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Resumo: Este artigo tem como objetivo investigar o papel da musica no interior das
consideragdes de Sartre sobre a obra de arte, com base no periodo de publicacdo dos primeiros
escritos do autor. Sabe-se que Sartre, em suas poucas investidas sobre estética, conferiu maior
densidade ao caso pictorico. No entanto, isso ndo significa que a musica ndo possua notaveis
peculiaridades frente as demais manifestagdes artisticas. Em especial, quando consideramos as
analises do autor sobre o contraste entre a irrealidade e o real, o exame sobre a musica nos oferece
importantes nuances para a compreensdo do problema. Em vista disso, buscaremos examinar o
papel desempenhado pela musica em 4 ndusea, romance de 1938, segundo o pano de fundo
tedrico exposto em O imagindrio, obra de 1940.
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Abstract: This article aims to investigate the role of music in Sartre's considerations of the work
of art, based on the period of publication of the author's first writings. It is known that Sartre, in
his few forays about aesthetics, gave greater density to the pictorial case. However, this doesn't
mean that music doesn't have notable peculiarities compared to other artistic manifestations.
Especially when we consider the author's analysis of the contrast between unreality and the real,
the examination of music offers us important elements for understanding the problem. In view of
this, we will examine the role played by music in The Nausea, a novel from 1938, according to
the theoretical background set out in The Imaginary, a work from 1940.
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1. Introducio

Abordar a compressao de Jean-Paul Sartre sobre a arte musical implica trafegar por
caminhos difusos, cujos contornos dados pelo proprio autor, ndo foram tracados com o
intuito de oferecer uma apresentacdo minuciosa e sistematica sobre o assunto. Além disso,
dentre as produgdes dos especialistas no pensamento sartriano, também ¢é possivel
constatar a caréncia de comentérios que buscam realcar a questdo em torno da musica no
interior dos escritos de Sartre. No entanto, isso ndo implica que seja invidvel identificar
importantes noc¢des sobre a tematica musical em momentos circunscritos das reflexdes

sartrianas sobre o objeto artistico.
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Como de Souza (2010, p. 84) salienta, embora o filésofo francés ndo tenha sido um
pensador firmado no campo dos debates estéticos, preocupacdes frequentes com a
tematica referente a obra de arte sdo evidenciadas ao longo da producdo intelectual
sartriana. S0 notorios os trabalhos do autor nos registros da escrita ficcional, teatral, entre
outros. Porém, no que concerne a musica, a lacuna deixada por Sartre abarca uma
intrigante peculiaridade. Em Sur la musique moderne’, podemos encontrar breves
explicagdes do autor sobre a sua experiéncia com o fazer musical e as consequéncias disso
em sua abordagem sobre a musica. Como se sabe, apesar de ndo ter se especializado no
assunto, Sartre sustentava grande afeicdo por musica (SICARD, 1989, p. 297). No ambito
de sua vida pessoal, destaca-se tanto o fato de Sartre tocar piano quanto a proximidade
que manteve com especialistas musicais, musicos de jazz e notdveis compositores
(SICARD, 1989, p. 297). Além disso, ndo passa despercebido as referéncias musicais e
as construgdes argumentativas relacionadas ao tema, presentes, ainda que de maneira
esparsa, nas produgoes do autor. Nesse sentido, ndo parece absurda a indagagdo sobre o
motivo por trds do siléncio sartriano a respeito da musica. Afinal, porqué Sartre teria
sustentado tamanha resisténcia em falar sobre uma arte que nao lhe era indiferente?

A justificativa central do autor para o hiato da questdo concerne a sua prépria
empreitada musical. Mais especificamente, o filésofo francés assinala que, em
decorréncia de considerar-se um mau instrumentista em relagdo aos musicos que
apreciava, sentiu-se um tanto isolado frente a eles: “[...] o fato de tocar mal me fez incapaz
de falar absolutamente sobre suas obras” (SICARD, 1989, p. 298, tradu¢do nossa)*. Mas
isso ndo ¢ tudo. Sartre ainda comenta como houve momentos em que suas ideias sobre
musica vieram a tona. Entretanto, ao julgar que deveriam manter-se apenas no nivel
pessoal, acabou por afastd-las da exposi¢do publica.

Ora, como ja fora anunciado, ainda que o filésofo francés ndo tenha nos
apresentado reflexdes minuciosas e bem ordenadas sobre a arte musical, isso ndo implica
que a mesma ndo tenha lugar algum no pensamento sartriano. Ao focalizarmos nas
consideracdes de Sartre sobre a obra de arte, ¢ possivel delinear percursos fecundos para
extracdo das observagdes feitas pelo autor acerca do lugar singular da musica face as
demais manifestagdes artisticas. Isso se evidencia ja no periodo primaveril dos escritos

sartrianos, sobretudo em A ndusea, romance de 1938, e em O imagindrio, obra tedrica de

3 Conjunto de entrevistas a Sartre, preparadas por Michel Sicard e Jean-Yves Bosseur, em 1978, ¢
publicadas, em 1989, na coletanea “Essais sur Sartre”.
4¢[...] le fait de jouer mal me rendait incapable de parler absolument de leurs ouvres”.
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1940. No que concerne a trama protagonizada por Antoine Roquentin, a cangdo de jazz
“Some of these days” destaca-se como uma pec¢a chave para compreendermos a
concepgdo sartriana entre a arte e o real, tendo em vista a intima associacdo da musica
com o alivio da fatidica ndusea que acomete o personagem. Por outro lado, as analises
sartrianas sobre a obra de arte, expostas em O imagindrio, nos oferecem um pano de
fundo tedrico proficuo para compreendermos a especificidade da musica a luz da
irrealidade e sintoniza-14 com o romance®.

A titulo de preludio, cremos que essas ponderagdes nos levam a enfatizar que, em
Sartre, a problematica referente & musica exige o desenvolvimento de um exame detido;
sobretudo quando destacamos as obras supracitadas. A fim de percorrermos o tema
proposto, de inicio, nosso artigo sera concentrado em torno do estatuto da musica, tal
como apresentado em O imaginario, a partir do caso da Sétima Sinfonia de Beethoven.
Em seguida, com base em A ndusea, elaboraremos a peculiar relagdo entre Roquentin e a

musica de jazz Some of these days.

2. A musica: uma arte percebida ou imaginada?

Logo de inicio, cumpre ressaltar que a discussdo sobre o objeto estético nao ¢
posta de maneira isolada do escopo sartriano exposto em sua “psicologia fenomenologica
da imaginacdo”. Com base nas conclusdes sobre os aspectos distintivos da consciéncia
imaginante, ao final do livro de 1940, Sartre reconhece a necessidade de abordar o
problema da obra de arte, tendo em vista a intima ligagdo do assunto com o exame do
imagindrio (SARTRE, 1996, p. 245). A partir da afirmacdo de que a obra de arte ¢ uma
irrealidade, o filosofo francés nos mostra que, apesar de irreal, o objeto artistico requer
um suporte material que o manifeste. Isso significa que o objeto proprio as nossas
apreciacoes estéticas sO pode ser apreendido pela consciéncia capaz de imaginar. Mas a
questdo abarca outras importantes nuances, uma vez que esse mesmo objeto irreal requer

um analogon, isto ¢, um objeto real que nos permita apreender o conteido oculto a

5 Cumpre destacar que partimos do pressuposto de que ha uma comunicagio intima entre A ndusea, obra
ficcional, e O imaginario, livro tedrico, tal como proposto por Silva (2004). Segundo a nogdo de
“vizinhanga comunicante”, o comentador indica a necessidade tanto da formulagdo filosofica quanto da
expressao literaria na filosofia sartriana. Nao se trata de afirmar a identidade completa entre filosofia e
literatura. Mas, de igual modo, ndo parece razoavel estipular sua diferenca absoluta. Sugere-se que a
comunicag¢do entre a instancia filosofica e a dimensao literaria ¢ determinada por meio de uma “passagem
interna” (SILVA, 2002, p. 13), isto é, passar de uma forma expressiva a outra envolve uma complementagdo
interior entre ambas.
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percepgao. Embora ndo seja extravagante dizer que Sartre privilegie as ponderacdes sobre
o0 caso pictorico, diferentes manifestagdes artisticas tais como o romance, o teatro e a
poesia, sdo mobilizadas com o intuito de elucidar a constituicdo da obra de arte. Segundo
o autor, em todos esses casos, evidencia-se que o objeto artistico ¢ um conjunto sintético
irreal objetivado® pelo suporte material feito pelo artista (SARTRE, 1996, p. 243).

No entanto, quando deslocamos a questao para a musica, a primeira vista, 0 mesmo
procedimento nao ¢ facilmente atestado. O proprio autor reconhece essa notavel
particularidade da arte musical: “Mas ndo h4 artes cujos objetos, por sua propria natureza,
parecem escapar a irrealidade? Uma dria, por exemplo, ndo remete a nada, a ndo ser a si
propria” (SARTRE, 1996, p. 249). A musica aparenta ser o caso de uma arte que nao
remete a nada além de si mesma, de modo que poderiamos ser tentados a assumir que a
sua “matéria e referéncia se confundem” (SILVA, 2004, p. 101). Portanto, ¢ preciso
direcionarmos nosso olhar para os detalhes da argumentagao sartriana acerca da arte cuja
contextura ¢ dada por sons.

Ao analisar o caso da Sétima Sinfonia de Beethoven, Sartre demarca algumas
exigéncias minimas envolvidas na apreciagdo da pega. Dentre os requisitos possiveis,
podemos mencionar a preferéncia pela apreciacdo de uma orquestra que esteja apta para
efetuar uma execucao agradavel da obra, atentando para a experiéncia e o repertorio dos
musicos, a interpreta¢do fidedigna do maestro a partitura de Beethoven, as condigdes
acusticas do local em que a apresentag@o ocorrera etc. De todo modo, tais preceitos sao
sustentados pelo desejo que alimentamos de ouvir a obra com perfeicdo, “como estando
diante da Sétima Sinfonia, ela mesma, em pessoa” (SARTRE, 1996, p. 250, grifo do
autor). Porém, o caminho argumentativo do autor permite que a questdo seja formulada
segundo a possibilidade da obra beethoveniana ser um objeto real ou um objeto irreal
(SARTRE, 1996, p. 250). Isso significa que € necessario elucidar qual objeto ¢ a Sétima
Sinfonia “em pessoa”, “nela mesma”. Serd a musica uma coisa percebida ou um objeto
constituido no seio da irrealidade? Delineia-se, assim, a pertinéncia de perguntarmos se a

irrealidade da musica pode ser atestada, tal como os demais objetos artisticos.

® Por sua propria natureza, a imagem estd a parte do real, isolada e incomunicavel. O artista ndo parte do
imaginario e, depois, entrega a sua criagdo irreal no real. Em verdade, ele constréi um representante material
que possibilita ndo a realizagdo do imagindrio, mas sim sua objetivacdo (SARTRE, 1996, p. 246). A
imagem, embora provida do analogon, permanece inacessivel ao olhar imerso na realidade.
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3. O tempo e 0 espaco como os elementos que permitem atestar a irrealidade da arte

musical

A fim de mostrarmos que, embora de forma ndo tdo evidente, a arte musical ¢
tanto um objeto fruto da consciéncia imaginante quanto sustenta a correspondéncia entre
o real e o irreal, propria a obra de arte, ¢ forgoso recuperarmos pontos chaves da
explicacgdo sartriana acerca da disting@o entre a percepcao € a imaginagao.

Como se sabe, alicercada no conceito de intencionalidade, a proposta de O
imaginario possui como nucleo o exame sobre a imaginacdo ¢ a demarcagdo de suas
peculiaridades em relag@o a consciéncia perceptiva; posto que ambas sdo apresentadas
como “as duas grandes atitudes irredutiveis da consciéncia” (SARTRE, 1996, p. 160).
Desse modo, por meio da reflexdo, o autor inicia seu estudo com a exposi¢ao da “estatica
da imagem”, ou seja, as concepgdes “[...] sobre a imagem considerada como fendmeno
isolado” (SARTRE, 1996, p. 29). Em vista disso, a imagem nos ¢ apresentada como uma
consciéncia sui generis, que coloca seu objeto como um nada e, por isso, particulariza-se
por quase-observa-lo, apresentando-se a si mesma como uma espontaneidade criadora’.

Se o objeto intencionado pela consciéncia perceptiva ¢ real, ao imaginar,
efetuamos a fungao irrealizante da consciéncia. Em outros termos, intencionamos um
objeto dado como ausente ou inexistente, ou seja, um objeto irreal. No entanto, dentre o
leque de caracteristicas que demarcam a profunda diferenca entre imagem e percepgao,
gostariamos de focalizar, acima de tudo, no modo pelo qual Sartre conceitua a relagao
dos objetos irreais com o tempo e com o espaco. Tal recorte nos permitira compreender
o desembocar desses aspectos na posterior avaliagdo da musica como um objeto artistico
que nao se furta a irrealidade.

Em primeiro lugar, visto que a coisa imaginada nunca poderd ser objeto da
percepcao, a analise sartriana requer a discriminacgdo das estruturas proprias aquilo que
nos ¢ dado como irreal. Em se tratando dos objetos intencionados pela consciéncia
imaginante, o autor aponta que “[...] ndo apenas a propria matéria do objeto ¢ irreal: todas
as determinacdes de espacgo e tempo as quais esta submetido participam dessa irrealidade”
(SARTRE, 1996, p. 167). Como explica Coelho (1978, p. 403), o objeto percebido sempre
nos ¢ dado como existente em uma determinagao espago-temporal, de modo que todas as

suas qualidades também comportam infinitas determinagdes. Por outro lado, a “carne” do

7 Tratam-se das quatros caracteristicas da imaginagdo feitas no 4mbito do “certo”, isto &, da descrigao
fenomenologica.
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objeto imagindrio, isto €, sua ‘“contextura intima” (SARTRE, 1996, p. 30), abarca
estruturas irreais especificas, com determinagdes mais precarias e difusas.

No que concerne ao espago, a imagem ndo compartilha o mesmo ambiente que a
percepcao. Sartre ressalta o “coeficiente de profundidade” do espaco do objeto irreal nos
seguintes termos: se Pierre enquanto imagem me aparece a uma certa distancia, ¢é
efetivamente valido afirmar que Pierre estd, por exemplo, hé cinco metros de distdncia
em relacdo a mim? (SARTRE, 1996, p. 169). Ora, na medida em que ¢ um irreal, isso se
torna impossivel. A imagem ndo mantém nenhuma relagdo com o sujeito, tal como ocorre
no mundo a nossa volta. O objeto irreal da-se como um “complexo de qualidade
absolutas” (SARTRE, 1996, p. 169), as quais sdo oriundas das qualidades sensiveis reais
que, por sua vez, sao relativas. Com isso, cumpre notar que a imagem nao cria condi¢des
absolutas de existéncia para o objeto. Antes, “ela conduz ao absoluto as qualidades
sensiveis, mas sem despoja-las de sua relatividade essencial” (SARTRE, 1996, p. 169).

Ademais, Sartre ndo exclui da percep¢do a abrangéncia de certo aspecto de
absolutez e de grandeza em relagdo ao objeto. Contudo, isso ocorre sempre em relagdo ao
sujeito e aos objetos que estdo ao seu redor. No caso da imagem, as qualidades
absolutizadas surgem como intrinsecas a coisa (SARTRE, 1996, p. 169), malgrado a sua
relacdo com o mundo. Assim, a irrealidade ndo equivale a completa indeterminagdo do
objeto intencionado pela imagina¢do, como poderiamos conjecturar. Em verdade,
envolve determina¢des imaginarias. O objeto irreal pertence a uma outra espacialidade,
estruturada como sua qualidade inerente. A localizagdo do objeto em imagem da-se num
espago sem partes, inatingivel pelo olhar entregue ao real. Nao a toa, Sartre considera que
o espago da imagem abarca um carater muito mais qualitativo se comparado com a
extensdo da percepcdo (SARTRE, 1996, p. 170).

De maneira similar ao espacgo, o tempo do objeto irreal também ¢ distinto do
tempo da realidade. A fim de provar o que se diz, o autor francés parte da seguinte
afirmacdo: “O objeto da consciéncia difere por natureza da consciéncia da qual é o
correlativo” (SARTRE, 1996, p. 171). Em outras palavras, ¢ preciso ter em vista que a
consciéncia transcorre em um tempo que ndo ¢ o mesmo do objeto imaginario. Nesse
sentido, Sartre aponta como had imagens que nos aparecem sem qualquer determinagao

temporal, outras que contém uma dura¢do comprimida, e ha ainda aquelas que possuem
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um fluxo temporal mais veloz que o da consciéncia®. Portanto, de forma analoga a
absolutizagao das qualidades do espaco, a temporalidade irreal também ¢ absolutizada.

Além disso, Sartre chama a atengdo para um aspecto da irrealidade temporal que
consideramos de fundamental importancia, a saber, que a duracdo do objeto irreal, tendo
sofrido uma alteracdo em sua estrutura devido ao principio de quase-observagdo, se
apresenta de forma invertida, uma vez que “o acontecimento, o gesto que queremos
realizar como imagem, aparece comandando os instantes anteriores” (SARTRE, 1996, p.
174). Ora, posto que a consciéncia imaginante determina a duracdo do objeto, constata-
se a impossibilidade de haver surpresas na producdo do irreal, seja ela inteiramente
ficticia ou ndo. Isso nos leva a enquadrar que a duragdo do tempo irreal ¢ determinada de
ponta a ponta pelo sujeito que constitui o objeto em imagem. Disso segue-se que a
necessidade € o fator intrinseco de todas as criagdes imaginarias’. Esse ponto serd
desenvolvido quando abordarmos o papel da musica em 4 ndusea. Por ora, convém frisar
que o tempo e o espacgo do objeto imaginario sdo ambos impossiveis de serem assimilados
a estrutura da percepgio!”.

Embora a distingdo estatica seja necessaria no interior do projeto do autor franceés,
as consideragdes sartrianas ndo findam na diferenciacdo estanque entre a consciéncia
perceptiva e a consciéncia imaginante e seus respectivos objetos visados. Segundo de
Souza (2018, p. 326), a conclusdo de O imagindrio nos mostra que, sem recair numa mera
indiferenciacdo, ambas consciéncias mantém uma relagdo dindmica, que as torna
inseparaveis de fato. Nesse sentido, a exposi¢do em torno do objeto artistico se sobressai
e a discussdo sobre a musica ganha contornos proprios.

Enquanto uma criacdo imagindria, o objeto artistico segue a estrutura da
irrealidade, ou seja, possui um tempo e um espaco distintos do real. No inicio deste artigo,
vimos que a questdo sobre a musica exige maior cautela. Primeiramente, a musica pode
ser considerada um objeto irreal? Se sim, nos termos postos, como ¢ estabelecida a relagdo

dindmica em sua manifestacdo? A luz das observagdes feitas sobre a contextura do irreal,

8 Para ilustrar o que se diz, Sartre se vale, respectivamente, dos seguintes exemplos: o centauro, o sorriso
de Pierre ¢ o sonho (SARTRE, 1996, p. 171-173).

® Como se sabe, isso ¢ um desdobramento da espontaneidade da consciéncia e do principio de quase-
observagdo, descritos por Sartre no primeiro capitulo de O imagindario.

10°Se 0 tempo € o espago dos objetos irreais sdo de igual modo ndo pertencentes ao real, ndo poderiamos
perguntar sobre a validade da expressdo “mundo irreal”’? Em resposta, Sartre esclarece que apenas utiliza
o termo por comodidade, embora nao seja perfeitamente adequado. A ideia de “mundo” requer dos objetos
a dupla condig@o de serem rigorosamente individuados e de estarem em equilibrio com um meio (SARTRE,
1996, p. 175). Mas, por darem-se como opacos € isolados, os objetos irreais, a rigor, jamais poderiam formar
um mundo.
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temos condigdes de retomarmos as observacdes sartrianas sobre a composi¢cdo de
Beethoven.

Ao apresentar as condi¢des basilares que nos conduzem a anélise da Sétima Sinfonia,
Sartre afirma que, quando nos detemos sobre a escuta da obra beethoveniana, nao
podemos dizer que ela nos ¢ dada como algo determinado espago-temporalmente: “[...]
ela ndo existe no tempo, ndo a apreendo como um acontecimento datado, como uma
manifestagdo artistica que se desenrola na sala do teatro Chatelet em 17 de novembro de
1938” (SARTRE, 1996, p. 250). Se estivermos em uma sala de concerto, seja no Brasil
ou seja na Franga, ouviremos a mesma sinfonia. A mudanca pode ocorrer em relagdo a
interpretagdes de maestros e musicos distintos, de sorte que amanha podemos ouvir uma
boa execucdo desta obra de Beethoven, e 0 mesmo ndo necessariamente ocorre se
decidirmos ouvi-la daqui ha oito dias, quando for excetuada por musicos iniciantes, por
exemplo. Mas, ainda assim, tratar-se-4 da mesma musica.

Nesse sentido, Sartre prossegue com maiores detalhes a anélise sobre o modo pelo

qual apreendemos a musica em questao:

De fato, a sala, o maestro, a orquestra desapareceram. Estou diante da
Sétima Sinfonia, mas sob a condi¢do expressa de nao ouvi-la em parte
alguma, de cessar de pensar que o acontecimento ¢ atual e datado, sob
a condicdo de interpretar a sucessdo de temas como uma sucessdo
absoluta, ¢ ndo como uma sucessdo real [...] Na medida que eu a
apreendo, a sinfonia ndo esta aqui, entre estas paredes, sob estes arcos.
Ela também ndo é do “passado” como se eu pensasse: essa € a obra
criada em tal data pelo espirito de Beethoven. Est4 inteiramente fora do
real. Tem seu proprio tempo, ou seja, possui um tempo interno que
transcorre da primeira nota do allegro até a Ultima nota do final. A
Sétima Sinfonia nao esta de modo algum no fempo. Escapa inteiramente
do real. Da-se em pessoa, mas como ausente, como estando fora de
alcance (SARTRE, 1996, p. 250, grifo do autor).

A Sétima Sinfonia ndo nos ¢ dada como um acontecimento formado por
determinagdes espago-temporais precisas, as quais implicariam, ao invés da auséncia, a
imersdo no real. A partir disso, ndo poderiamos dizer que o excerto sartriano constata a
irrealidade que constitui a obra do compositor alemao? Ao ouvirmos a sinfonia, nao
podemos lhe atribuir a localizag@o espacial em que ¢ executada. Ela escapa da concretude
da sala de concerto, de modo que ndo esta “em parte alguma”, “a sinfonia ndo esta aqui,
entre estas paredes, sob estes arcos”; ela pertence a um outro espaco. Da mesma forma,

também ¢ impossivel dizer que as notas e os movimentos da obra sdo dados por uma

sucessao real, isto €, pelo tempo da realidade. A Sétima Sinfonia possui um tempo proprio.
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Nos enganariamos ao atribuir seu fluxo ao mesmo tempo presente em que nos
encontramos. Mas tampouco se trata de afirma-la como uma ocorréncia fixada no
passado. Seus temas estdo envoltos pela absolutizacdo temporal que Beethoven lhe
conferiu. Portanto, na medida em que possui um tempo € um espago internos,
completamente apartados do real, a musica permite que afirmemos a sua irrealidade. A
obra do compositor alemao d4-se como pessoa, mas sob a forma da auséncia; a mercé de
nosso alcance!!.

Todavia, ha mais um fator a ser considerado. Nao ¢ dificil discordar que se
estivermos diante da execu¢do da Sétima Sinfonia e ocorrer um grave revés na sala de
concerto, certamente, a orquestra cessara de tocar. O mesmo pode acontecer caso o
maestro sinta-se impelido a interromper a regéncia devido & uma indisposi¢ao subita
(SARTRE, 1996, p. 250). Com isso, ¢ imperioso admitir que a execu¢do da sinfonia € o
seu proprio analogon, uma vez que ela funciona como o representante material que
permite a musica, o objeto irreal, exprimir-se no espago circunscrito € no tempo datado
da sala de concerto: “Ela [a sinfonia] s6 pode manifestar-se por analoga que sao datados
e que se desenrolam em nosso tempo” (SARTRE, 1996, p. 251)'2. Assim, podemos
afirmar que a arte musical ndo apenas sustenta a “tensdo” (DE SOUZA, 2018) propria a
filosofia sartriana entre o real e o irreal, como também, segundo Silva (2004, p. 101), ao
invés de obscurecer a diferenga entre realidade e irrealidade, a musica € o caso que melhor
a acentua.

Além de esclarecer como a musica ¢ uma arte constituida no irreal, as poucas
linhas que Sartre reserva para versar sobre o modo pelo qual a sinfonia é escutada,
também nos permitem elencar os contornos singulares sobre a arte musical. Nesse
sentido, convém nos atermos a descri¢ao do autor sobre o modo pelo qual a escuta da

obra beethoveniana se desenrola:

Examinemos agora como eu escuto essa sinfonia: certas pessoas fecham
os olhos. Nesse caso, desinteressam-se do acontecimento visual e
datado que ¢ interpretacdo; abandonam-se apenas aos sons puros.
Outros fixam a orquestra ou as costas do maestro. Mas ndao veem o que
olham (SARTRE, 1996, p. 250).

1 Como o filosofo francés salienta, isso ndo significa que a musica, & maneira platdnica, exista em uma
espécie de mundo das ideias. Mas sim que ela esta completamente fora do real (Sartre, 1996, p. 251).

12 Contudo, Sartre ressalta que é preciso efetuarmos a redugdo imaginante a fim de ouvirmos a sinfonia
através dos sons reais. Disso decorre a afirmagao de nosso autor sobre a musica nao ser ouvida “realmente”,
posto que sua escuta ndo ocorre na materialidade que a exprime e nas notas executadas no mundo que nos
circunda, mas sim no imaginario (SARTRE, 1996, p. 251).
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De acordo com as consideragdes precedentes, sabemos que o tempo e o espaco da
musica lhe sdo proprios. No entanto, no trecho mencionado, Sartre traz a tona uma nuance
distintiva sobre a musica ao apontar o desinteresse caracteristico pelo evento visual e
datado que acompanha a fruicdo da obra de Beethoven. Tanto no caso daqueles que
preferem fechar os olhos quanto para aqueles que escolhem manter o olhar fixo no
entorno, compartilham a mesma apreensio da irrealidade. Portanto, na fruigdo estética'?
de uma obra musical, ¢ o abandono do sujeito aos sons que se sobressai. Como Vincent
de Coorebyter reitera, “apenas interpretagdes erroneas nos levam brutalmente de volta ao
mundo da existéncia” (COOREBYTER, 2005, p. 94, tradugdo nossa)'*.

Isso nos leva a destacar que, se a orquestra, a sala e mesmo o maestro
“desaparecem” no momento em que a obra ¢ executada, isso ndo se deve apenas a
impossibilidade basilar de justapor o tempo e o espaco do real com o tempo e o espago
atrelados a imaginagio. E verdade que a escuta musical implica que os sons reais devam
ser apreendidos como analoga (SARTRE, 1996, p. 251) da melodia e da harmonia irreais.
Porém, convém lembrar que Sartre assinala como a contemplagdo estética engloba um
género de fascinacdo contraposto ao notdvel desencanto que constatamos ao final do
espetaculo em que estdvamos imersos. H4, assim, uma dificuldade especifica que
experienciamos com a transicdo da atitude imaginante para a atitude realizante da
consciéncia. Mas, afinal, o que isso significa no interior das consideragdes sobre a
musica?

Em primeiro lugar, visto que ndo héd surpresas ou acasos no irreal - desde as
caracteristicas espago-temporais até os demais elementos que compdem o objeto -, a
musica sustenta a fatalidade propria ao dominio da consciéncia imaginante. Trata-se da
descrigdo feita por Sartre logo nos momentos iniciais de O imagindrio e que fornece o
estofo para a compreensdo da musica. Em contraste com a imagem, a percepcao abarca
um processo caracteristico de aprendizagem sobre o objeto observado, posto que o mesmo

sempre transborda a nossa capacidade de imediata apreensdo. Assim, hd uma qualidade

13 Cumpre notar que Sartre entende a fruigdo estética como um modo de apreender o irreal, e ndo como
algo experienciado pela observacio dos elementos reais. A exemplo do caso pictérico, a escolha de cores,
o resultado das pinceladas ou mesmo o efeito do verniz, s6 adquirem seu valor estético com a assungdo da
consciéncia imaginante. Como o autor afirma: “Quanto a frui¢do estética, ela ¢ real, mas ndo ¢ apreendida
por si mesma, na medida em que produzida por uma cor real; ¢ apenas uma maneira de apreender o objeto
irreal e, longe de dirigir-se ao quadro real, serve para constituir através da tela real o objeto imaginario”
(SARTRE, 1996, p. 248).

14 “Seules les fautes d’interprétation nous reconduisent brutalement au monde de 1’existence”.
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distintiva no objeto real que concerne ao seu aspecto excessivo, o qual relaciona-se com
a imprevisibilidade atrelada as coisas que percebemos. Por sua vez, determinado de ponta
a ponta pela consciéncia imaginante, no objeto irreal s6 ha aquilo que ndés mesmos
colocamos (SARTRE, 1996, p. 24). Na medida em que possui uma pobreza intrinseca, o
objeto fruto do imaginario jamais possibilita uma aprendizagem lenta e gradual. Seu saber
nos ¢ dado de prontiddo: “Numa palavra, o objeto da percepcao excede constantemente a
consciéncia; o objeto da imagem ¢ apenas a consciéncia que se tem dele; [...] ndo se pode
aprender nada de uma imagem que ndo se saiba antes” (SARTRE, 1996, p. 23). Isso
significa que o objeto irreal se contrapde ao inesperado, aos excessos. Nao fornece riscos
ou novos ensinamentos: ele ¢ certo (SARTRE, 1996, p. 24). Logo, definida como um
irreal, a musica compartilha da mesma certeza, da mesma previsibilidade constitutiva dos
objetos intencionados pela consciéncia capaz de imaginar.

Com base nisso, ao final da obra de 1940, nosso autor esboga que, ao sairmos de
um espetdculo teatral ou musical, sentimos um mal-estar semelhante aquele que ¢
experimentado com o despertar de um sonho'>. Ora, o sonho, tal como o drama
representado e a execugdo sinfOnica, estdo absolutamente a margem do real (COELHO,
1978, p. 445). Mas, em especifico, gostariamos de salientar que, ao findar de uma boa
apresentacdo musical ou de uma trama onirica, a consciéncia imaginante, fascinada por
suas criagdes irreais, ¢ abruptamente interrompida. Por conseguinte, retoma o contato
subito com a realidade e seus acasos, por vezes desagradaveis. Nao a toa, Sartre enlaca
esse movimento a suscitacdo do “[...] fastio nauseante que caracteriza a consciéncia
realizante” (SARTRE, 1996, p. 251, grifo nosso). Em outros termos, o embarago sentido
com a transi¢do da atitude imaginante da consciéncia para o mundo de nossas
preocupacdes didrias se alicerca na oposicao entre a fatalidade, caracteristica da primeira,
e a imprevisibilidade intransponivel do segundo. Isso nos leva a apontar, em consonancia
com de Souza (2015, p. 251) que, em ambos casos, experienciamos o desencanto porque
a despeito de nosso desejo, ao invés de ser eliminado, o real se mantém.

A musica, por seu turno, vinculada a assunc¢ao da atitude imaginante, nos permite

aspirar por uma vida contraposta a vulnerabilidade dos acasos, mesmo que por alguns

15 Embora a musica compartilhe do irreal € do real, tal como as demais artes, acreditamos que uma de suas
caracteristicas distintivas se dé pela analogia tragada por Sartre entre a arte musical e o sonho em um sentido
preciso: se o sonho aparenta ser o caso limite do imaginario, tal como analisado por de Souza (2015), em
que supostamente estariamos fechados no imaginario (SARTRE, 1996, p. 223), a musica, por seu turno,
pode ser considerada o caso limite das manifestagdes artisticas pela dificuldade em distingui-la do real e do
irreal. De todo modo, este ¢ um assunto que exige a elaboragdo de um outro texto.
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instantes. Mas serd tal conjectura sustentavel? Acreditamos que os contornos do problema

nos impelem a narrativa de 4 nausea, romance sartriano de 1938.

4. A desordem nauseante

Escrito na forma diaristica, o romance inaugural de Sartre abarca as experiéncias do
historiador Antoine Roquentin, durante um periodo singular. A fim de concluir suas
pesquisas sobre o marqués de Rollebon, o protagonista encontra-se, hé trés anos, instalado
na pequena cidade de Bouville (SARTRE, 2019, p. 13). Mas a especificidade das
experiéncias narradas por Roquentin diz respeito a uma crescente e obscura inquietagcdo
sentida pelo personagem. A medida em que expande, esse inoportuno e ainda
incompreendido “enjoo adocicado” (SARTRE, 2019, p. 26), passa a modificar de forma
significativa a qualidade de vida do protagonista sartriano: trata-se da nausea. Assim,
como ponto de partida, convém salientar que “a descoberta da contingéncia ¢ um percurso
pontuado pelas manifestacdes da ndusea” (SILVA, 2004, p. 81). Em outras palavras, ha
uma enféatica relacdo entre a crescente compreensdo do desvelamento imotivado da
existéncia como contingéncia e a niusea sugestiva que devasta os dias narrados por
Roquentin.

As modificagdes, de inicio, sentidas como externas ao sujeito desembocam na
dificuldade do protagonista em avaliar se o que estdo mudando sdo os objetos e as pessoas
a sua volta, ou se a alteracdo diz respeito a sua propria maneira de ver as coisas. As
alteracdes que pareciam restringir-se aos aspectos tateis expandem-se aos demais
sentidos, de modo que o personagem sente-se impossibilitado de negar que algo, de fato,
aconteceu: “Portanto, ocorreu uma mudanga durante essas Ultimas semanas. Mas onde?
E uma mudanga abstrata que ndo se fixa em nada. Fui eu que mudei? Se ndo fui eu, entdo
foi esse quarto, essa cidade, essa natureza; ¢ preciso decidir” (SARTRE, 2019, p. 20). De
acordo com Silva (2004, 81), tal divida caracteriza 0 modo ambiguo da relagdo entre a
consciéncia e os objetos, o qual surte efeito significativo na compreensdo das insinuantes
metamorfoses reconhecidas pelo personagem. Isso ndo seria de se estranhar, uma vez que

o proprio Roquentin reconhece o vazio distintivo da consciéncia intencional'®.

16 “Lucida, imovel, deserta, a consciéncia se encontra entre as paredes; perpetua-se. J4 ninguém a habita.
Ainda agora alguém dizia eu, dizia minha consciéncia. Quem? [...] Restam apenas paredes anonimas, uma
consciéncia anonima” (SARTRE, 2019, p. 192, grifo do autor).
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Assim, a perda de confianca que Roquentin depositava no ser das coisas ocorre a
partir do reconhecimento de que os variados objetos que permeiam seu estavel cotidiano
ja ndo eram mais como antes; o que leva o personagem a constatagdo final de que as
coisas ndo sdo. Durante a observacao das raizes de um castanheiro, Roquentin, acometido
por uma massiva crise de nausea, enfim, compreende a ruina irreversivel da imagem
habitual do mundo que havia nutrido até entdo: “[...] a existéncia subitamente se revelara
[...] Esse verniz se dissolvera, restava apenas massas monstruosas € moles, em desordem
- nuas, uma nudez apavorante e obscena” (SARTRE, 2019, p. 148). A existéncia agora
desnudada rompe com todo carater inofensivo; nada ha aqui de contentamento e conforto.
Antes, hd uma obscenidade desoladora que se escancara e fere o olhar. Além disso,
consoante com a inesgotabilidade da apreensdo das minucias e das multiplas facetas do
objeto real, vistas em O imagindrio, Roquentin constata o aspecto “demasiado” das

coisas:

Demais: era a tnica relag@o que podia estabelecer entre aquelas arvores,
aquelas grades, aquelas pedras. Tentava inutilmente contar os
castanheiros e situa-los com relagdo a Véleda; tentava comparar sua
altura com a dos platanos: cada um deles escapava das relagdes em que
procurava encerra-los, isolava-se, extravasava. Eu senti o arbitrario
dessas relagdes (que me obstinava em manter para retardar o
desabamento do mundo humano, das medidas, das quantidades, das
diregdes); elas ja ndo tinham como agir sobre as coisas. Demais, o
castanheiro, ali em frente a mim um pouco a esquerda. Demais, a
Véleda... (SARTRE, 2019, p. 148-149).

Mas, sobretudo, estas breves ponderagdes nos levam a frisar que a constancia e a
previsibilidade depositada outrora por Roquentin no ser das coisas, correspondia apenas
ao conjunto de expectativas do personagem (SILVA, 2004, p. 82). De modo mais preciso,
com o desvelar da contingéncia, o protagonista sartriano percebe a impossibilidade de
crer na permanéncia estavel das coisas e de si proprio no tempo. Nesse sentido, a
descoberta sobre a “desnecessidade” das coisas gera um turbilhdo inconsistente da
compreensdo do proprio “eu”. Nao a toa, o personagem sente-se esmagado ao reconhecer

a unidade entre a nausea e ele mesmo:

Nao posso dizer que me sinta aliviado nem contente; ao contrario, me
sinto esmagado. S6 que meu objetivo foi atingido: sei o que desejava
saber; compreendi tudo o que me aconteceu a partir do més de janeiro.
A Nausea ndo me abandonou e nio creio que me abandone tao cedo;
mas ja nao estou submetido a ela; ja ndo se trata de uma doenga ou de
um acesso passageiro: a Nausea sou eu (SARTRE, 2019, p. 147).
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A afirmacdo do personagem, entretanto, pode nos conduzir ao engano. Como
ressalta Silva (2004, p. 85), a descoberta da existéncia ndo ¢ e nem poderia ser uma
espécie de rearticulacdo de todas as manifestacdes da ndusea. Isso seria equivalente a
conferir-lhe certo sentido finalista. E verdade que ela veio de modo progressivo e que a
expressdo de Roquentin pode, a principio, sugerir o tom conclusivo de um processo
encadeado. Mas o carater repentino e abrupto que o perfaz exclui a possibilidade de
ordenacdo. A existéncia que aparece agora nada tem de encadeamento causal, ¢ um sentir-
se sem chdo. Sobre este ponto, vemos uma nitida diferenga em relagdo a constituicdo
temporal das criagdes irreais, forjadas & margem da captura do mundo que nos circunda.
Nesse sentido, a musica constitui-se como a peca chave para compreendermos a dimensao

do irreal frente a desordem implicada no real. Vejamos como isso ocorre.

5. O lugar da musica em “A nausea”: a necessidade do jazz

Acreditamos que as consideragdes destacadas sobre a musica em O imagindrio
podem ser identificadas em A4 ndusea, apesar da diferenca notavel e importante entre os
registros. Em um primeiro momento, chama a atencao a subparte “Cinco e Meia” da obra
ficcional, em que Roquentin se dirige ao Rendez-vous des Cheminots, ja inquieto pelas
perturbagdes da ndusea. Ao ouvir Some of these days no gramofone, o personagem

expressa o seguinte:

Hé uma outra felicidade: 14 fora ha essa faixa de ago, a curta duragdo da
musica que atravessou nosso tempo de um lado a outro, e o recusa € o
dilacera com suas pontas secas e agucadas; ha um outro tempo [...] Mais
alguns segundos e a negra vai cantar. Isso parece inevitavel, tao forte é
a necessidade dessa musica: nada pode interrompé-la, nada que venha
desse tempo no qual o mundo despencou; ela cessara por si mesma no
momento exato [...] E no entanto estou intranquilo; bastaria muito
pouco para que o disco parasse: uma mola que se quebrasse [...] Como
¢ estranho, como ¢ comovente que essa rigidez seja tdo fragil. Nada
pode interrompé-la e tudo pode aniquila-la (SARTRE, 2019, p. 38).

Podemos dizer que, junto com as indicacdes sobre a irrealidade do tempo musical,
Roquentin também entende a relag@o reciproca entre real e irreal na constitui¢do da
musica de jazz. Tal como foi visto no caso da sinfonia, aqui, a musica ¢ afirmada como

pertencente a “um outro tempo”, que se distingue do tempo “no qual o mundo
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despencou”. O jazz em questdo atravessa e recusa o tempo real, did-se como negacao.
Assim, a musica apenas findard no momento que j& fora determinado no irreal, ndo ha
acasos em seu transcorrer, posto que ¢ dada como sucessdao necessaria em seu interior.
Por outro lado, a reprodug¢do de Some of these days estd intimamente ligada ao
funcionamento dos elementos reais, quais sejam, o disco e a mola, “essa rigidez tdo
fragil”.

Ademais, ja nos ultimos momentos do livro, Roquentin retoma a reflexdo sobre a

constituicdo da musica, antes de deixar Bouville:

Devem ter arranhado o disco nesse lugar, pois ha um barulho estranho.
E ha algo que deixa o coragdo apertado: ¢ que a melodia absolutamente
ndo ¢ afetada por essa tossezinha da agulha sobre o disco. Ela esta tdo
longe - tao 14 tras. Também isso eu compreendo: o disco se arranha e se
gasta, a cantora talvez esteja morta; eu vou embora, vou tomar meu
trem. Mas por trds do ente que cai de um presente para o outro, sem
passado, sem futuro, por tras desses sons que dia a dia se decompdem,
se lascam e deslizam para a morte, a melodia permanece a mesma,
jovem e firme, como uma testemunha implacavel (SARTRE, 2019, p.
198).

Neste momento, melhor se evidencia que a musica ndo pode dar-se como um
acontecimento atual e datado, ela estd para além do tempo e do espago reais; sendo “uma
testemunha implacével” da irrealidade. O personagem concebe, assim, que “[...] uma
coisa era o suporte fisico real (o aparelho no qual o disco girava), outra era a musica, que
dependia, por um lado, desse suporte, mas que nao se resumia a ele” (DE SOUZA, 2016,
p. 275). Ao ouvir Some of these days pela Gltima vez, Roquentin expressa como tal musica
se revela através de “espessuras de existéncia”, mas se tentarmos capta-la, nos
depararemos apenas com “entes desprovidos de sentido” (SARTRE, 2019, p. 197). Com
isso, conclui que a musica “[...] esta por tras deles: sequer a ouco, ougo sons, vibragdes
do ar que a revelam” (SARTRE, 2019, p. 197). Os referidos elementos nos levam a
enquadrar que o personagem compreende de forma muito similar a Sétima Sinfonia, que
a musica, o objeto estético, requer a ultrapassagem da estrutura real para desvelar-se. A
musica “[...] sempre para além de alguma coisa, de uma voz, de uma nota de violino”
(SARTRE, 2019, p. 197), ou seja, sua apreensao da-se no irreal.

Portanto, o jazz tocado no gramofone ndo se mistura ao redor. Ele possui algo de
“impenetravel”, apesar dos acontecimentos inesperados do ambiente, seja a abertura da
porta do café, o ar frio que passa a correr pelos joelhos de Roquentin e a chegada do

veterindrio junto a sua neta, em meio a execuc¢do da cancao (SARTRE, 2019, p. 38).
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Ademais, nota-se que a relacdo desoladora de Roquentin com a contingéncia, em
contraste com sua apreciacao pela musica de jazz, expressa de mais forma mais enfatica
sendo o desencanto, a repulsa oriunda do retorno ao real, apos o cessar da contemplagao
do objeto constituido na irrealidade.

Mas isso ndo € tudo. A partir de seus fracassados esforcos em atribuir um nexo
narrativo aos momentos de sua vida, Roquentin compreenderd o aspecto crucial que
desembocara em sua afei¢do pela musica, qual seja, a discrepancia entre a passagem do
tempo e os acontecimentos. O protagonista acreditou que o sentimento de aventura fosse
oriundo dos eventos, mas havia um engano contido nesta perspectiva. Em verdade,
Antoine descobre que a aventura concerne a “[...] maneira pela qual os instantes se
encadeiam” (SARTRE, 2019, p. 74), e ndo aos acontecimentos por si mesmos. Com isso,
descreve que, numa aventura auténtica, o tempo parece se esgotar, ha a sensacao de que
“[...] cada instante leva a outro instante, esse a outro, e assim sucessivamente, que cada
instante se aniquila, que ¢ inutil tentar reté-lo [...]” (SARTRE, 2019, p. 74). Isso significa
que ha uma necessidade na passagem do tempo que os acontecimentos ndo comportam
(MOUTINHO, 1999, p. 53). Logo, ¢ o sujeito que realiza a atribui¢do da inevitabilidade
propria a transicdo temporal aos eventos, de modo que “[...] transportamos para o
contetido o que pertence a forma” (SARTRE, 2019, p. 74).

Vemos que Roquentin nomeia de aventura a ordenagdo narrativa que ele gostaria
de ver em sua propria vida (SILVA, 2004, p. 84). Mas, embora a descoberta imotivada
da contingéncia aniquile o anseio pelo rigor a maneira narrada, o romance ainda comporta
um caso em que a passagem do tempo e os acontecimentos compartilham da mesma
necessidade. Portanto, ¢ por meio da musica que Roquentin ndo apenas reconhecera a
cisdo entre obra de arte e a vida real, como também obtera uma forma momentanea de
superar o incomodo nauseante.

A primeira referéncia, j4 mencionada, de Roquentin a Some of these days,
também ¢ uma das descri¢gdes mais importantes sobre o sentimento do personagem em
relagdo a musica, no interior da obra de 1938. No inicio desta ocasido, o protagonista
afirma de modo categorico que “as coisas ndo vao bem!” (SARTRE, 2019, p. 34).
Naturalmente, o motivo do desassossego de Roquentin vincula-se a presenga da ndusea.
No entanto, o mal-estar mostrou uma mudanga significativa: agora, estendeu-se até o
ambiente de café. Assim, em meio a essa crise de ndusea, o personagem solicita que a
garconete ponha uma miusica de jazz especifica para tocar no gramofone. A partir disso,

a escuta de Some of these days se inicia:
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Logo viré o estribilho: ¢ dele que mais gosto, e da maneira abrupta pela
qual se langca como um penhasco para o mar. No momento, € jazz que
toca, ndo ha melodia, apenas notas, uma miriade de curtas sacudidelas.
Elas nao param, uma ordem inflexivel as origina e as destrdi, sem nunca
permitir que se recomponham, que existam por si [...] (SARTRE, 2019,
p. 37).

Enquanto aguarda pelo refrdo da cangdo, Roquentin observa que ha uma
peculiaridade no desdobrar da musica que lhe apraz. Desde as primeiras notas embaladas
pelo ritmo jazzistico, a musica apresenta uma inflexibilidade interior que impede sua
submissdo a outra coisa além de si mesma. H4 uma ordem rigorosa que concede seu
nascimento a0 mesmo tempo que anuncia sua destrui¢do. Tal como afirmara em um outro
momento, “cada instante s6 surge para trazer os que lhe seguem” (SARTRE, 2019, p. 54),
de sorte que jamais poderdo existir por si mesmos. Além disso, Roquentin entrevé que o
estribilho se destaca por corresponder ao ponto alto da ordenacdo: estd posto na musica
como um penhasco que langa para o mar. Mas, ao contrario do oceano instavel que
carrega os acontecimentos do mundo real, a musica demarca o abrupto, porém agradavel,
mergulho na necessidade.

Enfim, eis que o refrdo se instaura: “Extinguiu-se o ultimo acorde. No breve
siléncio que segue, sinto intensamente que houve algo, que alguma coisa aconteceu”. Tao
logo a melodia entoada pela cantora se inicia: “Some of these days, you will miss me,
honey! O que acaba de ocorrer ¢ que a Nausea desapareceu” (SARTRE, 2019, p. 38). Em
primeiro lugar, podemos dizer que, através da musica, Roquentin reconhece “[...] o
abismo que existe entre a arte ¢ o mundo” (MOUTINHO, 1999, p. 62). Tal como ja
examinamos a partir de O imagindrio, a arte musical ¢ um objeto constituido na
irrealidade. Portanto, ela escapa a contingéncia na medida em que se manifesta como uma
criagdo necessaria por todos os pontos. Isso significa que, em meio as crises de ndusea
associadas ao desvelamento da contingéncia, Roquentin reconhece uma espécie de
“remédio” para o seu mal-estar, cujo efeito consiste em colocé-lo frente a apreciagao da
necessidade: trata-se da musica de jazz. Ora, vimos que os acontecimentos que preenchem
o tempo do real sdo imprevisiveis. Apenas a passagem do tempo ¢ necessaria. Entretanto,
como ressalta Coorebyter (2005, p. 98), na musica, o tempo estd determinando a ser ele
mesmo, pois ele ¢ regulado por suas proprias leis. A continuacdo da descricdo de

Roquentin bem ilustra este movimento:
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Quando a voz se elevou no siléncio, senti meu corpo se enrijecer € a
Nausea se dissipou. Bruscamente: era quase doloroso se tornar assim
todo rijo e rutilante. Ao mesmo tempo a duracdo da musica se dilatava,
se inflava como uma tromba. Enchia a sala com sua transparéncia
metalica, esmagando contra as paredes nosso tempo miseravel. Estou
na musica (SARTRE, 2019, p. 38, grifo do autor).

O tempo especifico da musica corta a configuragdo que encontramos na vida
cotidiana. “Entramos” na musica, ¢ a necessidade parece estender-se pelo mundo
(MOUTINHO, 1999, p. 62). Assim, quando Roquentin escuta o jazz, o entorno torna-se
insignificante. A musica pode se sobrepor as circunstancias do mundo, na medida em que
ndo se submete aos critérios do real. Antes, ela esmaga o “tempo miseravel” ao qual
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estamos submetidos. Dessa forma, pode-se afirmar que “[...] a musica ¢ a arte da
metamorfose do tempo por exceléncia”!” (COOREBYTER, 2003, p. 98, tradugdo nossa).
Sobretudo, o tempo transformado pela musica nos possibilita nutrir a crenga de que o dia
aventuresco anunciado pelo refrdo “Some of these days”, enfim, é vivenciado. Ainda que,
ao término da ultima nota, sejamos obrigados a reconhecer que os acontecimentos no real

ndo comportam a forma melddica.

6. Consideracoes finais

Vimos que as caracteristicas espaco-temporais do irreal nos permitiram
demonstrar que a musica ¢ um objeto intencionado pela consciéncia imaginante. Nesse
sentido, a musica, tal como as demais manifestagdes artisticas ¢ um irreal. Mas isso nao
significa que a mais abstrata das artes ndo requeira um exame detido, que permita a
elucidacdo de seus aspectos distintivos, quais sejam, a transformac¢ao enfatica do tempo
e o sentimento expressivo de abandono do real. Ao ouvirmos uma cang¢do de jazz ou uma
sinfonia, experimentamos o agrado oriundo de uma ordenacdo necessaria que destoa da
enjoativa imersao cotidiana, fundada nos acasos.

Portanto, ainda que Sartre ndo tenha se debrucado sobre a tematica musical de
forma energética, isso ndo implica desconsiderar a importancia desta arte na compreensao
dos temas tratados pelo autor, sobretudo neste periodo de juventude. Por fim, cumpre
notar que, mesmo de maneira breve, Sartre elege a musica para expressar a importancia

e o papel do irreal em nossa instavel existéncia.

17:¢...] 1a musique est I’art de la métamorphose du temps par excellence”.
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