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Resumo

O texto considera as relages entre imaginacio e liberdade
por via de uma comparagio dos tracos principais das con-
cepgoes cartesiana, romintica e sartriana da vinculagio
entre consciéncia e imaginagao. Procura-se mostrar que o
exercicio da imaginagio sempre esteve vinculado, antes
de Sartre, ao cardter positivo da realidade e do conheci-
mento, seja num viés restritivo, como em Descartes, seja
numa perspectiva de ampliagao de possibilidades, como
no romantismo.

Abstract

The text investigates the relations between imagination
and freedom by comparing the main features of the
Cartesian, Romantic and Sartrean conceptions of the
connection between conscience and imagination. It tries
to show that the exercise of the imagination has always
been linked, before Sartre, to the positive nature of reality
and knowledge, either restrictively, as in Decartes, or by
means of the amplification of possibilities, as in
Romanticism.
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A etapa de coroamento do processo que Habermas define como a
colonizacao do mundo da vida certamente é a conquista e o dominio
da imaginagéo por via do triunfo completo da racionalidade técnica.
O controle do imagindrio e sua instrumentalizacio seriam assim a
realizagao do que Marcuse descreveu como a unidimensionalidade,
caracteristica tendencial do homem na modernidade. Essa unidade
perversa que apagaria uma tensao origindria da condi¢io humana
poderia entao ser vista como o resultado do trajeto histérico moder-
no, se entendermos que esse percurso se caracteriza por uma vonta-
de de afirmacdo que, na linguagem de Adorno, se confundiria com a
obsessiva reiteracio do existente, isto €, uma conformacio do ser e
do dever-ser aquilo que nos é dado viver numa realidade totalmente
dependente da razao instrumental. A posicdo da imaginagio no contex-
to dessa instrumentalidade ¢ com certeza tema essencial para a com-
preensao de nossa insercdo histérica numa contemporaneidade que
parece se mostrar cada vez mais avessa as diferencas. Nossa contri-
buicdo para uma visdo critica desse processo consistird em pontuar
alguns poucos aspectos de trés teorias importantes da imaginagao: a
concepgao cldssica (Descartes), a visio romantica e 4 psicologia
fenomenolégica de Sartre. Observacdes histéricas que talvez nos
habilitem a uma compreensao maior do nosso presente.

A imaginacao em Descartes testemunha os dois sentidos de
liberdade. O primeiro, negativo, refere-se a liberdade como errancia
e indiferenca: a partir desse sentido podemos fazer desfilar, em nos-
sa mente, toda sorte de imagens sem que a preocupagio com o ver-
dadeiro venha a operar ai qualquer separac¢io, distinguindo aquelas
que corresponderiam a uma realidade percebida ou perceptivel da-
quelas que nao teriam nenhuma vinculagao com o mundo da percep-
cdo. E importante essa ligagdo entre imaginagado e percepcao por-
que a referéncia cartesiana ao poder de imaginar ocorre num qua-
dro de critica do aparato perceptivo de nossa relacio sensivel com o
mundo. A imagina¢do entra em cena para nos ajudar a distinguir as
possibilidades ilusérias da percepcao de suas possibilidades reais.
Por isso ela é tratada juntamente com o sonho. Em ambos os casos,
a representagdo pode levar ao engano, pois o ficticio apresenta-se
com a aparéncia do verdadeiro. A associagio entre o sonho e a ima-
ginacdo possibilita a compreensio da génese das imagens ilusérias
sem que o sujeito necessite colocar radicalmente em questio as ba-
ses reais e racionais da representacao. Com efeito se, estando em
estado de vigilia, represento-me como tendo um corpo de vidro, ou
que estou vestido com um manto de plrpura ou que sou um cantaro
ou um rei, nesse caso € a desrazao que se instala: a loucura e a
extravagancia, o que me impediria por principio o exercicio de qual-
quer critica da percepcio. E preciso portanto que a imagem iluséria
ocorra numa situagéo em que a representacio possa ser reconduzida
a uma correspondéncia que lhe devolva a racionalidade. Essa situa-
¢do ¢ o sonho, porque é proprio do homem dormir e representar, no
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sonho “as mesmas coisas, ou algumas vezes menos verossimeis, que
esses insensatos em vigilia™. Assim, embora nio haja em principio
critério seguro para distinguir o sonho da vigilia, a remissao da ilu-
sao ao sonho delimita o terreno de atuaciao das imagens enganosas,
ja que a vigilia, configurando-se como uma situagéo oposta ao so-
nho, poderia entdo ser considerada aquela em que seria possivel
operar a distingdo entre ilusdo e realidade.

Para isso basta que me atenha ao sentido positivo de liberdade,
aquele que diz respeito a duvida e & vigilancia sobre minhas representa-
¢oes. Esse sentido positivo de liberdade limita o fluxo das imagens e
suspende minha adesio a verdade trazida pela percepcao. E ele que per-
mite a critica das representagdes sensiveis, isto €, a analise dos ele-
mentos que podem possibilitar a distingao entre a verdade e o erro,
dimensoes que podem estar justapostas nas imagens sensiveis. Assim,
por exemplo, quando me represento um centauro ou um Ssatiro ou
uma sereia, a imagem como totalidade ¢ falsa, mas seus componentes
podem ser verdadeiros, pois ainda que nzo exista algo como uma ca-
beca humana num corpo de cavalo, cabe¢as humanas e corpos de
animais sdo percepgdes dadas na realidade. A falsidade esta na com-
posi¢ao, nao nos elementos, o que mostra a dependéncia da imagina-
¢do em relagdo as coisas percebidas. Se queremos, pois, nos guardar
das extravagancias da imaginacio, devemos procurar a verdade das
coisas nos elementos mais simples de que elas se compoéerm, ja que
essa simplicidade estaria aquém de qualquer composi¢ao desregrada
que a imaginagio pudesse eventualmente apresentar.

Esses elementos primeiros ou essas naturezas simples sao jus-
tamente aqueles que nio podemos representar pela imaginagéo, mas
apenas pensar por via do entendimento. Dai deriva a superioridade
do intelecto e do conhecimento conceitual: da sua independéncia em
relagdao as imagens, isto €, aos corpos ou a matéria. Isso confere ao
entendimento a evidéncia e a precisdo conceitual que a imaginagio
jamais poderia alcangar. “Quando quero pensar em um quiliégono,
concebo na verdade que ¢ uma figura composta de mil lados, tio facil-
mente quanto concebo que um tridngulo é uma figura composta de
apenas trés lados; mas ndo posso imaginar os mil lados do quiliégono
como fago com os trés lados do triangulo, nem, por assim dizer, vé-
los como presentes com os olhos do meu espirito™. Vé-se que, nesse
caso, a liberdade de composi¢io da imaginacio em nada me ajuda,
pois nio tenho como formar na minha mente uma imagem de uma
figura de mil lados que ilustre com precisao o conceito desse poligono,
que no entanto concebo tio facilmente como qualquer outro, inclusive
aqueles que posso imaginar com alguma distingéo, como por exem-
plo, o triangulo. Essa diferenca entre a distin¢ao do intelecto e a confu-

! René Descartes, Meditagoes metafisicas. Primeira meditagao, in Obra escolhida, traducio

brasileira deJ. Guinsburgh e Bento Prado Jr., Sao Paulo, Difel, 1962, p. 119.
* René Descartes, Meditacoes metafisicas, Sexta meditacio, op. cit., p. 180.
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sao da imaginacio deriva da dependéncia que a imagem possui em
relacao a percepgso: por isso Descartes diz que ndo posso imaginar o
quiliégono porque nao posso ver todos os seus lados com os olhos do
espirito. Nao estaria portanto fazendo bom uso da liberdade do espi-
rito se me dispusesse a imaginar concomitantemente tudo aquilo que
posso conceber, pois a simplicidade do pensamento sem imagens se
transformaria assim em algo complexo e confuso, em prejuizo do co-
nhecimento. A imaginagao s6 exerce a func¢ao positiva de auxiliar do
intelecto quando se subordina inteiramente a ele. O intelectualismo
de Descartes nos impoe pois que observemos cuidadosamente a rela-
¢ao de proporgao entre o pensamento sem imagens e o pensamento
com imagens, o que significa preservar a superioridade (que Descar-
tes por vezes considera mesmo uma exclusividade) do intelecto nas
operacées de conhecimento.

E claro que essa prevalencia do intelecto deriva do paradigma
matemdtico que desempenha tio relevante papel na teoria do conheci-
mento de Descartes. Mas podemos também encontrar na nocio de reali-
dade como uma ordem preestabalecida por Deus uma causa igualmen-
te importante. Alids, 2 matemdtica é modelo de conhecimento porque
a criacdo ¢ uma ordem exata, pelo menos da perspectiva do criador.
Talvez nio possamos, a partir de nossa [initude, constatar inteira-
mente e em todos os seus aspectos essa ordem: algo nos escapa, como
por exemplo, a unido substancial, os designios de Deus, os fundamen-
tos ultimos das verdades eternas. Mas tais dificuldades, proprias de
um entendimento limitado, nio nos deve impedir de identificar a or-
dem criada com a perfeicao do criador. Essa ordem esta presente nos
trés géneros de realidade metafisica abordados por Descartes: Deus,
0 homem, o mundo. Ha uma ordem interna em cada um desses géne-
ros e hd uma ordenagio entre eles que é a sequéncia criador-criatura.
No caso que nos interessa, a ordem da subjetividade ¢ que faz que o
intelecto preceda a imaginagao, como a esséncia precede os seus modos
de manifestacdo. E por isso que o método, que tem o propésito de
instaurar a ordem no conhecimento, deve observar essa precedéncia,
e conferir total prioridade do conhecimento intelectual. Somente as-
sim a ordem do conhecimento reencontrara a ordem do ser. E de
notar que o privilégio da ordem, tdo bem examinado por Foucault em
As palavras e as coisas como o fundamento da episteme classica, estd
presente também na esfera da arte, em que um preceitualismo rigoro-
so orienta a mimese, de tal modo que a reproducao da natureza se
faca conforme a ordem nela inscrita pela divindade, ainda que para
isso as imagens elaboradas artisticamente tenham de corrigir eventu-
ais desordens que a realidade manifesta na sua aparéncia.

A imaginacio pode ser vista como a faculdade que reproduz a
percepcao, seja aquilo que de fato percebemos seja aquilo que, es-
tando inscrito na ordem criada, seria de direito perceptivel. Bem
regrada, ela se adapta a ordem; desregrada, ela pode redundar numa
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figuracdo indevida ou mesmo monstruosa da realidade, caso em que
sua atividade se afasta da ordem criada, gerando desordem e desrazio.
Para que a imaginagéo seja assim concebida é preciso que o intelec-
to possa dominar a verdadeira ordem, desde os seus fundamentos e
os seus principios, que sao de ordem metafisica, até as suas manifes-
tagoes mais imediatas na experiéncia da percepcio. Ora, quando
tais fundamentos e principios ja ndo mais sdo pensados como estan-
do ao alcance do entendimento, a ordem do real nio pode tampouco
ser concebida como uma totalidade integrada susceptivel de conhe-
cimento. E o que sucede quanto a critica kantiana pretende ter de-
monstrado a impossibilidade do conhecimento metafisico, interdi-
tando, assim, a integralidade do conhecimento tal como a concebe-
ram os filésofos classicos. Para Kant, o conhecimento deve renunciar a
pretensao de reproduzir a ordem divina da criacdo na sua totalidade
e abragar a tarefa de justificar o conhecimento por via da organiza-
cdao da experiéncia, em que as formas, categorias e principios
transcendentais sintetizam a diversidade dada produzindo um co-
nhecimento fenoménico e relativo a estrutura légica do entendimento
humano. A ambi¢ao metafisica da totalidade é substituida pela cons-
trucao da certeza no ambito de uma finitude insuperavel. Os critéri-
os de um conhecimento verdadeiro passam a ser concebidos como
imanentes a uma experiéncia do mundo rigorosamente delimitada
no seu alcance tedrico, ficando os fundamentos e principios ultimos
que configuravam o conhecimento metafisico irremediavelmente fora
desses limites.

Nesse novo horizonte de relatividade do conhecimento ao su-
jeito, a imaginagao jd nao pode ser concebida como reprodutora de
uma ordem objetiva estabelecida por Deus. Ela deve fazer parte do
aparato cognitivo a partir do qual a subjetividade transcendental pro-
duz o conhecimento; deve ter algum papel a desempenhar na obten-
cdo desses resultados sintéticos que agora sio considerados como o
conjunto do conhecimento possivel. Qual sera essa nova funcio da
imaginacdo? Ela deverd produzir o que Kant chama de sintese figurada,
isto €, esquemas que ordenem previamente as sinteses que o entendi-
mento realizard através de suas categorias a partir dos dados da intui-
¢do sensivel. Ela se situa, pois, num espaco intermedidrio entre a sen-
sibilidade e o entendimento, desempenhando a fungdo de apresentar
ao entendimento esquemnas de sintese que operem a mediacio entre a
intuigdo e as sinteses categoriais. E ela pode fazé-lo porque Kant a
concebe como uma faculdade ligada 4 sensibilidade mas capaz de atuar
de maneira a priori sobre a diversidade sensivel, isto ¢, operando uma
espécie de conformidade entre duas dimensées heterogéneas que sao
a sensibilidade e o entendimento. Produzir essa passagem ¢ a contri-
bui¢io da imaginacao para a construgio do conhecimento. O que nos
interessa notar aqui é que essa apresentacao de esquemas que se situ-
am entre o sensivel e o intelectual ¢ uma atividade produtora e nio
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reprodutora “[...] na medida em que a imaginacdo é espontaneidade
também lhe chamo imaginagio produtiva e assim a distingo da imagi-
nagao reprodutiva, cuja sintese estd submetida a leis meramente
empiricas [...] pelo que nao pertence a filosofia transcendental, mas a
psicologia™. A imaginagdo nao reproduz o sensivel percebido, ela pro-
duz uma ordem entre os seus elementos de tal maneira que possam
em seguida ser submetidos 4 ordem formal do entendimento. Os es-
quemas sao de alguma maneira formas a priori, mas ainda nio sio
suficientes para uma sintese completa: trata-se de uma etapa que serd
depois complementada pelo trabalho das categorias do entendimento
e entao teremos as sinteses definitivas. A imaginacio é, pois, a seu
modo, produtora de sintese, isto ¢ de conhecimento; pelo menos na
etapa que lhe corresponde. Esse carater ativo da imaginacdo serd a
base do importantissimo papel que ela ird desempenhar no pensa-
mento romantico. A profundidade e o alcance da imaginagao ja estao de
alguma maneira prefigurados no texto kantiano, em que pese o papel
logico-transcendental a ela atribuido. “Este esquematismo do nosso en-
tendimento, em relacao aos fenémenos e a sua mera forma, é uma arte
oculta nas profundezas da alma humana, cujo segredo de funcionamen-
to dificilmente poderemos alguma vez arrancar a natureza e por a
descoberto perante nossos olhos™.

Essa “arte oculta nas profundezas da alma humana” nao € outra
coisa senio o trabalho da imaginagéo, que Kant vé como parte integran-
te do “jogo das faculdades™, isto ¢, da tensdo vigente entre entendi-
mento, razdo e imaginacio. Nele a imaginagao, enquanto instancia
transcendental, somente pode operar sinteses figurativas do sensivel no
nivel da forma, o conteido estando, como no caso do entendimento
categorial, na dependéncia da intui¢o sensivel. A espontaneidade da
imaginacdo desempenhard um papel muito mais efetivo na arte, esfera
em que ela aparecerd como reguladora da representacao. Mas o cardter
produtor da imaginagio, afirmado por Kant, nao tardara a ser concebido
de forma muito mais ampla, sendo-lhe atribuido fung¢édes de
conheci’atividade criadora do Eu livre Fichte da o nome de imagina-
¢do produtora™. O objetivo de Fichte, iniciando dessa forma um pro-
cesso de reflexdo que serd caracteristico de todo o pensamento roman-
tico, € o de superar a dicotornia estabelecida por Kant entre sensibilidade
e entendimento. Como se sabe, a base da nocio kantiana de transcendental
estd na limitacao sensivel do uso das categorias do entendimento, no
ambito tedrico, e na autonomia das formas racionais em relacio ao sensi-
vel no ambito pratico da razao. Essa separacio rigida entre forma e con-
tetido tem como finalidade assegurar a determinacio do conhecimento

* E.Kant, Critica da razao pura, tradugzo de M.P. Santos e A, Morujo, Lisboa, Fundagao
Calouste Gulbenkian, p. 151.

* Ibidem, p, 183-4

* G. Bornhem, Filosofia do Romantismo, in J. Guinsburg (org.), O Romantismo, Sao
Paulo, Perspectiva, 1978, p. 88.
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tedrico pela experiéncia e a liberdade do sujeito racional na esfera da
moralidade. O pensamento romantico, na sua aspiragio de unidade
absoluta e origindria, pretende superar essa separagdo, que aparece
como figurando uma cisao da subjetividade. Por isso Fichte tomara
uma das origens da representacao em Kant, a subjetividade
transcendental, como sendo a origem absoluta, ficando a outra (a sen-
sibilidade, que para Kant possuia igual importancia) na condi¢ao de
subordinada, isto ¢, de uma produgio ou criacio livre do Fu. Dentre
as faculdades subjetivas que poderiam desempenhar essa fungio pro-
dutora e criadora, a imaginacdo aparece como a mais naturalmente
adequada, visto que ja em Kant ela se situava a meio caminho entre a
razao e a sensibilidade. Entretanto, ela nao se limitard mais a produ-
cao de esquemas, isto é, de figuragdes a priori das articulagées da
representacdo, mas ela produzird efetivamente todas as representa-
¢Oes. Seu papel é, portanto, verdadeiramente criador. Ela nao anteci-
pa aquilo que ser4 sinteticamente percebido e conhecido; ela cria tudo
aquilo que nos aparece como a esfera da exterioridade. E claro que,
por cumprir fun¢des de conhecimento, a imaginagio nao opera alea-
toriamente, mas segundo uma necessidade e um determinismo que,
no entanto, nao provém de um mundo exterior desde sempre conitra-
posto & subjetividade, mas, justamente, das profundezas ocultas a que
se referia Kant, reinterpretada por Fichte como uma fonte subjetiva,
mas supra-individual, daquilo que entendemos por realidade. Esta ¢é,
por conseguinte, um desdobramento da imaginacio e, portanto, a
ordem que encontramos no mundo, ai incluido o determinismo cien-
tifico, deriva em ultima instancia da liberdade do Eu, entendido na
acepgdo supra-individual que lhe confere Fichte. E a mediacdo entre
essa fonte profunda de toda realidade e o seu aparecimento para nés
€ o trabalho criativo da imaginagdo.

Embora Fichte pouco se ocupe da arte, porque suas preocupa-
¢oes fundamentais sdo o conhecimento e a moral, nao é dificil avaliar
a importancia de sua teoria para a formulacio de uma concepgio ro-
mantica da arte. Disso se aperceberam imediatamente Frederico e
Guiltherme Schlegel, que viram na liberdade absoluta do Eu, afirmada
por Fichte, o fundamento do dominio do sensivel pelo espirito, isto €,
do processo de idealizacao do sensivel que resulta na obra de arte.
Em Fichte, a liberdade do Eu defronta-se sempre com o nzo-subjeti-
vo, que se lhe opode e impede a sua realizacao absoluta. Trata-se da
tensdo entre ser e dever-ser, que para Fichte caracteriza o exercicio
da liberdade, de modo a fazer de sua realizacio completa uma aspira-
¢20 moral que move o pensamento ¢ a a¢do humanos. Os Schlegel
entendem que essa limitacao, coerente com a tensio entre o ideal e o
real, vigente no plano da reflexao filoséfica, pode ser superada na
arte. A verdadeira superagio do dualismo kantiano entre razio e sen-
sibilidade, inteligivel e sensivel, ideal e real, ocorre portanto na esfera
da arte, que seria capaz de operar uma sintese superior entre os ele-
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mentos opostos, o que a filosofia nao ¢é capaz de conseguir. O sentido
do infinito, obscuramente presente na razio e no coracdo do homem,
aponta para a arte como seu modo de efetivacio.

Mas por isso mesmo se pode pressentir que essa superacao da
dicotomia entre o subjetivo e o objetivo, essa realizagio completa de
uma sintese superior nao poderia ter como ponto de partida a subje-
tividade pois, nesse caso, como bem mostrou a filosofia de Fichte, o
objetivo serd sempre uma mera produgao do Eu, e a realidade do que
nao ¢ o Eu tera sempre um carater subordinado. Por isso Schelling, na
tentativa de dar um passo adiante de Fichte, ird conceber o principio
como algo superior e anterior tanto ao subjetivo quanto ao objetivo.
Somente assim o ponto de partida serd realmente o absoluto. Para
isso € preciso partir de uma identidade fundamental, que Schelling
enuncia da seguinte maneira: o espirito é a natureza invisivel e a natu-
reza o espirito visivel. Com isso ele a0 mesmo tempo distingue e iden-
tifica as duas manifestagdes do absoluto: a presenca do objetivo, da
realidade da natureza, no plano do subjetivo, na idealidade do espiri-
to; e a presenca do subjetivo, da idealidade do espirito, no plano do
objetivo, da realidade da natureza. A fonte originaria, produtora do
subjetivo e do objetivo, do espirito e da natureza, é algo que transcen-
de a ambos e que os segrega numa identidade absoluta, que depois se
desdobrard em duas modalidades. Bornheim descreve essa atividade
do absoluto: “Assim, hd duas modalidades de inteligéncia: no primei-
ro caso [espirito] manifesta-se como consciéncia e no segundo [natu-
reza] permanece inconsciente; mas ambas derivam de uma raiz co-
mum, o absoluto, e ambas s6 podem ser elucidadas dentro de uma
perspectiva teleoldgica™. Dito de outra forma, na natureza ou reali-
dade objetiva o absoluto age de forma inconsciente, como num des-
dobramento cego; no nivel do espirito o absoluto age consciente de
sua prépria agao e de seus propositos; mas trata-se, nos dois casos, de
um mesmo “principio ativo real”, e essa ¢ precisamente a razdo pela
qual ndo precisamos mais nos ater 2 oposi¢io tradicional entre ideal e
real, pois ambos interpenetram-se originariamente.

A uma tal identidade a filosofia s6 pode aceder abstratamente.
A intuicao filosofica (a intuicdo intelectual que Kant havia desacredi-
tado como 6rgéo de conhecimento) pode remontar numa espécie de
regressao reflexiva até as fronteiras desse lugar originario, mas s6
pode vislumbré-lo de longe, sem nunca nele penetrar. Cabe 2 arte, ou
a imaginagdo poética (artistica) coroar o itinerario teérico da filoso-
fia e completar a travessia rumo ao absoluto. A filosofia demonstra
que o dpice do conhecimento é a representacio da unidade absoluta;
a arte nos mostra a unidade da realidade concretamente posta em obra.
O filésofo intui abstratamente a unidade absoluta; no artista essa in-
tuicdo se transfigura em obra, em cuja singularidade vemos o cardter

* G.Bornhem, op. cit., p. 100.
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universal e originario da identidade entre o real e o ideal. A realizacao
artistica possui uma relacio de conaturalidade com a manifestacao
do absoluto.

Orgio do conhecimento realizado, a arte solveria as contradigdes entre o sub-
jetivo e o objetivo, o consciente e o inconsciente, o real e o ideal, a liberdade e a
necessidade, que o artista genial supera e reabre a cada passo. Representando o
finito no infinito, a arte, que tem a forga de uma revelacio eterna, também realiza
a unidade entre a beleza e a verdade [...]”

Se comparamos as visdes cldssica e romantica da imaginagdo,
talvez as principais diferengas possam ser observadas em torno do
modo como se concebe a liberdade de imaginar. Para Descartes, essa
liberdade tem um sentido preponderantemente negativo: a imagina-
¢80 s6 podera operar como 6rgao auxiliar do conhecimento se estiver
inteiramente submetida ao poder do intelecto, ou da concepgao inte-
lectual. Pois assim como o intelecto purifica e disciplina a percepgao,
pela correcdo intelectual dos seus possiveis desvios, a imaginagao,
deixada inteiramente livre, podera multiplicar os enganos da percep-
¢do, pois o carater reprodutor da imaginacdo envolve o risco de
potencializar as ilusces dos sentidos. Dessa forma, qualquer imagem
56 podera aspirar a condicdo de verdadeira depois de passar pelo cri-
vo da andlise intelectual, unico método de estabelecer o valor objeti-
vo de um conteddo imagético. Como nem todas as imagens sao
analisdveis, elas nao devem, de modo geral, ser admitidas no acervo
do conhecimento. A liberdade de imaginar é portanto inseparavel da
vigilancia que o sujeito deve exercer sobre a disposi¢do de formar
imagens, para que estas niao venham a distorcer a objetividade dos
juizos. Pois a imaginacdo deve, tanto quanto o intelecto, subordinar-
se 4 ordem fundamentada na transcendéncia do ordenador. A imagi-
nagao criadora é uma aventura perigosa.

No caso dos romanticos, na medida em que partem da idéia
kantiana de que o conhecimento se funda no estabelecimento rigoro-
so de limites, e que a ordem da experiéncia ¢ dada pelo teor limitante
da relagio entre a sensibilidade e razio tedrica, o que imediatamente
herdam ¢ a dicotomia entre a potencialidade do pensar na sua exten-
sao indefinida, negativamente figurado por Kant na intui¢io intelec-
tual, e a atualidade de uma experiéncia restrita s consequéncias do
dualismo entendimento/sensibilidade. A experiéncia assim concebida
deveria fornecer a ordem do conhecimento. Ocorre que, desde Fichte,
0s romanticos optam pela recuperacao do potencial do pensamento e
de sua vocagao totalizante, que para Kant tinha uma func¢ao no maxi-
mo reguladora. Assim, a recep¢do da heranca kantiana ocorre ao
mesmo tempo como reagdo a Kant, e nio é por outra razao que a
atitude diante dos limites estabelecidos ndo serd a de aceitacdo mas

T B. Nunes, A visao romantica, in J. Guinsburg, op, cit., 1978, p. 61
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de transgressdo — que no entanto viam como paradoxalmente autori-
zada pela prépria distingiao kantiana entre conhecer (determinacio
dos limites da experiéncia) e pensar (livre expansio da intuigdo inte-
lectual). E a partir dessa transgressao que devemos compreender a
supremacia da intuigdo, da imaginacio e da arte. O que os romanticos
valorizarao na heranca kantiana é aquela espécie de reserva de liber-
dade, que aparece com um significado determinadamente negativo na
Critica da razao pura e indeterminadamente positivo na Critica do juizo.
E a efetivado dessa liberdade, anteriormente posta em reserva, que
explica como a arte, isto ¢ a imaginacao, pode ser vista em Schelling
como o organon do conhecimento filoséfico. Trata-se de uma liberda-
de que, embora conscientemente exercida pelo sujeito, nio o isola,
porque haure seus fundamentos numa instancia originaria muito mais
ampla do que a subjetividade individual: a liberdade absoluta ou o
absoluto como liberdade. Como o conhecimento aspira a totalidade,
e o 6rgio desse conhecimento ¢é a intuicdo artistica que eclode no
plano da imaginagio, € essa a faculdade pela qual 0 homem comunga
com o Todo e pode sentir-se no absoluto.

E exatamente esse poder afirmativo da imagem, essa sua inscri-
¢d0 na positividade do ser, que sera questionado pela elucidagao
fenomenologica da imaginagdo tal como € levada a cabo por Sartre.
No caso da concep¢io cldssica da imaginagido, o substancialismo
cartesiano conduz naturalmente a conceber a imagem como coisa, do
mesmo género das coisas corporais das quais dependeria o trabalho
da imaginagao. No dualismo mente/corpo instaurado por Descartes,
a imagem representa o momento em que a mente pensa voltada para
0 corpo. “A imagem € uma coisa corporal, é o produto da acdo dos
corpos exleriores sobre nosso proprio corpo por intermédio dos sen-
tidos e dos nervos. Matéria e consciéncia excluindo-se uma 2 outra, a
imagem, na medida em que ¢ desenhada materialmente em alguma
parte do cérebro, ndo poderia ser animada de consciéncia. Ela é um
objeto, tanto quanto o sio os objetos exteriores™. Ao pensar a ima-
gem mno registro corporal, estreitamente ligada 2 percepgao, Descar-
tes nao pode fazer dela um modo especial de consciencia. Imaginar
ndo se distingue realmente de perceber, ja que a imagem seria como
uma percepcao fraca do objeto desenhado na mente. E nesse sentido
que o poder afirmativo da imagem, quando existe, estd em estrita
dependéncia da percepgdo correta, aquela fiscalizada pela mente. E
claro que isso deriva da concep¢do da mente como uma substincia,
coisa concebida como receptaculo de outras coisas, seus conteudos
reais. Ou entao portadora de fatos, que podem ser claramente conce-
bidos ou confusamente imaginados.

Embora Sartre nao faca uma anilise critica da concep¢io ro-
mantica de imaginagado, cremos que ela se colocaria em continuidade

¢ J.-P. Sartre, A imaginacdo, Sio Paulo, Difel, 1964, p. 11.
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a critica da imaginacdo cldssica. Claro que se poderia dizer que os
romanticos nao pensam que a imagem possa ser assimilada a uma
coisa no mesmo sentido em que o fizera Descartes. O idealismo
transcendental certamente confere ao ato um papel de tal maneira
relevante que o coloca antes e acima das coisas, que s6 podem ser
representadas como existentes pelos atos de sintese. Mas, por isso
mesmo, o ato de pensar é muito mais do que a constatagio da coisa
existente, j4 que o pensamento possui uma indole produtora que o
torna bem mais do que um mecanismo de reiteracao das existéncias.
Nesse sentido, a imagem no pode ser assimilada a coisa porque ela é,
de certa forma, mais do que coisa e mais do que percepcdo. O cariter
produtor da imaginacao lhe confere wm poder afirmativo que escapa
as condigdes de objetividade postas pelo cartesianismo. Vimos que
em Fichte a imaginagéo produz as representacdes ditas exteriores; em
Schlegel e em Schelling ela produz o conhecimento da sintese superior
entre real e ideal. O fato de que a imaginacao no se atenha apenas a
esfera das simples existéncias nao pode ser interpretado como um
déficit, mas como forca produtora que ndo se contém nos limites do
que tradicionalmente se nomeia como realidade. Uma obra de arte,
que ndo € nem estritamente real nem estritamente ideal, ¢ uma repre-
sentacdo que contém na verdade a sintese do finito e do infinito, e por
via da qual podemos representar o absoluto, sendo na sua totalidade,
pelo menos de forma mais adequada do que o fariamos nas repre-
sentagdes intelectuais ou sensiveis. Dessa énfase na superagao da
existéncia objetivamente dada e naturalmente percebida deriva o
estatuto insigne que o romantismo atribui ao sonho, ao sentimen-
to, as imagens oriundas da inspiracdo poética e a todas as formas
de comunhio interna entre o homem e a totalidade. O que resulta
disso ndo pode ser chamado de fantasia no sentido de representa-
¢éo fantasmagoérica: se damos 4 nocio de realidade um sentido su-
ficientemente abrangente que nos leva a escapar da dicotomia en-
tre interioridade e exterioridade, idealidade e realidade concreta,
entio podemos dizer que a imaginacgao, tal como a entendem os
romanticos, nos propicia mais do que uma visao objetivamente exter-
na dos contornos da realidade, introduzindo-nos no seu préprio cerne
ou no seu ntcleo gerador. A existéncia, poeticamente apreendida, €
mais rica na sua efetividade do que o real percebido ou traduzido
conceitualmente.

Ora, a andlise fenomenolégica de Sartre vai buscar a especifici-
dade da imaginacdo de outra maneira. A grande contribui¢ido trazida
pela proposta husserliana ¢ a nova concepgao de consciéncia: ndo mais
uma substancia ou uma forma transcendental, mas puramente um ato,
sem que se precise conceber, por tras desse ato, qualquer instancia
definida da qual ele emanaria. O que propriamente define a conscién-
cia ¢ a pura transitividade, movimento que a poe sempre fora de si,
visando um objeto, e que Husserl denomina intencionalidade, cujo enun-
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ciado célebre ¢é: toda consciéncia é consciéncia de.’ Segundo Sartre, ai
estd verdadeiramente a superagdo origindria da dicotomia idealismo/
realismo e a demarcacio rigorosa do lugar da representagio, que nao
seria portanto nem uma consciéncia absolutamente constituinte, nem
simples inércia'da exterioridade pura, mas uma relacio transitiva na
qual a consciéncia do sujeito € a consciéncia do objeto fora do sujeito.
Assim, como toda consciéncia é consciéncia de, sendo a imagem uma
modalidade da consciéncia, toda imagem serd imagem de alguma coi-
sa, ndo no sentido de se referir a algo percebido, mas no sentido de
ocorrer como um ato especifico de intencionalidade. A imagem se
explica pela intencdo de imagem como ato de consciéncia ou, como
diz Sartre, como consciéncia imaginante.

O que se ganha com isso ¢ a especificidade da operagio de cons-
ciéncia a partir da qual aparece a imagem. Sua elucidagdo depende de
uma definigao prépria da modalidade, de uma diferenca estabelecida
em relagio as outras intengdes ou atos de consciéncia, tais como per-
ceber ou conceber. “Achamo-nos pois, diante de uma relacio intenci-
onal de uma certa consciéncia a um certo objeto. Em uma palavra, a
imagem deixa de ser um conteiido psiquico; ela nio se acha na consci-
éncia a titulo de elemento constituinte [...] o objeto da imagem, des-
tacado do puro ‘conteido’, situa-se fora da consciéncia como algo
radicalmente diferente””. Seja uma imagem analoga a percepgao (re-
trato), seja uma [ic¢do completamente inventada (centauro), a ima-
gem permanece como um modo singular e irredutivel de consciéncia.
A associagdo que sempre se fez entre imagem e existéncia percebida
impediu que se formulasse corretamente a questio: o que é a ima-
gem? E a essa pergunta que a elucidacao fenomenologica da
intencionalidade imaginante permite responder.

E no exame da especificidade do ato de imaginar Sartre vai des-
tacar duas caracteristicas: a irrealizagao e a auséncia. Quando olho o
retrato de meu amigo, nao materializo sua presenca. A imagem serve
precisamente como matéria a partir da qual minha consciéncia visa
meu amigo como ausente. Ha ai uma intengado, um ato, mas de
irrealizacdo, pois o que ¢ visado ¢ o que Sartre chama de objeto irreal.
Isso quer dizer que o objeto irreal, correlato do ato de imaginar, exis-
te. Nao se trata de metdfora nem de paradoxo: a existéncia do objeto
irreal é justamente o que confere especificidade 2 consciéncia
imaginante. A imagem nZo € uma ilustracao do pensamento, pois quan-
do penso em meu amigo ausente ndo o concebo como a um conceito,
mas vejo-o, entabulo com ele relagoes afetivas, lamentando, por exem-
plo, que ele nio esteja presente, tenho consciéncia de sua auséncia,
portanto reajo a imagem como se fosse uma presenca, porque na ver-

° CI.].-P Sartre, Uma idéia fundamental da fenomenologia de Husserl: a intencionalidade,
in Situacdes I, radugio portuguesa, Lisboa, Publicagio Europa-América, 1968, p.28ss.
** Sartre, A imaginacdo, op. cit,, p.111.
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dade a auséncia é uma espécie de presenca do vazio. O limite dessa
experiéncia é o luto, porque mnesse caso sabemos que a auséncia é
definitiva. A reacdo a imagem é completamente diferente da reagio a
percepgio. Se estou efetivamente junto de meu amigo, minhas rea-
¢oes afetivas sdo reguladas pela presencga real e complementadas pela
conduta dele. Posso encontré-lo, conversar com ele, ajuizar acerca do
que ele me diz ou ndo me diz, dos seus gestos e daquilo que eles
demonstram, enfim, ha um jogo de compensagées entre nossas con-
dutas, porque estamos um em presenca do outro, nossas consciéncias
estao como que preenchidas por essa presen¢a mutua. Mas quando se
trata da imagem, como ela ndo reage a minha reagdo, ela nio é causa
da minha conduta. Relaciono-me pois com o vazio, mas que tem a
densidade de uma existéncia, que pode até se sobrepor a outras exis-
téncias reais as quais nao me vinculo por liames tao fortes. Quando
reajo a imagem, a causa de minha reacao é o nada, é a auséncia inscri-
ta no fluxo da minha vida afetiva. Essa é a razao pela qual se deve falar
em objeto, em existéncia, embora irreais".

Essa posicdo de existéncia no plano da irrealidade é segura-
mente, em termos metafisicos, o maior testemunho da liberdade da
conscigncia. Ndo se trata apenas de escolher livremente o que vamos
afirmar e o que vamos negar, ou se vamos optar pela contencao do
juizo: trata-se de negar, completa e radicalmente, a realidade, e afir-
mar o seu oposto, o imagindrio. E a forca desse poder de negacio se
mede pela intensidade da oposicao entre real e imagindrio. O retrato
que vemos no museu ¢é semelhante 4 personagem histérica represen-
tada, mas na verdade é um objeto completamente diferente. Pois o
que tal retrato tem de realidade material (a tela, as tintas, a moldura,
o lugar em que estd exposto) é apenas uma espécie de substrato
analégico (analogon) que nos remete ao objeto em imagem, que é o
que verdadeiramente interessa, o que verdadeiramente vemos, e que
no entanto nio estd materialmente presente. Essa irrealidade tornada
existéncia e esse vazio tornado objeto siao possiveis devido ac poder
de negacao inerente a consciéncia, e a andlise sartriana pretende nos
indicar que esse poder de negacio revela a nossa liberdade mais do
que o poder de afirmacéo inerente a outras teorias da imagem. Desse
exercicio da negatividade decorrem, por certo, imensas consequéncias,
que nao podemos comentar aqui. Baste-nos mencionar que o poder
revelador da obra de arte esta estritamente ligado a essa possibilida-
de, mesmo quando o artista atravessa laboriosamente a realidade para
produzir sua propria negagao.

Eis-nos portanto confrontados com a relacio entre o imagina-
rio e a liberdade. Para que isso nos ajude a pensar o papel da imagem
na nossa atualidade — notadamente no caso da imagem eletronica —
seria preciso elucidar as condicées de apropriacdo e de expropriagao

"' Cf. Sartre, I imaginaire, Gallimard, Paris, 1940. Principalmente p. 175-190 e 239 ss.
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do imaginario na vida contemporanea. No mundo-da-vida coloniza-
do, em que os individuos siao expropriados da subjetividade, haveria
lugar para a imaginacio concebida como a liberdade de imaginar?
Nzo estaria o imagindrio inteiramente submetido a uma selecdo de
imagens que induz a uma recepcao alienada e contraria a liberdade de
consciéncia? A relevancia da questio nao se vincula apenas a eventu-
alidade de vermos tolhidas as nossas possibilidades de fantasia: a
heteronomia do imagindrio incide diretamente sobre a experiencia da
negacdo enquanto requisito do exercicio de resisténcia a barbarie e a
desumanizagio da existéncia.



