode
ndo ser revelada na acédo realizada pelo sujeito, se esse desviar-se do mundo visivel da
acao e inclinar-se sobre o invisivel da vida interior para buscar ai suas respostas. Na
acao fica visivel uma parcela, até entdo, ainda oculta do sujeito. Porém esse, no
momento em que se depara com as diversas situacdes, deve buscar em seu interior 0
amparo de que dispde para decidir entre agir ou ndo e pela maneira pela qual se daré

essa acao. SO assim a acdo pode ser elevada a categoria de autoretrato.

T KUNDERA. op. cit., 1986, p. 27.
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Contudo, ndo é pela vida interior do homem que se pode atingir o “eu” em seu
carater Unico, pois isso ultrapassaria as possibilidades do romance, no qual o sujeito se
vé tolhido pelas determinantes exteriores, que acabam por esmagar as causas interiores.
Segundo ele, “somos cada vez mais determinados pelo exterior, por situa¢des das quais
ninguém pode escapar e que cada vez mais nos fazem parecer uns com o0s outros”*,
Com isso, ndo nega que seus personagens tenham vida interior, mas propde que, em
seus romances, ele tenta desvendar outro enigma: o da existéncia.

Desse modo, Kundera foge da descricdo meramente psicolégica e comprova que
seu interesse pela problemética existencial do personagem ndo torna 0 romance vazio,
mas torna vivo 0 seu personagem. Em suas palavras, “tornar um personagem “vivo”
significa: ir até o fim de sua problematica existencial. O que significa: ir até o fim de
algumas situacGes, de alguns motivos, até mesmo de algumas palavras com que ele é
moldado. Nada mais.”*>. Sendo assim, o “eu” ou a “vida interior”, dentro de uma
perspectiva psicoldgica, mostrar-se-ia mais leve, se comparado ao peso que adquire
quando carrega nos ombros o fardo do mundo, presente na coletividade.

Portanto, apreender um “eu” em Kundera significa apreender a esséncia de sua
problematica existencial. Como ja foi dito, o escritor comp@e seus romances realizando
a descricdo de seus personagens por meio de algumas palavras-chave, apresentadas
como codigos existenciais. Cada palavra pode apresentar um significado diferente no
codigo existencial de outro personagem, por ser ele revelado progressivamente apenas
na acdo e mediante as situagoes.

As leituras que nosso escritor faz do interior de seus personagens sao realizadas
de fora para dentro, nelas as a¢es desencadeiam as reflexdes. Dependendo da acdo que
um personagem exerca, podem ser possibilitadas varias reflexdes, que ndo sdo reflexdes
do personagem somente, mas também do autor Milan Kundera, por isso seus
personagens sdo denominados de egos experimentais. Podemos definir os egos
experimentais como personagens inventados para que 0 autor possa compreender as
possibilidades da existéncia e também esclarecer para si préprio seus preconceitos*®.

Como para Kundera um romance tem a intencdo de descobrir uma parcela até

entdo desconhecida do autor, no momento de criacdo ele ndo sabe ainda o que esta por

158 |dem, p. 30.

9 1dem, p. 36.

180 De acordo com Gadamer, os fatos histéricos estdo inseridos em nds, pois somos seres marcados pela
temporalidade do mundo, por um lado eles limitam nossa compreensdo, mas por outro, se analisados e
interpretados, podem ser tidos como aquilo que a propicia.
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vir, apenas tem um tema ou uma idéia, que enquanto fio condutor vai nortear sua

proposta de escrita.

3.2.1 Um romance em sete partes

Para desvendar O livro do riso e do esquecimento, é preciso mergulhar de
cabeca em uma narrativa, na qual predomina a repeticdo e a recorréncia ndo so de
capitulos, mas também de paréagrafos, temas e palavras no interior de uma construcao
romanesca, em sete partes, que parecem distribuidas em uma estrutura na qual as
memorias vao e vém, persistem, mas tomam varias formas na construcdo/criacdo de
uma narrativa ndo linear. O romance é criado gradativamente a partir do pressuposto de
que para atribuir um significado as palavras - dando as imagens um estatuto de criacéo
poética -, o escritor utiliza-se da memoria e busca, na base, aquilo que oferece as
palavras um sentido vital.

O livro que escolhemos para nossa analise, como ja dissemos, tem como
personagem principal Tamina, e as historias dos outros personagens servem, sobretudo,
para que, ao final da narrativa, o autor possa construir significados para a histéria dessa
personagem principal - historia que é também a sua -, no intuito ndo s6 de resgata-la,
mas também de refletir sobre ela e compreendé-la melhor. E como o percurso que
vamos realizar no interior da obra sera determinado pelo nosso eixo epistemolodgico - a
memoria -, cabe aqui também apresentar partes das outras narrativas presentes no livro
para colocar o leitor a par do processo de criacdo de Kundera.

As partes do romance s&o distribuidas sob os seguintes titulos:

- primeira parte: As cartas perdidas;
- segunda parte: Mamae;

- terceira parte: Os anjos;

- quarta parte: As cartas perdidas;

- quinta parte: Litost;

- sexta parte: Os anjos;

- sétima parte: A fronteira.

Ha duas partes do livro em que os titulos se repetem: a quarta e a sexta, que
contam a histéria de Tamina e as quais temos interesse em analisar mais detidamente.

Tamina, como o préprio autor deixa claro, é a protagonista do livro e, apesar de

nele conter varias historias, com outros personagens, é a historia dela que interessa ao
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autor contar. Ao que nos parece, Tamina serd para 0 autor seu ego experimental, um
personagem que se aproxima muito dele, na medida em que esquecer passa a Ser 0O
problema existencial, que mexe profundamente com sua vida.

No inicio da quarta parte do livro, 0 autor-narrador nos apresenta sua heroina:

Dessa vez, para mostrar mais claramente que minha heroina € minha e s pertence a mim (estou
mais preso a ela do que a qualquer outra), vou chaméa-la por um nome que nenhuma mulher
jamais teve: Tamina. Imagino que ela é bela, alta, que tem trinta e trés anos e que é de Praga.'®

Mas quem é verdadeiramente Tamina? O autor ndo nos fornece muitas
informacdes pessoais sobre ela: sua personalidade, 0 que se passa em seu interior, como
ela sente as coisas ao seu redor. Apenas nos coloca a par do que considera ser 0 maior
problema de sua vida e algo que interfere diretamente em sua existéncia: a tentativa de
resgate das lembrangas de seu passado.

O esquecimento, junto com o riso, sdo as duas palavras que ditam o rumo da
historia de Tamina. Ela ndo quer esquecer. O apego as suas memdrias € tamanho a
ponto de impedi-la de seguir adiante. Contudo, mesmo vivendo em funcdo das
memodrias, ela tem ainda um objetivo de vida, e este quando perde o sentido, faz com
que viver passe a ser irrelevante para ela.

O livro de Kundera é composto de sete partes, entretanto, Tamina, personagem
central da narrativa, S0 nos € apresentada na quarta e na sexta, ou seja, praticamente ao
final. Partimos do pressuposto de que iSsO ocorre porque 0 autor apropria-se de um
processo de criacdo que vai além da mera descricdo de fatos, de personagens e de
acontecimentos. Ele busca refletir a realidade que se apresenta e, para isso, precisa
necessariamente introduzir o leitor no espaco de sua narrativa, levando-o a pensar o
significado de alguns termos que lhe serdo apresentados a todo 0 momento.

Contudo, definir esses termos nao é tdo simples como parece, pois eles ndo estdo
fechados dentro de um significado. Eles adquirem um significado quando sédo pensados
e refletidos na vida dos personagens, quando o leitor passa a compreender melhor o
drama que acomete cada personagem e, percebendo como aquilo interfere em sua vida,
consegue compreender suas atitudes, tomadas diante das situacdes que vao sendo
apresentadas ao longo da narrativa.

Muito do que aflige Tamina foi realmente vivenciado pelo proprio autor: a fuga

de seu pais; o deixar para traz seu passado; o distanciamento das pessoas que amava; 0

161 KUNDERA. op. cit., 1978, p. 77.
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medo do esquecimento com o obscurecimento e a perda das memorias; entre outros
dramas existenciais. Porém, Tamina € apenas uma personagem. E, ao contrario do autor,
conseguiu deixar para traz 0 que mais a incomodava, mesmo que para isto tivesse que
abdicar de sua propria vida.

A narrativa de O livro do riso e do esquecimento é erigida sobre a base da
memoria, contudo, a memoria, quando entendida como forma de fixacdo de um passado
que quer escapar, apresenta-se como esquecimento. O esquecimento, entdo, mostra-se
como um dos temas mais importantes do romance e sobre o0 qual a obra sera construida.
Por isso tentar defini-lo, 0 mais brevemente possivel, passa a ser um dos objetivos de
Kundera, ja na primeira parte do livro. E como ja foi dito anteriormente, esse € um
romance em variacGes. Sempre que possivel, ha necessidade de um retorno as outras
narrativas para que estas venham a complementar a historia de quem acreditamos ser a
personagem principal do romance: Tamina.

Durante o andamento do livro, nas primeiras partes, percebemos uma
necessidade do autor de esclarecer para o leitor o significado de palavras-chave que
serdo utilizadas por ele no decorrer da histéria. Os esclarecimentos dao-se mediante

interrupgdes'®?

da narrativa e em momentos nos quais o narrador apresenta alguns fatos
Hist6ricos*® que tiram sua linearidade, o que se repetira no decorrer do livro.

Contudo, devemos ter em mente que uma interrupcdo, logo de inicio, néo
demonstra que o autor queira que o leitor adote subitamente significados fornecidos
para o tema e para as palavras-chave durante a descricdo das passagens e que 0s
carregue durante toda a leitura da obra. Como ja afirmamos, em Kundera o0s
significados serdo “analisados, estudados, definidos e redefinidos” no decorrer da
narrativa. As metaforas serdo transformadas e s6 adquirirdo um significado final, ou
n&o, durante o desenrolar da a¢do dos personagens dentro de suas situa¢des existenciais.

Os varios momentos nos quais a narrativa é interrompida para dar espago ao
narrador e para que ele relate um fato Historico servem também para fornecer a ela certa

credibilidade. Os fatos histdricos servem para que o0 autor, por meio do narrador, possa

%2 Em artigo intitulado A voz filoséfica do narrador kunderiano, Barroso afirma que “O narrador
kunderiano é um autor emancipado, inventa um espago para si no interior da narrativa, seu lugar é onde
esta € interrompida, esse efeito permite a dissipacdo da ilusdo realista e introduz uma reflexdo realista
sobre questes significativas da existéncia humana e sua insignificancia eterna” (2008).

163 «“Todas as circunstancias histéricas eu trato com uma economia maxima. Eu me comporto em relagéo a
Historia como o cendgrafo que monta uma cena abstrata com alguns objetos indispensaveis a acédo”
(KUNDERA, 1986, p. 37).
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trazer para o romance suas reflexfes e até seus pontos de vista iniciais. Um desses

momentos da-se logo, de inicio, quando lemos que:

O assassinato de Allende encobriu rapidamente a lembranca da invasdo da Boémia, efetuada

pelos russos; o sangrento massacre de Bangladesh fez esquecer Allende; a guerra no deserto do

Sinai cobriu com seu alarido as lamentacfes de Bangladesh; os massacres do Camboja fizeram

esquecer o Sinai, e assim por diante, até o esquecimento completo de tudo e de todos.'*

O autor-narrador realiza uma reflexdo sobre o caminhar da histéria na
modernidade, afirmando que, antigamente, a histdria seguia lentamente e conseguiamos
guardar os fatos na memoria, mas hoje, 0 tempo avanca a grandes passos: um
acontecimento histérico modifica-se com o0 novo no dia seguinte e assim
sucessivamente. Ele afirma que, por isso, 0s acontecimentos histéricos ndo sdo mais
“pano de fundo no relato do narrador, mas sim uma surpreendente aventura que se
desenrola no segundo plano da banalidade, demasiado familiar, da vida particular”*®°. O
narrador deixa claro que ndo existe um s6 acontecimento histérico que se possa supor
conhecido de todos, pois, muitas vezes “é preciso falar de acontecimentos que se
passaram a alguns anos como se tivessem mil anos de idade®.

H& um momento na primeira parte do livro, em que o narrador fala da Primavera
de Praga, diz que para ndo distrair o pais de seu idilio'®’ restaurado, foi preciso reduzir
0s acontecimentos ruins a nada. Assim, encobriu-se 0 que ndo Se queria que 0 povo
lembrasse e, por isso ndo se comemora o dia 21 de agosto, como forma de apagar da
Histdria os nomes dos que se rebelaram.

Por essa entre outras passagens do livro é que acreditamos que o processo de
criacdo de Kundera déa-se a partir de uma tentativa de resgate da memoria, de uma
memoria que é a sua, que é a de seu pais e, por perceber que em alguns momentos o
autor ampara-se sobre os fatos Historicos, este processo também se mostrara como uma
tentativa de resgate da Histdria. De acordo com o autor, como a historiografia escreve a
Historia pelo ponto de vista da sociedade e ndo do homem, os acontecimentos historicos

14 KUNDERA. op. cit., 1978, p. 11.

165 |dem, grifo do autor.

166 1 dem.

167 Esta palavra é muito usada na escrita de Kundera e de acordo com Fuentes, seria “o nome do vento
terrivel que, constante e desordenado que atravessa as paginas dos livros de Milan Kundera. [...]. Alento
tibio da saudade, resplendor tormentosos da esperanca: o olho gelado de ambos os movimentos, 0 que nos
conduz a reconquistar o passado harmonioso da origem e o que nos promete a perfeita beatitude no
futuro, confunde-se em um s6, 0 movimento da histéria. De forma Unica, a agéo historica saberia nos
oferecer, simultaneamente, a saudade do que fomos e esperanca no que seremos” (Em 68: Paris, Praga e
México, 2008, p. 113).
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muitas vezes sdo esquecidos, mas que esses acontecimentos sao importantes para quem

foi obrigado a viver sob o regime comunista®®

, OU seja, Kundera nédo esta preocupado
em reproduzir a histdria factual, mas interessa-se, sobretudo, pela historia do individuo
dentro dela, como foi 0 seu caso.

Apesar disso, Kundera nos diz que a Primavera de Praga ndo € descrita no livro
em sua dimensdo politico-historico-social, mas como uma das situacfes existenciais
fundamentais: “o homem (uma geracdo de homens) age (faz uma revolucdo) mas seu
ato lhe escapa, ndo lhe obedece mais (a revolucdo reprime, assassina, destroi), ele faz
tudo para retomar e domar este ato desobediente (a geracdo funda um movimento
oposicionista, reformador) mas em vao. N&o se pode nunca retomar o ato que uma vez
nos escapou™®.

Quando iniciamos a leitura da sexta parte percebemos que ela nos faz retornar a
primeira parte do livro, que conta a histéria de Mirek, entremeada pela historia de
Praga. Nessa parte o narrador nos diz que em 1948, Gottwald, dirigente comunista,
discursou para centenas de milhares de cidad&os, que se encontravam na Cidade Velha,
em Praga. Ao seu lado achava-se Clementis, que solidario tirou seu gorro de pele e 0
colocou na cabega de Gottwald, pois nevava e fazia frio, e ele estava com a cabeca
descoberta. Foram tiradas muitas fotografias retratando esse momento, pois na sacada
onde eles se encontravam, segundo o autor, comecou a histéria da Boémia comunista.
Quatro anos mais tarde, Clementis, acusado de traicdo, fora enforcado e,
conseqlientemente, desaparecera também de todas as fotografias. Dele, sé ficara nos
retratos, o gorro de pele na cabeca de Gottwald.

O personagem Mirek é introduzido na narrativa quando faz a seguinte
afirmacdo: “A luta do homem contra o poder é a luta da memoria contra o
esquecimento™’®. Em A arte do romance, Kundera define a palavra esquecimento a
partir da frase dita por Mirek e nos da pistas do caminho pelo qual vai seguir no

decorrer do romance:

“A luta do homem contra o poder é a luta da memdria contra o esquecimento”. Esta frase de O
livro do riso e do esquecimento, pronunciada por um personagem, Mirek, é freqlientemente
citada como a mensagem do romance. E que o leitor reconhece em um romance, de inicio, 0 “ja
conhecido”. O “ja conhecido” deste romance é o famoso tema de Orwell: o esquecimento
imposto por um poder totalitario. Mas a originalidade do relato sobre Mirek eu vi inteiramente
sob outro aspecto. Esse Mirek que, com todas as suas forcas, se defende para que ndo o

168 KUNDERA. op. cit., 1986, p. 39.
189 1dem.
0 KUNDERA. op. cit., 1978, p. 7.
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esquecam (ele e seus amigos e seu combate politico) faz ao mesmo tempo o impossivel para

fazer esquecer a outra (sua ex-namorada de quem se envergonha). Antes de se tornar um

problema politico, o querer do esquecimento é um problema antropolégico; desde sempre, o

homem conhece o desejo de reescrever sua propria biografia, de mudar o passado, de apagar 0s

vestigios, 0s seus e 0s dos outros. O querer do esquecimento estd longe de ser uma simples
tentacdo de enganar. (...) O esquecimento: a0 mesmo tempo injustica absoluta e consolagéo
absoluta. O exame romanesco do tema do esquecimento é sem fim e sem conclus&o.'™

Como ja dissemos, a palavra esquecimento aparece relacionada diretamente a
memoria, como se a lembranca pudesse significar também esquecimento. Clementis é
lembrado pela presenca do gorro na cabega de Gottwald e o objeto entra na narrativa
como uma forma de fazer com que aquele ndo seja esquecido. Por meio do gorro
Clementis faz-se presente na fotografia e acaba por ser lembrado.

Sabendo ndo ser seguro expor com liberdade suas palavras, sem atentar contra a
seguranca do Estado, o personagem Mirek decide tirar de seu apartamento alguns de
seus escritos comprometedores: diérios, correspondéncias, minutas de reunides e levar
para um lugar seguro. Decide também procurar Zedna, mulher com quem tivera uma
ligacdo por trés anos, a vinte e cinco anos atras. Em uma época da qual restaram apenas
algumas lembrancas, entre elas algumas cartas das quais Mirek gostaria de se desfazer
para esconder seu passado. Com a chegada dos russos, ele recusou-se a negar suas
convicgdes, foi demitido de seu trabalho e perseguido por policiais a paisana. Ela, ao
contrario, fazia parte dos dois por cento da populacdo, que acolheram a chegada dos
tanques russos. Quando esta indo ao encontro de Zedna, Mirek percebe que estd sendo
seguido pela policia secreta e que ainda ndo tivera tempo de se desfazer de seus papéis
comprometedores.

O narrador nos diz que ele ndo vé a hora de rever Zedna, principalmente agora
que esta pressentindo a proximidade de seu fim. No passado ele ndo se casara com ela,
ndo por problemas de convicg¢do ou porque era muito novo e ela mais velha, o fato é que
ela era feia'’?, “o nariz protuberante de Zedna projetava uma sombra em sua vida™". O
narrador nos revela que Mirek dormia com as mulheres feias porque ndo tinha coragem
de abordar as bonitas; fraqueza que escondia. Contudo, Zedna representava para ele a
sua juventude detestada, um passado que insistia em presentificar-se em folhas de papel,

que guardavam uma explosao de sentimentos que ele queria esquecer.

1M KUNDERA. op. cit., 1986, p. 114.

172 p palavra “feia” em Kundera ndo pode ser substituida por termos como “horrivel” ou “insuportavel”,
pois representa a definicdo de um julgamento estético para uma situacdo moral e em sua concepgéo ela é
insubstituivel, uma vez que “a onipresente feiura do mundo moderno, misericordiosamente velada pelo
habito, surge brutalmente no menor de nossos momentos de desespero” (KUNDERA, 1986, p. 116).

1% KUNDERA. op. cit., 1978, p.15.
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Ao se reencontrarem, Mirek e Zedna conversavam quando ela pede para que ele
recapitule, que negue tudo o que disse ou fez contra o partido comunista. Porém, ele
sabe o que acontecera se o fizer: “Vao forca-lo a jogar longe sua vida e transformar-se
numa sombra, num homem sem passado, num ator sem papel, e a transformar em
sombra até mesmo sua vida rejeitada, até mesmo esse papel abandonado pelo autor.
Dessa maneira, metamorfoseado em sombra, eles o deixaréo viver”.'™

E, aproveitando o momento em que a conversa toma outro rumo, Mirek pede a
Zedna as cartas, que em outro tempo havia-lhe escrito. Pensando que as cartas poderiam
ter sido escritas por amor, volta ao passado, porém imagina-se as levando consigo para
joga-las na lixeira. Zedna pergunta o porqué de ele querer as cartas e ele responde que é
porgue estd em uma idade em que se olha para tras. Diz que olha para trds porque se
esquece de como era quando jovem, que sabe que fracassou e, por isso, quer saber de
onde partiu para saber onde cometeu o erro. Zedna nega-se a devolver as cartas, entéo
Mirek as pede emprestadas, e novamente tem seu pedido negado. Mirek tinha medo de
que Zedna desse as cartas para alguém ler, tinha medo de que os outros soubessem que
ele havia tido um caso com uma mulher feia. Ele foi ao encontro com Zedna para tentar
“esmagar” seu passado com o0 punho, mas nao conseguiu, ”Achava insuportavel que um
pedaco de sua vida ficasse nas maos de Zedna [...]”.*"”

Mirek conta a Zedna que esta sendo perseguido, mas ela ndo acredita. Ele tenta
despistar seus seguidores, vé uma casa e flores na janela e recorda-se de uma época ha
muito esquecida. A imagem de outra casa pintada de branco com bego6nias vermelhas no
peitoril The vem a mente. Trata-se de um pequeno hotel numa cidadezinha nas
montanhas, durante suas férias de verdo. Lembranca de quando tinha 20 anos e amava
Zedna. Ele queria tirar Zedna de suas lembrancas ndo porque a amava, mas porque a
tinha amado, queria encobrir esta passagem de sua vida e reescrevé-la, apagando do
passado o que ndo lhe agradava. Da mesma maneira que 0 partido comunista apagou
Clementis da Histdria, Mirek tentava apagar a ex-amante de sua vida. Nas palavras do
narrador o futuro é um vazio que ndo interessa a ninguém, mas o passado cheio de vida
fere. Por isso queremos destrui-lo ou pinta-lo novamente e, sendo assim, “Sé queremos

ser mestres do futuro para podermos mudar o passado”.*’®

% 1dem, p. 18.
1 1dem, p. 21.
78 |dem, p. 24.
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Ao voltar para casa Mirek encontra o carro e 0s homens que havia conseguido
despistar. Eles estavam acompanhados de seu filho e traziam em mdo um mandado de
busca, junto a uma lista de objetos apreendidos: cartas de amigos, documentos dos
primeiros dias de ocupacdo russa, analises da situacdo politica, atas de reunides e alguns
livros.

Concluindo a primeira parte do livro, o autor-narrador informa ao leitor que no
contexto politico-historico retratado emigraram 120 mil pessoas e que outras 500 mil,
que foram reduzidas ao siléncio e expulsas de seus trabalhos, desapareceram invisiveis e
esquecidas. Com a prisdo e desaparecimento dessas pessoas, 0S russos “cqueriam apagar
da memoria centenas de milhares de vida, para que ficasse apenas o tempo imaculado

do idilio imaculado™"’

, contudo, o romance de Kundera afirma que Mirek ficara na
histéria como uma mancha, assim como o gorro de Clementis, que aparece na cabeca de
Gottwald.

A Historia trazida por Kundera para 0 romance serviu para criar uma nova
situacdo existencial para o personagem, tornando transparente algo dele, desnudando-o
na acdo diante das infinitas possibilidades que Ihe foram apresentadas. O personagem
Mirek fora colocado em uma situagéo existencial na qual fora preso e condenado a seis
anos de prisdo, assim como muitas outras pessoas na histéria de Praga — episodio que
também faz parte da historia de Kundera -, com a diferenca de que, para Mirek, - que é
apenas um personagem - a prisdo seria apenas uma “cena maravilhosamente iluminada

de Historia™t™®

e ele ndo poderia imaginar fim melhor para o romance de sua vida.
Assim como Mirek, Tamina é apenas uma personagem e, por isso, afirmar que
pensar em Tamina € pensar em Kundera, mostrar-se-ia como senso comum, quando
pensamos que muito se diz sobre afirmar que um personagem possa trazer em si muito
de seu autor. Mas temos bem claro, a partir de nossa explanacao e analise do texto de
Kundera, que ha uma linha muito ténue entre 0 que Seus personagens vivem e 0 que
viveu seu criador. Nas passagens do livro vemos claramente um “eu” que a0 mesmo
tempo em que tenta se esconder atras de um personagem, se mostra nas reflexdes que
realiza sobre a vida dele. E séo essas reflexdes que devolvem a Kundera um passado de
lembrancas mal compreendidas, que tira de suas costas o peso de uma vida que poderia

ter sido vivida de outra maneira, se ndo fossem as influéncias do mundo exterior.

Y7 |dem, p. 26.
178 1dem.
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Tamina é de Praga, porém ndo vive mais 4, tal qual Kundera, teve de deixar seu
pais por problemas politicos. Para continuar mantendo qualquer tipo de vinculo com
suas raizes, acabou por promover uma busca sofrida e solitaria no intuito de trazer da
terra natal algumas cartas e diarios que foram deixados em seu pais, na casa da sogra.
Nos diarios estdo descritos os 11 anos de sua vida, passados ao lado do marido, agora
falecido. O resgate destes pertences apresenta-se como uma tentativa de resgate de um
tempo que passou e que so foi conservado em seus escritos.

A obsessdo em recuperar os escritos revela, acima de tudo, a necessidade vital de
manter acesas as chamas das lembrangas, e isso s6 Ihe parece possivel por meio do
contato fisico com o passado, pois, no nivel da abstracdo, as lembrancas diluem-se e
perdem-se numa velocidade espantosa. Assim, a batalha travada no campo objetivo,
com o intuito de recuperar as cartas e diarios, acontece paralelamente a intensa luta
desencadeada no universo subjetivo, no sentido de reter, a qualquer custo, o que sobrou
das frageis lembrancas e dos fragmentos de memdria, uma vez que sua existéncia s é
assegurada com o retorno ao passado e € esse retorno que possibilita dar sentido e
ressignificar o presente.

Pavel, marido de Tamina, foi quem pediu para que ela escrevesse os diarios
contando o desenrolar de suas vidas. Mais tarde tiveram que deixar a Boémia,
ilegalmente, e temendo serem presos ndo levaram o embrulho. Pavel adoeceu e morreu
no estrangeiro, entdo, a Unica coisa que sobrou desse passado para Tamina foram suas
cartas e 0s escritos sobre as coisas que vivenciou ao lado do marido. Por isso ela tenta
de todas as maneiras encontrar alguém que va a Praga e que possa trazer o seu
embrulho.

A personagem se desespera porque o passado esta cada vez mais palido e tenta
de todas as maneiras ndo esquecé-lo. Percebe que a memdria muda com o tempo, que
ela ndo ¢é fiel e que o lembrar completamente é quase que impossivel. Tamina percebia
que a imagem do marido lhe fugia irrevogavelmente. O narrador nos diz: “Imagino que
0 mundo se ergue ao redor de Tamina, cada vez mais alto, como um muro circular, e
que ela é um pequeno gramado la em baixo. Nesse gramado cresce apenas uma rosa, a
lembranca de seu marido”*™. Ele deixa claro que esta busca desesperada pelo resgate
das memorias de um passado que se foi faz com que Tamina olhe para tras, somente

para tras.

7 1dem, p. 81.
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Os diérios sdo a representacao de registros, que tendem a perpetuar 0s momentos
vividos e fazé-los persistir. Eles sdo uma tentativa de resgate do tempo que se foi, por
isso ela ndo pode deixa-los para traz, pois se assim o fizesse estaria deixando o passado
se perder e com isto ela também se perderia. O narrador nos diz que “Assim como seu
passado se contrai, se desfaz, se dissolve, Tamina encolhe e perde seus contornos™*®. O
que a impulsiona no presente € um desejo de vida, mas que tem sua estrutura
solidificada no passado.

Nossa personagem romanesca era para ser poética, ela é bela, assim como as
musas inspiradoras da poesia. Todavia, o narrador nos adianta que “se o edificio
vacilante das lembrancas cai como uma tenda mal levantada, ndo vai sobra nada de
Tamina a ndo ser o presente, esse ponto invisivel, esse nada que avanca para a

mortenlBl

, € seu fim fica claro ao leitor desde o principio, sera tragico e, por isso, 0
romance é “o livro do riso”, é irdnico.

Talvez o fato de o narrador avisar, ja de inicio, o fim que aguarda nossa heroina,
tenha como objetivo apenas mostrar ao leitor que, mesmo ela sendo uma personagem de
romance, carrega nos ombros uma certeza humana: a de que todas as pessoas caminham
inevitavelmente para a morte. Tamina traz em si algo de humano, e que a aproxima do
autor e faz com que eles possam conviver mutuamente e literariamente. Ambos
carregam consigo uma nostalgia, uma tristeza pela separacdo de tudo aquilo que
acreditavam lhes pertencer e que,no entanto, tiveram que deixar para traz: o pais, a
familia, a casa, a cidade, os amigos, etc. Como sé é nosso o0 que vivemos e nao aquilo
que temos, nossas lembrancas nos tornam quem somos, nos diferenciam, ao mesmo
tempo em que nos unem aos outros que fazem parte de nossa vida. Por isso, perceber
que se distancia de seu passado é algo que incomoda nossa personagem e também nosso
autor, pois tira deles o eixo que os equilibra, fazendo-os flutuar em um imenso mar de
sombras.

A obra de Kundera é uma reflexao de sua prépria vida espelhada na vida de seus
personagens. Cada personagem carrega nos ombros um pouco do autor, sofre seus
anseios, sofre suas angustias, sofre seus conflitos existenciais. Kundera é cada um de
seus personagens, e cada um de seus personagens tem algo de seu criador. As situagdes

pelas quais passam sao situacGes que muitas vezes foram realmente vivenciadas, mas

180 |dem, p. 84.
181 1dem.
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que quando recebem o estatuto da traducdo poética do autor, transformam-se em
historias ficcionais.

Kundera diz que o autor constroi-se no texto, mas existe uma distancia entre
aquele que escreve e o que é narrado. Segundo ele, o narrar um espaco bibliogréfico
ajuda na constituicdo de um individualismo moderno, pois torna o ser individual dentro
de uma coletividade. E a memoria € uma tentativa de recuperar o que ndo pode ser
restaurado, ela procura oferecer coeréncia ao que ndo € coerente; pode haver uma ilusdo
de recuperacdo, mas ela ndo € ingénua. Os autores tentam conferir coeréncia ao caos
que é a vida, pois 0 universo romanesco € subjetivo, e existem inUmeras razdes para que
0 autor escreva determinada coisa. Contudo, para Kundera ndo ha invencdo da coisa
dita, escrita ou narrada, o que héa € a criacdo de uma maneira de falar da coisa.

H& um momento na narrativa em que o narrador pergunta-se por que Tamina nao
havia pedido seus diarios antes. E a resposta apresentada seria a de que fora por causa
da policia secreta, que checava todas as correspondéncias e ela ndo queria a policia
tendo acesso a sua vida particular, pois acreditava que seus escritos pertenciam somente
aela.

Nesta parte do livro encontramos uma reflexdo sobre o valor da escritura, do
escritor e sobre o valor do olhar do outro. O escritor sobrevive na palavra, do contrario
desaparece sem ser ouvido ou notado. Assim como para Tamina ha uma sobrevivéncia
do passado nos diarios e ela sobrevive neles, o olhar de alguém estranho que ndo a
conhece colocaria em questdo sua prépria existéncia.

Hugo, amigo de Tamina, convida-a para almocar. Ela aceita por causa do
interesse pelo uso do telefone para ligar a Praga e pedir seu embrulho. Os dois vao
passear no zoologico, ela Ihe conta sobre o embrulho e ele se dispde a ir busca-lo em
Praga, na casa da sogra de Tamina.

O narrador faz uma pergunta: Se Tamina é tdo apegada as sua lembrancas, por
que ndo volta a Boémia? Ela é insignificante, pode ficar no pais, de que ela tem medo?
E a resposta oferecida ao leitor € de que em seu pais todos tinham traido seu marido e se
ela voltasse, o trairia também. Um més depois da morte do marido, Tamina tentara
suicidar-se (nadando) e ndo conseguira. 1sso para que o narrador nos coloque a par de
uma das qualidades da heroina do livro: ela é uma excelente nadadora; premissa que ndo
interferird em seu fim tragico, mas acabara por mostra-lo mais irénico e risivel ainda.

Tamina liga para Praga e pede ao pai para pegar seus embrulhos na casa da
sogra. Ele diz que pedira ao irmdo dela, mas a critica dizendo ser isso uma bobagem.
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Ela tinha medo de que os outros lessem suas cartas. O que dava sentido as suas
lembrancas intimas era o fato de seus escritos serem destinados somente a ela. Por isso
queria resgata-los o mais depressa possivel, “enquanto a imagem do passado que neles
estava fixada ainda nio estivesse estragada”®.

A personagem sonha com avestruzes, 0s quais se encontravam em uma cerca e
falavam todos ao mesmo tempo. Apavorada, ndo podia mexer-se e observava-os como
que hipnotizada, conservando os labios fechados porque carregava na boca um anel de
ouro e tinha medo de perdé-lo. O autor-narrador nos explica o significado do sonho de
Tamina, diz que imagina o anel em sua boca para refletir a morte e o siléncio - boca
fechada com o anel de ouro seria a simbologia do guardar siléncio. Os avestruzes séo a
representacdo das pessoas que ela conhece e que querem lhe dizer alguma coisa, que
guerem lhe falar de si, que pensam ser importante o que querem dizer.

Hugo e Tamina saem para jantar e ele Ihe promete que vai a Praga buscar seu
embrulho. Estando em seu apartamento, Hugo agarra e tira as roupas de Tamina e 0s
dois fazem amor. Desde a morte do marido Tamina ndo tinha feito amor com outro
homem. Ela sabia que se tirasse sua roupa diante de outra pessoa veria nela a imagem
do marido. Acreditava que depois de morto, ele mostrava-se a ela sem condigdes de
defender-se, e, por isso, ela ndo faria mal a ele.

No momento do ato ela pensa em seus diarios e ndo se entrega totalmente, pelo
contrario, esforca-se por lembrar-se dos momentos vividos com o marido. Hugo
percebe, fica decepcionado e diz a ela que quer escrever um livro a respeito do amor.
Ela ndo da importancia a ele e lhe pergunta quando vai a Praga. Ele entdo percebe que
ela o esta usando e sente desejo de vinganca.

Hugo fala a Tamina que escreveu um artigo no qual analisa o problema do poder
e critica 0 que aconteceu em Praga, por isto tornou-se conhecido no pais dela e ndo
poderd ir até la. Diz que ndo quer que as coisas em seu pais acabem como as coisas no
pais dela. Ela sente repugnancia, vai ao banheiro e vomita pensando na ‘relagédo
amorosa’ que tiveram, sente nojo e a0 mesmo tempo sente-se como se tivesse traido o
marido, entdo percebe: “que a memoria do nojo &, portanto, maior do que a meméria da
ternura (...) e que em sua pobre cabega ndo iria sobrar nada a ndo ser esse sujeito que

tinha mau halito”,

182 |dem, p. 97.
183 | dem, p. 1009.
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Tamina percebe tarde demais que ndo vale a pena tentar resgatar o passado
passando por cima de si mesma, e entdo o narrador nos coloca a par do que aconteceu a
ela nos dltimos dias que antecederam o seu fim: “Continuou servindo cafés e nunca
mais telefonou para Praga™®*. Aqui podemos resgatar uma citacdo que faz parte da
historia do personagem Jan, retratada na sétima parte do livro, quando esse repensa o
sentido da palavra fronteira, como algo que esta sempre presente na vida das pessoas e
independe do tempo e da idade, diz que “Basta tdo pouco, uma infima corrente de ar
para que as coisas se movam imperceptivelmente, e aquilo por que ainda teriamos dado
a vida um segundo antes aparece de repente como um contra-senso no qual ndo ha
nada™'®.

Como ja afirmamos, ha no livro uma juncao entre a metafora da vida de Tamina
e a Historia de Praga. Uma critica as pessoas que tinham suas convicgdes, que ficaram
apegadas a um passado, que fizeram de tudo para resgata-lo e que, ao final, acabaram
por perceber que nada valia a pena, 0 que pode ter gerado o esquecimento.

No romance, na condi¢cdo de narrador, autor e personagem ao mesmo tempo,
Kundera escreve e reflete acerca das mudancas ocorridas em Praga ao longo dos anos,
com as diferentes tomadas de poder. Ele tece criticas aquela que afirma ser uma cidade

sem memoria, onde tudo € esquecimento.

A rua onde nasceu Tamina chamava-se Rua Schwerinova. 1sso foi durante a guerra, e Praga

estava ocupada pelos alemdes. Seu pai nasceu na Avenida Tchernokostelecka — a avenida da

igreja preta. Foi sob o Império Austro-Hingaro. Sua méde instalou-se na casa de seu pai, na

Avenida do Marechal Foch. Isso foi depois da guerra de 14-18. Tamina passou a infancia na

Avenida Stalin, e foi na Avenida de Vinohrady que seu marido foi busca-la para leva-la para seu

novo lar. No entanto, era sempre a mesma rua, s6 0 nome era mudado, constantemente; faziam-

Ihe lavagem cerebral para apateta-la.*®

Os nomes dos lugares tém sua importancia por demonstrarem uma continuidade
do passado. O nome carrega em si uma historia e quando os lugares séo rebatizados essa
historia fica para traz como uma tentativa de se recomecar uma nova. Mudar o nome de
um lugar é o mesmo que propor para as pessoas dali que aquilo que se passou e aquilo
que elas viveram deve ser esquecido, pois ndo importa mais, importa 0 que se seguira
dali por diante.

Para o autor, a memoria de um lugar e sua designacdo estdo diretamente

relacionados a identidade das pessoas e ao que elas sdo e, dessa forma, se 0 nome é uma

8% 1dem, p. 109.
185 |dem, p. 204.
18 | dem, p. 150.
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continuidade com o passado, perdendo o nome elas perdem suas referéncias e,
consequientemente, suas identidades ficam comprometidas. Dessa maneira, a tatica para
liquidar-se com um povo seria a de comecar-se por lhe tirar a memoria, que pode se dar
ao destruir seus monumentos, seus livros, sua cultura e até lhe tirando o direito de
utilizar sua lingua, o que pode fazer com que um povo seja esquecido e levado a morte.

A historia do pai do autor-narrador, que aparece na sexta parte do livro,
entremeada a histdria de Tamina, conta que ele perdeu pouco a pouco o uso da palavra e
gue apenas ria quando tinha que dizer outra palavra por ter esquecido a primeira. Seu
pai perdeu a memoria e as coisas passaram a perder seus nomes. O que lhe restava se
resumia a: E estranho. Talvez porque quando ndo reconhecemos as coisas elas se
tornam estranhas para nos.

Ao que o narrador nos diz, Tamina continuou a servir café em uma pequena
cidade no oeste da Europa, mas perdeu seu brilho. A possibilidade de perder ou de ndo
conseguir reaver suas memoria fez com que ela deixasse de ser, se tornando uma
estranha para si mesma, uma pessoa sem passado e, portanto, sem identidade. Sua vida
perdeu o sentido, até que um dia ela ndo apareceu no trabalho e, ndo sendo encontrada
em casa, foi dada como desaparecida.

No dia de seu sumigo, um rapaz de jeans estava sentado ao balcéo do bistrd onde
Tamina trabalhava e bebia Coca. Ele a chamou e iniciou uma conversa. Intrigava a ela o
rapaz lhe fazer perguntas, demonstrando interesse por sua vida. Ele ouviu-a com
atencéo e olhando-a nos olhos disse que o que ela chamava de lembrar era, na realidade,
algo muito diferente, era como se fascinada, ela se observasse esquecer, “o olhar triste
que ela lanca para trds ndo ¢ mais a expressao de fidelidade a um morto. O morto
desapareceu de seu campo de visio e ela olha para o vazio™*®’. O autor-narrador diz que
ndo sdo as lembrangas que tornam o olhar de Tamina pesado e sim o remorso do
esquecimento, uma vez que ela nao se perdoara por ter esquecido.

Para deixar o remorso para traz, Tamina tem que esquecer seu esquecimento e
para isto ela acredita que terd que partir para um lugar onde as coisas sejam leves como
a brisa, onde as coisas tenham perdido o seu peso e ndo haja o remorso. Ela sai do café
com o rapaz e é ele quem a leva para a ilha das criancas.

A relacdo entre 0 peso e a leveza nos remete a segunda parte do livro, na qual o

autor-narrador nos apresenta a historia de Markéta e Karel, que da margem para uma

87 | dem, p. 154.

89



reflexdo sobre a relacdo dessa oposicdo com o amadurecimento pessoal. Conta que o
casal tinha para sua vida um lema: o mais longe possivel de mamae. Devido a algumas
desavencas com a sogra, Markéta e o marido decidiram ir morar em outra cidade, do
outro lado do pais. Porém, com o passar dos anos, ap6s analisar a situagdo, Markéta
chega a conclusdo de que a sogra era inofensiva e que ela havia dado importancia
demais as sua gritarias, pois “Naquela época considerava mamde como uma crianga
considera um adulto, mas os papéis haviam se invertido: Markéta era adulta e, nessa
grande distancia, mamae Ihe parecia pequena e indefesa como uma crianca”®.

Com o tempo, Markéta passa a compreender melhor a sogra, muda de postura e
passa a Ihe escrever cartas, que ela responde. E uma forma de suportar a soliddo. Até
que um dia, em véspera de pascoa, o0 casal convida a velha senhora para passar uma
semana em sua casa, menos o domingo, dia em que receberia a visita de uma amiga:
Eva. A mamae, fingindo ndo ter entendido o que lhe fora proposto, diz que partira
apenas na segunda feira. Markéta e Karel ficam com pena e a deixam ficar.

No dia seguinte, enquanto Karel passeava com sua mée, ela Ihe pergunta: “Que
cidadezinha branca, bonita é aquela 14 adiante?”**°. Porém n&o se tratava de uma cidade,
eram apenas frades-de-pedra. Na perspectiva do narrador, o defeito visual é considerado
como a expressdo de algo essencial, demonstra que cada pessoa pode ver as coisas de
uma perspectiva diferente, oferecendo para aquilo que vé a sua interpretacdo, o que ndo

deixa de ter sua importancia. Ele nos conta que:

Uma noite, por exemplo, os tanques do gigantesco pais vizinho tinham invadido o pais. 1sso
tinha sido um choque tdo grande, um pavor tdo grande que durante muito tempo ninguém pdde
pensar em outra coisa. Era 0 més de agosto, e as peras estavam maduras no jardim deles. Uma
semana antes, mamée havia convidado o farmacéutico para ir colhé-las. Mas o farmacéutico ndo
tinha ido e nem ao menos tinha apresentado desculpas. Mamae nao podia perdoa-lo por isso, o
que punha Karel e Markéta fora de si. Eles a censuravam: todo mundo esta pensando nos tanques
e vocé fica pensando nas peras. Depois eles se mudaram, com a lembranca dessa
mesquinharia.'*

E, nessa passagem, a reflexdo feita pelo autor-narrador torna evidente que a
forma como o sujeito vé as coisas esta diretamente relacionada com o tipo de
importancia que ele da ao que vé. O olhar as coisas em uma perspectiva mais amena,

tira delas o peso, elas se tornam mais leves quando livres das preocupacfes. E, nesse

ponto, ele chama a ateng@o para uma teoria que vai seguir ao longo do livro: ha uma

188 |dem, p. 29.
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fronteira entre o real e 0 ndo real, o primeiro esta relacionado ao peso e seria onde 0s
adultos estédo localizados, ja o segundo, por estar relacionado ao mundo dos sonhos, esta
muito presente na figura das criancas (mais especificamente retratadas na sexta parte do
livro) e por isso elas mostram-se téo leves.

Alguns adultos também conseguem atingir a leveza quando conseguem se
desvencilhar dos pesos do mundo, quando conseguem viver a vida com maior
tranquilidade. Essa tranquilidade pode ser gerada pela maturidade, pois quando adulto o
sujeito consegue olhar as coisas em outra perspectiva, de cima para baixo, tornando-as
menores do que sdo. Por outro lado, o ato de olhar as coisas de baixo para cima, como
acontece as criancas, talvez torne as coisas maiores.

O conhecimento, que deveria fornecer ao sujeito certa maturidade, muitas vezes
torna o sujeito mais pesado. Em alguns momentos da narrativa, o autor-narrador
demonstra certa frustracdo com as pessoas que se associavam ao que ele denomina de
Partido, que ndo apresentavam nenhum posicionamento critico (como no caso de Zdena,
na primeira parte do livro), mas que por isto eram felizes em sua ignorancia, ao
contrario dos que tomavam posicionamento, que acabavam por se manterem presos ao
ch&o, devido a percepgéo clara dos problemas politicos e de seus reflexos no pais.

Nosso autor pensa a oposicdo peso/leveza em varias perspectivas. No caso, a
memoria, pensada como acumulo de anos e, conseqlientemente, acumulo de
experiéncias, deveria ajudar o sujeito a adquirir leveza, fornecendo a ele um olhar mais
consciente da vida, mas, algumas vezes, o torna ainda mais pesado na medida em que as
lembrancas séo guardadas sem nenhuma serventia, quando deveriam motivar a agéo.

Durante outro passeio, quando Marketa e Karel foram surpreendidos por uma
tempestade e seguraram a mamae pelo brago para que o vento ndo a levasse, Karel
“sentiu 0 peso irrisdrio em sua mdo e compreendeu que sua mée pertencia a outro reino
de criaturas: menores, mais leves e mais facilmente carregadas pelo vento”*®*. Para o
autor-narrador apenas o velho tem o privilégio da liberdade, isto porque ele pode
ignorar a opinido dos outros, por estar em proximidade com a morte e ndo ter mais a
necessidade de agradar.

H& um momento na segunda parte do romance que surge Eva, personagem
descrita como sendo uma cacadora de homens, para quem néo existe amor, s6 amizade e

sensualidade. Markéta era amiga de Eva — haviam-se conhecido em uma estancia

91 1 dem, p. 32.
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hidromineral - e ela a apresentara a Karel somente depois. Nessa amizade ele sempre
fora deixado de lado. No dia em que Eva propde-se a ir a sua casa, Markéta busca-a na
estacdo e conta-lhe que estd com a visita da sogra. As duas combinam a apresentacédo de
Eva como prima de Markéta. E a nova parenta trazia a mamde a lembranca de alguém,
mas ela ndo conseguia saber quem.

O relacionamento de Marketa com Karel é apresentado pelo narrador como um
relacionamento aberto, 0 que com 0s anos mostrou-se como um fardo muito pesado*®
para Markéta. Um dia, ndo suportando o peso de seu casamento, ela opta por ndo aceitar
mais as trai¢Oes dele e resolve aceitar o convite de Eva para a realizacdo de uma relagéo
a trés. Desde que conhecera Karel, ela sabia de suas trai¢des e as aceitara, até que ela
propria decide escolher a amante de seu marido. Eva se coloca entre os dois como uma
tentativa de uni-los.

Em outro momento, apds conversar muito com Eva, mamée sente vontade de
relembrar seu passado cantando cangdes patrioticas, que eram cantadas na época de sua
juventude, e recitando poesias. Mas quando recitava uma poesia que celebrava o fim do
império austriaco, ao chegar a ultima estrofe, teve um branco e nao se lembrou do resto.
Ela s6 conseguiu lembrar-se de seus exames escolares gragas a ajuda do filho. Nesse
instante a velha senhora sentiu-se abandonada em suas lembrancas, traida pela falha de
sua memoria (ela esta esquecendo e por isso esta ficando leve).

Em seu quarto, algum tempo depois, enquanto tentava recordar seu passado,
mamae consegue se lembrar de Nora, pessoa com quem Eva se parecia e acaba por se
recordar também de quando, em sua juventude, tivera um branco ao recitar um poema
na escola e sentiu-se envergonhada de sua memoria que a fez se sentir pequena. Entédo
resolve falar ao filho sobre a lembranca de Nora e dos acontecimentos de sua juventude.

Ao ouvir a mée falar, Karel relembra da Nora de seu tempo de infancia, amiga
de sua mde. Quando era crianga, ele a vira entrar nua no vestiario e nunca mais a
apagara de sua memoria. Com isso passa a olhar Eva como se esta fosse Nora. Depois
gue mamae sai do quarto onde se encontravam, o narrador nos conta que Karel e Eva se

encontram em um ato sexual em que ele,

192 Markéta se compara a Sisifo quando pensa na situacéo de seu casamento. O mito de Sisifo é um ensaio
filosdfico escrito por Alberto Camus, em 1942, que conta a histéria de Sisifo, um personagem da
mitologia grega que foi condenado a repetir sempre a mesma tarefa, a de empurrar uma pedra até o topo
de uma montanha, s6 para vé-la rolar para baixo novamente.
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Tinha a impressao de que este salto sobre 0 seu corpo era um salto através de um tempo imenso,

o salto do garoto que se lanca da idade da inféncia para a idade do homem. E depois, enquanto se

movia sobre ela, de frente, depois de costa, parecia Ihe repetir sem parar 0 mesmo movimento,

da infancia a idade adulta, depois em um sentido inverso e, mais uma vez, do menino que olhava
miseravelmente o corpo de mulher ao homem que abraca este corpo. Esse movimento, que mede
normalmente, quando muito, quinze centimetros, era longo como trés décadas.'*

Ha uma sobreposicdo do tempo presente que busca o passado e do passado que
avanca sobre o presente. O menino se transforma em homem ao mesmo tempo em que 0
homem volta a ser menino.

Naquela noite também acontece um relacionamento a trés e no dia seguinte,
quando esta indo embora, Eva convida Markéta para ir a sua casa. Ela aceita o convite
como forma de retribuir-lhe a visita. Na estacdo, quando Eva vai embora, Markéta
reflete sobre sua situagdo e percebe que se fosse a casa da amiga, estaria colocando em
duvida suas convengdes ndo-escritas: as regras nao registradas que regem uma relacéo a
dois; o casamento.

No mesmo dia mamde também vai embora e Karel é quem a leva a estacéo.
Durante a ida, mamae diz a ele que ficara satisfeita com a recepgdo em sua casa e que
ele e sua esposa haviam mudado, ndo eram mais as mesmas pessoas. Karel olha sua mae

com compaixdo e novamente percebe sua pequenez:

Seria 0 encolhimento real do homem que abandona suas dimensGes de adulto e empreende a
longa viagem através da velhice e da morte em dire¢do as distancias onde existe apenas uma
nada sem dimensfes?

Ou seria esse encolhimento apenas uma ilusdo de Otica, devido ao fato de mamae estar se

afastando, de ela estar em outro lugar, de ser vista por ele de muito longe, e ela Ihe aparece,

portanto, como um cordeiro, um passarinho, uma borboleta?***

A questdo do encolhimento diz respeito ao tempo da memdria, quanto mais
distante conseguimos refletir um acontecimento, melhor o enxergamos, pois ele ja ndo
tem mais o0 peso que tinha no momento. A mamae, que antes era um problema, agora,
com a idade avancada que a aproxima da morte, mostra-se pequena e inofensiva.

Karel pergunta a maméae sobre Nora e fica sabendo que com o0 passar dos anos
ela tornara-se uma velha cega e que as duas haviam se distanciado por causa de uma
briga. Ele pensa em Nora e, nesse momento, 0 autor-narrador nos apresenta suas
reflexdes sobre a beleza. Segundo ele, a beleza aqui seria “a faisca que surge quando, de

repente, através da distancia dos anos, duas idades diferentes se encontram. Que a

193 |dem, p. 47.
%% 1dem, p. 51.
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beleza é a abolicéo da cronologia e a revolta contra o tempo”®. Algumas coisas do
passado aparecem em nossa memdria tal como aconteceram, por algum motivo nédo
sofrem a influéncia do tempo, em nossa mente elas fixam-se conservadas, tal qual a
vimos naquele momento. Por isso Karel tem a lembranca de Nora quando jovem e é
essa memoria que ird guardar dela enquanto nao conseguir vé-la de outra maneira. O
tempo ndo muda a memdria apenas a empalidece, todavia, quando confrontada no
presente, pode atualizar os momentos.

Ao final da narrativa da segunda parte do livro, Karel convida sua mae para
morar com ele e a esposa, mas ela ndo aceita, com a desculpa de que o cachorro esta
habituado ao seu apartamento e que la ela fez amizade com as vizinhas. Ela vai embora,
como se fosse uma mocinha que precisasse do amparo dos adultos.

Nesta segunda parte do livro, Kundera tenta explicar pela voz do narrador o que
seria uma variacao. Ele diz que é o que permite que a concentracdo seja levada ao seu
maximo, fazendo com que o escritor diga apenas o essencial, indo direto ao nucleo das
coisas. Todavia, 0 método da variacdo de Kundera acaba por ocasionar um
distanciamento do tema, pois, a0 mesmo tempo em que delimita e analisa mais
detidamente seu objeto para propor suas infinitas possibilidades, exagera na
proximidade, tornando o objeto maior do que o que se pode ver, perdendo dele suas
dimensoes.

Afirma que o romance de Tamina é um romance em forma de variacdo e que “A
viagem das variagdes conduz o homem para dentro desse outro infinito, para dentro da
infinita diversidade do mundo interior que se acumula em todas as coisas™*. Ambos,
autor e personagem foram condenados a ficar sem seus infinitos — sentem remorso por
terem-se permitido ficar sem a pessoa querida. Ele por ter-se permitido ficar sem o pai,
que veio a falecer e ela por ter-se permitido ficar sem o marido e sem seus embrulhos
que seriam o que poderia Ihe fazer lembréa-lo. Na concepcdo de Kundera, “Que 0
infinito do mundo exterior nos tenha escapado, nds aceitamos como uma condicao
natural. Mas, por termos ficado sem o outro, nds nos censuraremos até a morte™®” Esta
citacdo é reafirmada na mensagem de que “N&o existe nada de mais insuportavel do que

ficar sem o ser que amamos™%,

1% 1dem, p. 52.

19 1dem, p. 155, grifo do autor.
97 1dem, p. 156.

198 1dem.
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O método das variagBes estd presente na arte e com Tamina o autor reflete
também a obra de arte. Ele deixa claro que por meio dela, na ansia de perfeicéo, vai-se
ao interior da coisa, mas ndo se pode ir nunca até o fim, pois o0 mundo exterior lhe
escapa. Por isso, no romance “As diferentes partes se seguem como as diferentes etapas
de uma viagem que conduz ao interior de um tema, ao interior de um pensamento, ao
interior de uma s6 e Gnica situag&o cujo sentido se perde (...) na imensidao™*®°.

Raphael, o rapaz com nome de anjo que Tamina conhecera ho momento de
desilusdo e apatia diante da vida, a leva-a a orla de uma praia argilosa, local que a faz
relembrar do passado com seu marido e ficar alegre. Nesse momento ela percebe que o
marido continua vivo em sua tristeza sem conteido, mas que estava perdido e ela tinha
de ir a sua procura. Ela chega a conclusdo de que aquele que quer lembrar ndo deve
ficar no mesmo lugar a espera de que as lembrangas venham sozinhas, pois elas viajam
neste mundo vasto e é preciso viajar para reencontra-las e fazé-las sair de seu abrigo.

Um menino de 12 anos esperava-0s na praia sorrindo e, no momento do encontro,

Ela se virou para Raphael. Ele também sorria. Ela os olhou alternadamente, e entdo Raphael

desatou a rir, e 0 menino fez 0 mesmo. Era um riso insélito, porque nédo estava ocorrendo nada

de engracado, mas, a0 mesmo tempo, era um riso contagiante e engragado: convidava-a a

esquecer a angustia e prometia algo de vago, talvez alegria, talvez paz, de modo que Tamina, que

queria escapar de sua angUstia, pds-se a rir docilmente com eles.?®

Tamina sobe no barco que oscila com o0 seu peso e enquanto ela e 0 menino
saem, Raphael fica sorrindo. Ela ndo pergunta para onde esta indo, 0 menino rema.
Chegam a uma praia verdejante, coberta de arvores, onde havia outras criangas. Uma
menina de 9 anos recebe Tamina e mostra-lhe onde dormir. Diz a ela que ali ndo ha
adultos e que Tamina agora também é uma crianca.

Tamina queria ir embora, tentou, mas logo teve que voltar, percebeu que estava
em uma ilha. Ao voltar para o dormitério, ela viu que as criangas estavam em circulo e
que o abriram para que ela entrasse; porém, ela, com medo, ndo aceitou e foi se deitar.
O circulo é um simbolo muito importante para Kundera, ele significa o pertencer a um
grupo. Entdo, no momento em que Tamina recusou-se a entrar no circulo, ela recusou-se
a fazer parte do grupo das criangas, recusou-se a entrar para 0 mundo delas e, fazendo

isso, ela negou-se também a aceitar 0s objetivos do grupo em detrimento dos seus

199 |1 dem.

200 1dem, 158.
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préprios. Recusando-se a fazer parte do circulo, Tamina também se negou a fazer parte
da coletividade em detrimento do individuo e isso a torna mais pesada.

Na terceira parte do livro, sob o titulo de “Os anjos”, o autor-narrador nos
apresenta uma reflexao sobre a simbologia do circulo e nos apresenta sua analise sobre a
relacdo do riso com a leveza. Ele conta a histéria de Gabrielle e Michéle, alunas de um
curso de férias, que foram incumbidas de preparar uma apresentacdo sobre a peca Os
Rinocerontes, de Eugene lonesco. As meninas, refletindo a respeito da peca, chegam a

conclusdo de que “A literatura é feita de simbolos™?®*

, € que em Os Rinocerontes, 0
autor quis criar um efeito comico, podendo ser os rinocerontes uma representacéo de um
simbolo falico, por causa dos chifres.

A definicdo de riso apresentada nessa parte do romance foi tirada do livro Parole
de femme, escrito em 1974, por uma apaixonada feminista chamada Annie Leclerc:

“Um manifesto mistico da alegria”:

“Riso? Alguém jamais se importa com o riso? Digo rir realmente, além da brincadeira, da
cagoada, do ridiculo. Rir, satisfacdo imensa e deliciosa, satisfacdo completa...
Eu dizia & minha irmd, ou ela me dizia, vem, vamos brincar de rir? Deitdvamos uma ao lado da
outra em uma cama e comegavamos. Fingindo, € claro. Risos for¢ados. Risos ridiculos. Risos tdo
ridiculos que nos faziam rir. Entdo ele vinha, o verdadeiro riso, o riso inteiro, nos levar em sua
imensa vaga. Risos explodidos, retomados, sacudidos, desencadeados, risos magnificos,
suntuosos e loucos... E riamos até o infinito do riso de nossos risos... Ah, o riso! Riso de
satisfacéo, satisfacdo do riso; rir é viver de maneira muito profunda.”%

Kundera tece criticas as palavras de Leclerc, diz que apenas um imbecil poderia
rir de seu manifesto da alegria. Que seu riso é um riso que esta para além do riso da
brincadeira, da cacoada do ridiculo, porém h& um riso sério, que exprime uma atitude
humana fundamental.

Ao conseguirem decifrar a simbologia literaria presente na obra Os rinocerontes,
as alunas ndo riem de nada de preciso, deitadas na cama apenas riem o riso de um ser
que se alegra em ser. Gabrielle e Michele riem e o riso delas trata-se de um riso de
brincadeira, um riso que se alegra de algo e quer mostrar que esta alegre, quanto mais se

ri mais se tem vontade de rir e,

Do mesmo modo que, pelo seu gemido, a pessoa que sofre prende-se a0 momento presente de
seu corpo que sofre (e fica inteiramente fora do passado e do futuro), também aquele que
explode neste riso extatico fica sem lembranca e sem desejo, pois langa seu grito no momento
presente do mundo e s6 quer saber deste momento.?*

201 |dem, p. 55.
202 |dem, p. 56.
23 |dem, p. 57.
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Gabrielle e Michéle apresentam seu trabalho sobre 0s rinocerontes e ocorre um
mal entendido. No momento da apresentacdo a professora Raphael chora de tanto rir,
pega sua alunas pelas mdos e forma com elas um circulo: “De repente a senhora
Raphael bateu mais forte com o pé, ergueu-se a alguns centimetros acima do soalho e,

no passo seguinte, ndo tocou mais o ch&o™?*

, elas riam até ndo poder mais e subiram do
chédo como trés arcanjos.

Em O riso, Bergson afirma que o riso é algo vivo, pois esta diretamente
relacionado a vida. A invencdo coémica procede da vida real e € aparentada com as artes,
lugar onde a comicidade deve ser procurada, pois “ndo ha comicidade fora daquilo que
é propriamente humano™®®. O sujeito ri das coisas e de animais porque, de alguma
forma, eles apresentam caracteristicas humanas, mas ele ndo apenas ri, mas também é o
que faz rir.

Contudo, emocdo e riso ndo andam juntos, porque para ter-se um efeito comico,
ha que se anestesiar o coracdo e se dirigir a inteligéncia pura, a qual deve permanecer
em contato com outras inteligéncias, uma vez que necessita de eco. O riso precisa ser
grupal, ou seja, muitas vezes para que algo pareca comico ao sujeito, este precisa estar
inserido em um grupo, fazer parte do grupo dos que riem para que ele possa rir
também?®. De acordo com o filésofo, a funcdo Gtil do riso é social, ele deve
corresponder as exigéncias da vida comum.

Apenas 0S anjos conseguem voar, pois sua caracterizacdo lhes da direito a
possuir asas. Quem consegue a leveza é como se adquirisse asas para voar como 0S
passaros. Os anjos, para o autor, sdo importantes porque apresentam uma leveza que é
natural, eles voam naturalmente, sdo desprovidos de sexo. A leveza deles advém do fato
de terem assumido a funcdo de desfazerem o mal entendido das coisas. Kundera,
analisando a posi¢do que tomou frente a situacdo de seu pais, assume que ndo tinha essa
leveza e por isso acabou caindo como pedra.

Além da narrativa que conta as facanhas literarias das personagens Gabrielle e
Michele, ha uma narrativa em primeira pessoa, na qual o personagem, que chamaremos

de “eu” transmite ao leitor o que pode ser uma autobiografia apoiada em fatos

204 |dem, p. 73.

205 BERGSON, H. O riso. Editora Martins Fontes: S&o Paulo, 2007, p. 2.

206 Isto explica o fato de muitos efeitos comicos ndo poderem ser traduzidos de uma lingua para outra,
sendo, portanto, relativos a costumes e a idéias de uma sociedade em particular.
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histéricos®®’. Narra passagens de quando fora expulso de seu trabalho pelos russos,
tivera que sobreviver por meio do trabalho como escritor, assinando em nome de seus
amigos e escrevendo hordscopos como andnimo. Ele segue assim até saber que sua
identidade fora descoberta.

O personagem “eu” era ajudado por uma amiga - denominada de R no livro - até
o dia em que ela foi interrogada pela policia porque queriam saber quem escrevia 0s
artigos de astrologia para a revista. Ao final da entrevista perguntaram-na se conhecia
Kundera e pressionada ela havia dito a verdade. Em conseqiiéncia disso, depois que
assinara um relatério da policia, foi demitida de seu trabalho sem aviso prévio. Ao final
dessa parte, 0 autor-narrador nos diz que o encontro de “eu” e R foi decisivo, fez com
que ele compreendesse que era mensageiro da desgraca, que soO lhe restava sair do pais,
pois estava prejudicando as pessoas que amava. Agora, excluido da roda, ele ndo parava
mais de cair.

Em (A propdsito dos dois risos) na terceira parte, o autor-narrador volta a refletir
a questdo do riso. Segundo ele, existe uma diferenca entre Deus (anjos) e o Diabo (mal),
todavia, tem que haver no mundo um equilibrio de poder entre eles: “Os anjos sao
partidarios, ndo do Bem, mas da criacdo divina. O diabo, ao contrério, € aquele que
recusa a0 mundo divino um sentido racional”®. O riso em sua origem pertence ao
diabo, uma vez que existe algo de mal nas coisas, até que elas revelam-se diferentes,
trazendo-nos um alivio e parando de nos oprimir. Entdo, ha a leveza, e as coisas tornam-
se mais leves do que pareciam ser.

O riso do diabo mostra o absurdo das coisas € o riso do anjo é um riso de alegria
pela ordenacdo do mundo, que é bom e cheio de sentido. Os anjos riem de jubilo,
porgue veem sentido em tudo no mundo criado por Deus. Diferentemente, o demonio ri

porque 0 mundo de Deus mostra-se a ele sem sentido. De acordo com Kundera,

[...] o homem usa a mesma manifestacdo fisiol6gica — o riso — para exprimir duas atitudes
metafisicas diferentes. Alguém deixa cair o chapéu em cima do caixdo numa cova que acabou de
ser cavada, e o enterro perde o sentido: nasce o riso. Um casal de namorados corre pelo prado, de
méo dadas, rindo. O riso deles ndo tem nada a ver com as piadas nem com o humor; é o riso
sério dos anjos que manifestam seu jubilo por existir. Os dois tipos de riso fazem parte dos
prazeres da vida, mas quando o riso é levado ao extremo ele também denota um apocalipse

27 Temos consciéncia de que ao se colocar no interior do romance, passando a condic&o de personagem,
0 autor sai do plano da realidade e se coloca no plano ficcional, apesar de que acreditamos que Kundera,
ao apresentar ao leitor fatos que aparentemente poderiam ter ocorrido no plano da realidade, de alguma
forma tenta tornar o texto mais real e, portanto, mais crivel.

208 KUNDERA. op. cit., 1978, p. 61.

98



duplo: o ris entusiasmado dos anjos fanaticos, que tém tanta certeza do significado do mundo

deles que estdo dispostos a enforcar todo mundo que ndo compartilhe esse jabilo.”®

O riso, entdo, trata-se de uma mesma manifestacdo exterior que encobre duas
atitudes interiores absolutamente opostas: “Existem dois risos e ndo temos uma palavra
para distingui-los™?'°. Os livros de Kundera podem provocar o riso por meio do humor
ou da ironia.

Sendo o circulo um simbolo também muito recorrente no livro, ele volta a
aparecer quando o autor-narrador fala de uma fotografia publicada por uma revista na
qual jovens desarmados dangam em roda na frente de policiais armados com fuzis.

Neste contexto, o circulo assume um significado de unido:

Parece-me que posso compreendé-los: eles acham que o circulo que descrevem no chédo é um

circulo magico que os une como um anel. E o peito deles se enche de um sentimento intenso de

inocéncia: eles estdo unidos, ndo por uma marcha, como soldados ou comandos fascistas, mas
por uma danca, como criangas. E sua inocéncia que eles querem cuspir na cara dos tiras.***

A danga no circulo é magica, em Kundera ela € o simbolismo da unido por um
mesmo ideal, ela representa o pertencimento a um mesmo grupo. O circulo é a
representacdo da harmonia, como se todos os que fazem parte dele tornassem-se uma
unidade. Nas passagens autobiograficas, o personagem a quem chamo de “eu” faz uma

reflexdo sobre o circulo: “Eu também dancei em roda’?*?

, afirmando que também ele ja
fez parte de um circulo, até ser expulso por dizer algo que ndo devia. Hoje, guarda
apenas a nostalgia das rodas perdidas, pois tudo no universo gira em roda e, com relagéo
a leveza, ele afirma que nunca mais a tera.

Tamina se recorda de como seu marido fora tratado no hospital depois de morto.
A morte tem aspecto duplo, a0 mesmo tempo em que € 0 ndo-ser, € também o ser
material do cadaver. O ser um cadaver desprotege o seu marido do pudor, tira sua
intimidade. A morte € uma viagem tal qual a de Tamina a ilha das criancas.

No livro encontramos questionamentos como: Por que Tamina esta na ilha das
criancas? Por que o autor a imagina 14? Ele préprio explica o significado da ilha das
criancgas, coloca que a leste de Elba as criangas fazem parte de associa¢Ges de pioneiros,
usam lengos vermelhos ao redor do pescogo, vado a reunides com adultos e cantam o

hino. Tém o bom habito de amarrar o lenco ao redor do pescoco de um adulto e lhes

%9 ROTH. op. cit.., 2008, p. 105.

219 KUNDERA. op. cit., 1978, p. 62.
21 1 dem, (grifo do autor).

212 | dem, p. 64.

99



conferir o titulo de pioneiro de honra. Os adultos gostam. Husak recebeu um, no dia da
morte do pai de Kundera, e no momento da solenidade ele disse: “Minhas criancas,
vocés sdo o futuro”, “Minhas criancas, nunca olhem para tras”, proposta de deixar o
passado nos escombros da memoria.

A personagem Tamina estd perdida entre as criangas. Ao seu redor ha apenas
agua. Ira lutar no mundo das coisas sem peso. Ela consegue conquistar as criangas, toma
banho na frente delas e ndo se sente envergonhada, sente-se uma rainha com sua
sexualidade de adulta. Na terra das criancas, ela retorna a um tempo que é anterior ao de
seu marido, a sua infancia e perde seu pudor. Sua nudez perde o significado e se torna
para ela um alivio, uma vez que apaga do corpo as marcas deixadas pela historia dos
dois. O pudor perde o significado, Tamina € banhada pelas criancas, pois todas queriam
senti-la e conhecé-la em sua intimidade e ela sentia prazer com isso, pela primeira vez
via seu corpo sentir prazer sem a presenca da alma, a qual ndo imagina nada e ndo
lembra nada.

“Tamina sempre tivera um pouco de vergonha de confessar que era feliz com o
marido. Tinha medo de dar aos outros, assim, uma razdo para detesta-la”**3. O amor
para ela é um privilégio e todos os privilégios sdo imerecidos, sendo preciso pagar por
eles. Ela acredita que é para sua punicao que esta na ilha das criancas, até que percebe
que “o privilégio do amor ndo era apenas paraiso, era também um inferno. A vida no
amor se desenrola numa tensdo perpétua, no medo e sem descanso”***. A recompensa
esta na ilha, paz e tranquilidade.

Mas 0s encontros amorosos com Tamina comegaram a causar brigas entre as
criancas, e sentindo-se agredida, expulsa todos de sua cama e pde fim a tudo. Nesse
ponto o narrador nos diz que ndo havia mais paz no reino onde as coisas eram leves
como a brisa. No jogo da amarelinha, Tamina briga com as criangas e decide nunca
mais brincar. Ela € insultada pelas criancas, € perseguida e agredida. Ela que é forte
foge do fraco: as criancas, até que um dia as agride e € presa em redes.

O narrador questiona: Por gque essas criangas sdo mas? Elas ndo sdo mas, pois
ddo prova de amizade umas as outras. Tamina e oferecida de uma crianca a outra e
torna-se o cimento da fraternidade delas. O problema é que Tamina encontra-se além da

fronteira do mundo delas, e “Se elas desejam maltratar aquele que se encontra além da

213 |dem, p. 171.
21% 1dem.
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fronteira do mundo delas, é unicamente para exaltar seu préprio mundo e sua lei”?".

Tamina volta a participar das brincadeiras com as criangas em siléncio, mas jamais
participa do mundo delas, tenta manter-se na fronteira.

A fronteira € titulo da sétima e Ultima parte do livro, que conta a historia de Jam.
A narrativa € iniciada quando Jam e Edwige fazem amor, mudos, pois apesar de serem
sempre tagarelas e francos um com o outro, perdiam 0 uso da palavra assim que seus
COrpos nus se abragavam.

Outra personagem desta sétima parte é Hanna, uma atriz, que é introduzida no
romance quando conta sua depressdo nervosa a Jam, ocasionada pelo sumigo do filho.
Nessa passagem, o autor retoma a simbologia do circulo. Hanna, por estar nervosa, fazia
seu polegar ir e vir lentamente sobre a borda de uma mesinha redonda, realizando
movimentos circulares na beira da mesa, “Era um gesto consciente e deliberado, &gil,
graciosos, que devia tracar ao redor dela um circulo magico onde ela estaria
inteiramente concentrada em si mesma e onde os outros estariam concentrados nela”?*®,
Aqui o circulo ndo se mostra mais como representacao de pertencimento a um grupo,
mas € apresentado como aquilo que pode assegurar ao sujeito uma existéncia individual.

Com a introducdo de uma passagem histdrica, o autor-narrador realiza uma
reflexdo sobre a revolta do sutid, conta que havia partidarios e adversarios dos seios nus.
Os personagens da familia Clevis assistiam a um debate pela televisdo, no qual
representantes de todas as correntes intelectuais desenvolviam seus argumentos contra
ou a favor do sutid. Os Clevis eram considerados pessoas de espirito avancado,
contrarios ao sutid, tinham idéias progressistas. O fato de mulheres atirarem longe seus
sutids simbolizava para eles a humanidade libertando-se da escravidao.

A filha de Clevis expBe sua opinido sobre o uso do sutid e fica claro que ela fala
como alguém que nédo conhece a profundidade do que diz, “De fato, as palavras da filha
eram justas, mas a0 mesmo tempo um pouco improprias para 0s seus quatorze anos. Era
como se um garoto de oito anos tivesse dito: “Se houver um assalto, eu defendo
mamae””?!". Com apenas 14 anos a filha dos Clevis ndo est4 preparada para dizer
verdades, é imatura e inexperiente, como se a verdade estivesse apenas na palavra dos

adultos.

215 1dem, p. 174.
219 1dem, p. 186.
27 | dem, p. 190.
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Jam esta de partida da cidade, ele vai atravessar a fronteira. A palavra fronteira
empregada em sentido geogréfico corrente lhe lembra outra fronteira, imaterial e

intangivel. Que fronteira? Afirma que:

Bastava tdo pouco, tdo infinitamente pouco, para se encontrar do outro lado da fronteira além da
qual nada mais tinha sentido: o amor, as convencoes, a fé, a Histéria. Todo o mistério da vida
humana consistia no fato de que ela se desenrola em proximidade imediata e mesmo em contato
direto com essa fronteira, que ela ndo fica separada desta por quildmetros, mas apenas por um
milimetro.?®

A fronteira aqui significa ‘o sair de seu pais para ir em busca de outro’, enquanto
lugar de realizacdo de sonhos. Como no caso de Jam, que recebeu uma oferta de
emprego na América e esta de preparativos para a viagem. De acordo com o autor-
narrador, o homem possui duas bibliografias eréticas, uma, que fala dos casos
amorosos, outra, a das possibilidades irrealizadas; e ha ainda uma terceira, a das
mulheres que ele ndo pode ter por encontrar-se do outro lado da fronteira.

Ao encontrar-se com uma moga no trem Jam procura lembrar-se de onde a
conhece. Ela diz que eles haviam se conhecido algum tempo antes, em meio a pessoas
insignificantes. Porém, ele ndo consegue lembrar-se, mesmo tentando de todas as
maneiras, até que “por ter perdido sua espontaneidade, seu sentido natural e imediato,
de repente seu gesto lhe causava um cansago insuportavel, como se ele tivesse pesos de
dez quilos presos aos punhos. O olhar da mulher criava em volta dele um ambiente

219 neso causado pelo fato de ndo conseguir lembrar-se,

estranho que aumentava o peso
pelo irreparavel esquecimento. Ela o convidou para ir a sua casa e ele recusou por
perceber que na relagcdo com ela encontrava-se do outro lado da fronteira.

Em outro momento, o autor narrador nos conta que fazia dez anos que Jam
recebia a visita de uma mulher casada, mas em um determinado encontro, quando estao
prestes a fazer amor, um acontecimento no ato de despirem-se os faz rir, mostrando-os
ridiculos. Por pouco ele ndo desata a rir, ndo o fez porque sabia que se o fizesse ndo
poderia mais fazer amor com ela, pois o riso estava ali como armadilha, e apenas alguns
milimetros o separava da fronteira além da qual as coisas ndo tém mais sentido.

Por que Jam tem sempre diante dos olhos essa imagem da fronteira? Pergunta o

autor-narrador “Ele se diz que é porque esta ficando velho: as coisas se repetem e

218 |dem, p. 194.
219 | dem, p. 196.
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perdem a cada vez uma fracdo de seu sentido”. A fronteira quer dizer a dose ?’maxima
admissivel de restri¢bes, e quando se transpde a fronteira, 0 riso ressoa fatidico. Mas
como se vai mais longe, além do riso? O narrador esta certo de que “a fronteira esta
constantemente conosco, independentemente do tempo e de nossa idade, que ela €

onipresente, embora seja mais ou menos visivel, segundo as circunstancias”**

, € corrige
a definicdo de fronteira inicialmente tida por Jam, afirmando que “a fronteira ndo € o
resultado da repeticdo. A repeticdo € apenas uma das maneiras de tornar a fronteira
visivel??,

Ao final dessa parte do livro acontece o enterro de um amigo de Jam, que veio a
falecer. O orador comeca a discursar quando o chapéu de Clevis cai dentro da cova. Ao
terminar o discurso, o orador ouve o riso da multiddo, como se 0 morto em um vao
desejo de dignidade, nédo tivesse querido ficar com a cabeca descoberta no instante
solene. O orador dominou-se, e todos teriam de viver aquele terrivel combate contra o
riso, como se a morte tivesse que ser pesada e ndo pudéssemos amenizar seu peso com o
riso, o que faria com que todos transpusessem a fronteira.

Antes de partir em direcdo a América, Jam leva Edwige para uma ilha
abandonada, em um Unico hotel em uma praia cercada. Ela o convida para ir a praia, tira
0 roupdo e esta nua. Ele pensa na idéia de fronteira, pensa nos judeus nus indo para as
camaras de gas e chega a concluséo de que nesse momento eles estavam do outro lado
da fronteira e que, portanto, a nudez é o uniforme das mulheres e dos homens do outro
lado; a nudez é comparada a uma mortalha.

Visto que o uniforme - uni-forme - em Kundera, é o que coloca 0 homem em
contato com o real, o uniforme identifica o sujeito. A perda do uniforme representa a
completa desgraca, uma rejeicdo. Kundera diz que “Na euforia de sua vida uni-forme, as

22 como se o uniforme tivesse se

pessoas ndo enxergam mais o uniforme gque vestem
tornado cotidiano, onipresente e 0 homem néo se distinguisse mais.

Retomando as palavras ditas por Husek: “Minhas criancgas, vocés séo o futuro”,
significa dizer que “As criancas ndo sdo o futuro porque um dia serdo adultos, mas
porque a humanidade vai se aproximar cada vez mais das criangas (imbecilidade?),

porque a infancia é a imagem do futuro™®*, “Minhas criancas, nunca olhem para tras”

220 |dem, p. 203.

221 |dem, p. 204.

222 1dem.

22 KUNDERA. op. cit.., 1986, p. 133.
224 KUNDERA. op. cit.., 1978, p. 175.
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significava dizer que ‘ndo devemos nunca aceitar que o futuro se curve sob 0 peso da
memoria. Pois as crian¢as ndo tém passado, e € este todo o mistério da inocéncia magica
de seu sorriso”?®. A Historia é uma sucessdo de mudancas efémeras, enquanto que 0s
valores eternos que se perpetuam fora dela sdo imutaveis e ndo precisam de memoria.
As criangas representam o presente, 0 momento.

A Litost, que seria uma palavra que poderia definir melhor esse estado das
criancas, € titulo da quinta parte do livro e a Unica que apresenta subpartes. Conta a
historia de Christine, uma mulher casada que trai 0 marido agougueiro com um
garagista, até que conhece um estudante. O narrador nos diz que ela era uma mulher
muito reservada com o estudante, que este conseguiu apenas rapidos abracos e beijos
carinhosos. Ela escapava de seus bragos e mantinha as pernas fechadas na tentativa de
preservar a terna timidez do estudante, queria apenas ouvi-lo expor suas idéias a
respeito da vida e citar nomes de poetas e filésofos, coisa que nunca tinha acontecido a
ela. As citagdes encantavam a alma da agougueira, porém erguiam obstaculos entre o
corpo dela e do estudante. Ela “imaginava confusamente que, entregando seu corpo ao
estudante, rebaixaria a ligacdo deles ao nivel do acougueiro ou do garagista e nunca
mais ouviria falar de Schopenhauer”?%.

A palavra Litost trata-se de uma palavra tcheca intraduzivel em outras linguas:
”Sua primeira silaba, que se pronuncia de maneira longa e acentuada, lembra o lamento
de um cachorro abandonado. Para o sentido da palavra, procuro inutilmente um
equivalente em outras linguas, embora eu tenha dificuldade de imaginar que se possa
compreender a alma humana sem ela”?’.

O autor-narrador usa como exemplo um caso que ocorrera ao estudante no
passado, no qual ele havia se sentido diminuido, humilhado, ofendido e desmascarado
na sua inferioridade fisica por ndo saber nadar bem.

A litost seria “um estado atormentador nascido do espetaculo de nossa propria
miséria repentinamente descoberta™®?®. Na figura da personagem Christine, que apdia o
estudante, o amor é apresentado como um dos remédios contra a miséria humana, pois
ele perdoa nossos defeitos. HA no amor um desejo de identidade absoluta. Quando esta
identidade € quebrada, ha a litost, que é banalizada pela experiéncia profunda da

imperfeicdo. Ela é propria da idade da inexperiéncia, ornamento da juventude. Ha& uma

225 |dem, p. 176.
228 |dem, p. 114.
227 |dem, p. 115.
228 |dem, p. 116.
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possivel relacdo entre memdria, enquanto experiéncia, acimulo de vivéncias e o fato de
ser 0 personagem um estudante e, portanto, poder ser relacionado a inexperiéncia. O
inexperiente é que sente a litost, causada pelo sentimento de inferioridade.

O narrador traz para a narrativa a figura do personagem Voltaire, como um
ouvinte da faculdade de letras, espirituoso e agressivo, tinha olhos que penetravam o
rosto do adversario e por isso recebera este apelido. Ele gostava muito do estudante e o
convidou para que viesse ao clube dos homens de letras para conhecer os melhores
poetas do pais, que iriam reunir-se no dia seguinte. Mas o estudante ndo podia, tinha um
encontro com a senhora Christine. Havia muito tempo que ndo dormia com uma mulher
e, nesse momento, Christine passou a valer “mais do que toda a poesia do seu pais™?*°,

Christine chega a cidade de Praga, local onde o estudante vivia e vai ao encontro
dele em um bar. Ele se assusta quando a Vvé, ela estava vestida com desajeitada
elegancia, feito moca do interior em visita a capital: “Ele avancou em direcdo a
Christine com um passo incerto e sua litost 0 acompanhava”®. Neste momento sente-se
infeliz e decepcionado, o encanto tinha desaparecido. Christine, pensando que o0
encontro dar-se-ia em um local de luxo, reclamou e pediu ao estudante que a levasse a
outro lugar. Ele a leva dali para um lugar mais afastado, onde sentam em uma mesa em
um café. Ele conta-lhe que havia recebido um telefonema do poeta mais famoso do pais
convidando-o para um encontro. Ela aceita ficar na casa dele até que volte do encontro,
desde que lhe traga um livro autografado pelo escritor.

Na noite do encontro dos poetas, enquanto o narrador fala do personagem
estudante, da experiéncia desse personagem ao ver “toda poesia de seu pais em torno de

uma grande mesa”?**

, sem demarcacdo de uma divisdo de espaco entre 0 que se passa
com o estudante, temos uma descri¢cdo histdrica e autobiografica retratando Praga no
outono de 1977. A narrativa da-se como se o proprio Kundera estivesse presenciando a
imagem dos poetas reunidos em volta de uma mesa: “Eu os observo a uma distancia de
dois mil quilémetros™?*2. O autor apropria-se do espaco da personagem estudante para,
aos olhos dele, poder presenciar os poetas. Nesse momento, por meio de uma lagrima de
seu olho, semelhante a uma lente de telescopio, do alto de seu mirante, ele se coloca

mais préximo aos poetas para apresenta-los e falar de sua estima. Os poetas recebem

229 |dem, p. 118.
230 1dem.

21 |dem, p. 122.
22 |dem, p. 122.
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nomes e € iniciada uma conversa que vai girard em torno do tema “mulher”, fechando a
discussdo com palavras de que “A mulher sempre nos é superior”?*,
Em uma conversa entre Petrarca e Boccaccio, este diz que “uma mulher poeta é

duplamente mulher”?**

, enguanto conta a histéria de uma moca que invadiu seu
apartamento apenas para dizer que fora mandada pelo amor, para que 0 poeta
conhecesse o verdadeiro amor. Com essa passagem o0 autor-narrador nos apresenta uma
reflexdo sobre o sentido da palavra “misogino” em oposicdo a palavra “adorador”.
Boccaccio afirma ser misoégino e, a seu modo de ver, “O misogino ndo despreza as
mulheres. O misdgino ndo gosta da feminilidade”**. Os misdginos dao preferéncia a
mulher, j& os adoradores, que sdo 0s poetas, veneram o sentimento, o lar, a maternidade
e desarmados diante das mulheres, nunca ultrapassam as sombras de suas proprias
maes, “Eles véem em cada mulher a mensageira da mée e se submetem a ela”?*°.

O estudante ouvia a conversa com atencdo e se perguntava com qual poeta
simpatizava mais e, percebendo que cada um tinha suas caracteristicas, chega a
conclusdo de que um grande poeta pode passar pelas mesmas dificuldades que um
estudante, podendo ainda amadurecer, aprender com a vida e até sentir a litost.

Quando fora ao banheiro, 0 narrador nos conta que O estudante escutara
Lermontov pronunciar a palavra finos, como se esta estivesse escrita em italico, palavra
com significado conhecido apenas por iniciados, mas que o estudante ignorava o porqué
dessa palavra ser pronunciada daquela maneira. Nesse ponto temos a presenca do autor-
narrador, que esclarece para o leitor que no passado Lermontov havia lido Pascal, a
respeito do espirito de fineza e do espirito de geometria, e que esse dividia 0 género
humano em: aqueles que séo finos e os outros. E, ao afirmar que 0s outros poetas da
reunido ndo eram finos, disse ao estudante que ele, Lermontov, era orgulhoso, palavra
que também estava escrita em italico em sua boca. Ele volta a sala e diz aos outros
poetas que sO existem dois poetas naquele pais: Goethe e ele.

Voltaire diz a Lermontov que esse ndo poderia dizer que € um grande poeta, 0
que fez com que todos rissem. O narrador introduz suas reflexdes por meio das palavras
do estudante, de que “Sé o proprio poeta conhece o valor daquilo que escreve. Os outros

0 compreenderdo muito mais tarde ou talvez nunca o compreendam. O poeta tem,

233 |dem, p. 123.
%4 |dem, p. 125.
2% |dem, p. 126.
%8 |dem, p. 128.
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1237

portanto, o dever de ser orgulhoso. Se ndo fosse, trairia sua obra”*°" e todos os poetas

concordaram com ele:

Um instante antes, eles tinham se torcido de rir, mas de repente todos concordaram como
estudante, pois eram tdo orgulhosos quanto Lermontov, s6 que tinham vergonha de dizé-lo,
porque ndo sabiam que a palavra “orgulhoso”, com a condic¢do de ser pronunciada da maneira
correta, deixa de ser ridicula e torna-se, ao contrario, uma palavra espiritual e nobre.?*

Goethe pergunta ao estudante se ele sabe o que é poesia. Ele lembra-se de
Christine e fala-lhe que estd saindo com uma mulher casada, que ela o venera e tinha-
Ihe encomendado um autografo. Goethe pede para que ele Ihe fale dela. O estudante a
descreve de maneira a ridiculariza-la, com seu colar de pérolas, seu dente de ouro e
sapatos proprios para a noite, 0s quais nao se usavam mais ha muitos anos. Contudo,
Goethe vé nela uma beleza real, como algo vivo, pega o livro e escreve sua dedicatoria
com palavras muito belas a desconhecida: “Aquilo que Goethe escrevera para uma
desconhecida era belo e triste, nostalgico e sensual, sério e alegre, e 0 estudante estava
certo de que nunca antes palavras tdo belas tinham sido dirigidas a uma mulher. (...)
Sobre suas roupas ridiculas, a poesia jogou um manto tecido com as palavras mais
sublimes. Fez dela uma rainha.”?*

Apos aquele instante, o estudante passa a ver Christine com outros olhos, faz
uma reflexdo comparando a poesia a mulher amada. O personagem Petrarca diz que 0s
poetas consomem-se na mulher amada e na idéia em que acreditam, e complementa

afirmando que “O amor é a poesia, a poesia é 0 amor”?*

, que por outro lado, “o riso é
uma explosdo que nos afasta do mundo e nos empurra para a nossa fria soliddao. A
brincadeira é uma barreira entre 0 homem e o mundo. A brincadeira é inimiga do amor

241 nor isso 0 amor ndo pode ser risivel, ele ndo tem nada em comum com o

e da poesia
riso.
Enquanto isso, Christine espera o estudante em seu quarto. Ele chega e entrega o
livro assinado por Goethe. Enquanto 1€, ela admira-se com a dedicatoria. O estudante
tira sua roupa e deita, os dois abragam-se e ele lembra-se do que lhe disseram 0s poetas
(que voam sobre sua cama feito anjos). Ele tenta fazer amor com Christine, mas ela ndo

deixa, afirma que morreria se isto acontecesse. Ele pensa que é porque ela 0 ama muito

57 |dem, p. 131.
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como uma poetisa, a ponto de ter medo de fazer amor e nunca mais poder viver sem ele.
Naquela noite nada acontece.

No outro dia acordaram tarde e logo Christine iria embora, ela diz ao estudante
gue nédo fez amor com ele porque poderia engravidar e, sendo assim, morreria. Ele fica
bravo, mas ela acredita que o que tiveram em termos de amor fora infinitamente melhor.
Alegrava a ela a idéia de sentar-se em seu compartimento no trem e recordar-se. O rapaz
ndo acreditava, teve vontade de rir, um riso cheio de lagrimas, histérico e, apos leva-la a
estacdo, volta para casa com a litost 0 acompanhando.

Ao final dessa parte, 0 autor-narrador nos diz que pelos exemplos da vida do
estudante, tém-se duas reacGes do homem frente a sua litost: se o interlocutor for mais
fraco, encontra um pretexto para agredi-lo, se for mais forte, escolhe uma vinganca
disfarcada; uma tapa dada indiretamente. Para o narrador ndo foi por acaso que essa
palavra surgiu na Boémia, local de revolta dos tchecos contra os mais fortes. O homem
possuido pela litost vinga-se pelo seu proprio aniquilamento.

O estudante encontra um bilhete de Christine no bolso de seu casaco e
compreende 0 que ja sabia, tinha perdido o corpo dela por sua burrice, e enche-se de
litost até a borda. Vai ao clube dos homens de letras para ver se encontra algum poeta.
Pede um conhaque e ao sentar-se em uma mesa ao lado de dois poetas, pensando no
bilhete de Christine acaba por sentir-se abandonado. Quando sente vontade de ir
embora, percebe que um dos poetas lhe acena com a mdo, mas era tarde, a litost o
expulsava do clube em direcdo a solid&o.

Ele dirige-se a saida para ir embora, deixando a folha com o bilhete de Christine
em cima da mesa. Petrarca o chama, senta com ele em sua mesa e percebe o papel.
Comeca a ler em voz alta para que Lermontov ouca. Mas o que resta desse fracasso é
apenas a poesia, inscrita no livro de Goethe que a moga levou junto com ela. O
estudante percebe que Lermontov detesta amantes felizes, pois fala com desprezo da
poesia adocicada e de grandes palavras, diz que o poema deve ser honesto. Eles
despedem-se e cada um segue seu rumo, apenas Lermontov fica sozinho, com sua litost.

A litost seria uma caracteristica dos desconhecedores e por isso pode ser
encontrada nas criangas, talvez por elas ainda ndo apresentarem conhecimento da vida e
nem um passado de experiéncias, apenas vivem 0 presente rumo ao futuro. A
simbologia das criancas é importante no livro na medida em que sdo elas que tentam
fazer com que Tamina olhe para frente e esqueca seu passado. Mas para Tamina isso

ndo é facil, ela sente que a insuportavel auséncia de peso e a leveza levada ao seu
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maximo (extremo) tornaram-se o terrivel peso da leveza por isso decide fugir da ilha.
Tamina estd na fronteira, ela é adulta e apesar de querer a leveza das criangas, ndo
consegue aceita-la, sua leveza deveria ser diferente, deveria ser a leveza da maturidade.

Na tentativa de fuga Tamina pula na agua e sai nadando. A &gua da uma
sensacdo de leveza, mas sua superficie nos engana, pois nela ha profundidade. Ela
queria simplesmente partir, ndo queria voltar a lugar nenhum. Sentia desejo de viver e
queria salvar seu corpo, mas ja estava em um caminho sem volta e, no momento em que
faz a viagem para a ilha das criangas, ja estava seguindo rumo ao seu fim.

Quando amanheceu Tamina sé viu agua e a poucos metros da praia viu a ilha
verde. Havia nadado a noite inteira e ndo saira do lugar. “O desespero a invadiu e, a
partir do momento em perdeu a esperanca, ela sentiu que seus membros estavam fracos,
e a 4gua, insuportavelmente gelada™*?. Agora sem esperanca s6 pensava em sua morte,
queria morrer sozinha. Entrou dgua em seus pulmdes, tossia, sufocava, ouviu o terrivel
riso dos anjos. Viu um barco cheio de criangas, mas ninguém queria salva-la, elas
apenas a olhavam. Ela engoliu mais &gua, sentiu suas pernas pesarem e a arrastarem
para o fundo e como um peso, desapareceu na agua.

Tamina sucumbe perante as criangas e a morte é apresentada como perda do eu,
entendido como somatorio de tudo que é lembrado pelo sujeito. A morte representa a
perda de um passado, de lembrancas. A morte seria 0 esquecimento.

Em Entre nds: um escritor e seus colegas falam de trabalho, Roth pergunta a
Kundera se a sexta parte de O livro do riso e do esquecimento seria um sonho, um conto

de fadas ou uma alegoria, e ele responde que:

Nada me é mais alheio do que a alegoria, uma historia inventada pelo autor com o fim de ilustrar
uma tese. Os eventos — sejam realistas, sejam imaginarios — devem ser significativos por si
préprios, e o leitor deve ser seduzido, de modo ingénuo, pelo poder e a poesia desses eventos.
Sempre fui obcecado por essa imagem, e houve um periodo de minha vida que ela aparecia
constantemente nos meus sonhos: uma pessoa se vé num mundo de criangas e ndo pode escapar
de l&. E de repente a infancia, que todos nos idealizamos e adoramos, se revela um horror. Uma
armadilha. Essa histéria ndo é uma alegoria. Mas meu livro é uma polifonia em que varias
historias se explicam, esclarecem e complementam mutuamente. O evento bésico do livro é a
histéria do totalitarismo, que rouba a memdria das pessoas e desse modo as transforma numa
nagdo de criancas. Todos os totalitarismos fazem isso. E talvez toda a nossa era técnica faga isso,
com seu culto do futuro, da juventude e da infancia, sua indiferenca ao passado, sua
desconfianca em relacdo ao pensamento. No seio de uma sociedade implacavelmente juvenil, um
adulto dotado de meméria e ironia se sente como Tamina na ilha das criangas.?*

22 1dem, p. 178.
3 ROTH. op. cit., 2008, p. 108.
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Segundo Kundera, o0 evento basico do livro seria a histdria do totalitarismo, que
rouba a memoria das pessoas e as transforma em uma nacgéo de criangas. Entretanto, um
romance, de acordo com ele, ndo afirma nada, apenas busca e formula questdes. Assim
sendo, “Esse [0 esquecimento] é o grande problema privado do homem: a morte como
perda do eu. Mas o que é esse eu? E o somatorio de tudo daquilo que lembramos”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Uma obra literaria, em suas diferentes formas de expressao, pode ser tida como
um meio de reflexdo e problematizacdo de questbes fundamentais, que dizem respeito
ao humano. A literatura almeja algo que ligue 0 homem ao que se tem de mais
profundo, estabelecendo uma relacdo entre a condicdo humana e a totalidade, gerada no
estranhamento ante aquele que inicialmente concebemos como nosso mundo; e nesse
sentido literatura e filosofia aproximam-se.

Os textos literarios falam da interioridade humana, quando seus autores
exercitam o ato de criacdo e, por meio da linguagem, buscam as significacbes mais
fundantes de tudo que envolve o ser humano.

O esforco do escritor mostra-se na tentativa de atualizar o indizivel, que habita a
esfera das virtualidades quando, por meio da linguagem, reflete todos os significados
dela, desvencilhando-a da economia habitual, para com isso simbolizar o real em sua
totalidade, pois a arte literaria tem um poder desvelador que é pertinente a toda
literatura.

O sujeito que vive a vida automaticamente tem as imagens de sua memoria
reduzidas a imagens-coisas e acaba por imobilizar a dimensdo onirica, ja o sujeito que
se abre as imagens por um esfor¢co imaginante consegue inserir-se na criagao,
percebendo a duracdo na interioridade humana. Quando isso acontece, 0 processo de
criacdo nasce da consciéncia, retirando o véu das limitacGes e oferece ajuda para que o
artista possa experienciar a liberdade presente no ato de criar.

As memodrias, nesse contexto, sdo pensadas como base de criacdo na medida em
que ao compor 0 romance 0 proprio escritor joga-se em uma tentativa de resgate delas,
no que elas podem oferecer de original. Para refletir sobre o presente, ele busca no
passado suas “certezas”. Bosi diz que o “escritor garatuja, rascunha, escreve, reescreve,

rasura, emenda, cancela, apaga”?**

e pela analogia recupera a imagem. Como, para criar,
cada artista utiliza-se de um método, no caso dos escritores, o material particular
compde-se de palavras.

Temos bem claro que a aproximacdo entre literatura e filosofia da-se pela
linguagem, permeada por uma raiz comum que é a intuicdo. Cada qual, escritor e
filésofo, seja por meio da literatura ou do discurso filoséfico, como ja afirmamos

anteriormente, realiza um esforco de fixacdo da intuicdo. E assim, para ambos, 0

24 BOSI, A. op. cit., 2004, p. 70.
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escrever adquire um estatuto de verdade, que toma um objeto de maneira absoluta e lhe
fornece corpo por meio das palavras.

O autor transforma a matéria dada em material artistico - em obra de arte - e,
guando escreve, opta pela linguagem na figura de simbolos, deixando de lado a
apreensdo da coisa em si, uma vez que a linguagem ndo consegue transmitir de maneira
direta e fiel o conhecimento absoluto, ela apenas consegue traduzir ou representar um
original.

Ao escrever O livro do riso e do esquecimento, Milan Kundera realiza um
movimento de reflexdo a partir de um pano de fundo, que tem como base sua histéria de
vida e, conseqlientemente, a histdria de seu pais, a Tchecoslovaquia. Os rumos que a
escrita tomara, entretanto, sdo desconhecidos, uma vez que as palavras adquirem seus
significados no momento em que sdo colocadas no papel.

Como pudemos perceber por meio de nossa analise, em Kundera cada palavra é
muito bem pensada e tem seu significado construido e reconstruido ao longo da
narrativa. O escritor ndo a quer com sentido fechado, pois acredita que o espirito do
romance € o espirito da complexidade. Quanto mais fundo busca-se a definicdo para
uma palavra, mais se percebe que o leque de possibilidades abre-se para que ela se
transforme em outras palavras, que carregam em si mais uma infinidade de outros
significados.

Kundera, com a criacdo de seus romances, ndo estd preocupado em encontrar em
seu interior uma “metafora” que melhor consiga expressar aquilo que ele quer dizer, ele
tenta desconstruir essas metaforas no decorrer da narrativa na intengdo de compreender
como elas, no momento da criagdo, poderiam mostrar-se mais adequadas para descrever
as imagens de seu interior.

No momento da desconstrucdo e reconstrugdo das palavras, o escritor da um
novo significado para elas, que, ao final, pode mostrar-se como 0 mesmo, mas que
também pode se mostrar com um sentido bem mais aberto do que o que ele inicialmente
poderia imaginar, proporcionando, assim, também, uma reflexdo sobre e a partir da
vida, na forma de criagdo de uma escrita poética literaria.

Muitas vezes, a histéria que Kundera quer contar ja esta em seu interior, mas em
estado de virtualidade — memoria -, adquirida ao longo do tempo como imagens-coisas,
passivas, mas que sdo descobertas e adquirem significado quando ele as descobre

enquanto possibilidade humana. Nesse processo ocorre um encontro entre 0 universo
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real e a ficcdo, o que acaba por fornecer a literatura um conhecimento Util sobre a

condi¢cdo humana, que nenhum outro tipo de reflexdo pode fornecer.
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